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Cultura contemporană repune cu o insisienfà crescindá 
problema raporturilor dintre artă şi ştiinţă. Dintre multiplele 
aspecte ale acestei probleme, am reținut, pentru volumul de 
față, chestiunea statutului limbajului poetic si al celui ştiinţific 
(în continuarea cercetărilor prezentate in Poetica matematică, 
7970) şi chestiunea folosirii unor metode științifice (în special 
matematice, lingvistice şi semiotice) în studiul poeziei, al 
narativității, al teatrului, al muzicii si al artelor vizuale. 

După cum se va vedea, o atare selectie permite discutarea 
unor controverse de o deosebită semnificatie pentru înţelegerea 
nu numai a evoluției recente a artei, ci si a orientárilor actuale 
ale. culturii în ansamblul ei. In acest proces de reevaluare, 
în care actuala revoluție in știință și tehnologie ocupă un loc 
central, sînt inevitabil reconsiderate si modalitățile de abor- 
dare a operei literar-artistice, Era de altfel de aşteptat ca într-o 
perioadă in care metodologia cercetării științifice trece prin 
transformări profunde, metodologia cercetării literar-artistice 
să fie si ea repusă în discuție și reortentata în funcție de noul 
context social-cultural. Știm astăzi mult mai mult decit în 
urmă cu 50 de ani despre universul nostru fizic, despre infi- 
nitul mic si infinitul mare, despre ereditatea şi natura umană, 
despre psihic și limbaj, despre modul în care se articulează 
factorii innäscufi cu cei dobindifi, gîndirea teoretică si cea empi- 
ricä, rațiunea cu intuifia, 

In aceste condiții, distincții considerate multă vreme defi- 

nitive, ca artificial—natural, cognitiv—utilitar, subiect—obiect, 

inducție — deducție, discret— continuu îşi schimbă astăzi statutul, 

Era firesc să intre tn acest proces de reconsiderare şi distincția 
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artă—știinţă. Concomitent, are loc o reconsiderare radicală a 

distinctiilor artă— filozofie si știință— filozofie, la care se referă 

o considerabilă literatura. 
Diferite părți ale cărții sînt scrise in diferite registre. 

Am căutat să menţinem un echilibru între considerafiile mai 

tehnice $i cele preponderent eseistice. Stilul neutru alternează 

cu cel polemic. In special în partea a doua a capitolului al 

III-lea, dar şi în capitolele al doilea și al VII-lea, urmărim 

diferite reacții (in special pe cele critice) ale altor autori 

la ideile pe care le-am susținut în Poetica matematică sau 

în alte lucräri. Acest itinerar nu a putut fi parcurs în între- 

gime, urmând să-l continuam cu 0 altă ocazie. Am pornit 

de la ipoteza bunei intenfi a tuturor criticilor care ne-au fost 

adresate. Celor cu care ne-am aflat în dezacord le sîntem la 

fel de recunoscători ca şi celor care ne-au lăudat. Datorită 

celor dinti, ne-am dat seama mai bine de ce natura sânt difi- 

culiätile apropierii între gindirea științifică şi cea literar-artis- 

ticd. Daca sînt bine intenționate, criticile, chiar greșite, sînt 

oportune, deoarece ne stimulează să ne reformulam mai exact 

si mai convingător punctul de vedere. Alteori, criticile ne 

atrag atenția asupra unor nuanțe eludate într-o etapa ante- 

rioará. Încercăm să răspundem la aceste critici, cu convin- 

gerea cá dialogul științei cu literatura si arta trebuie încurajat 

e toate căile. Un cititor atent va realiza că această discuție, 

chiar cînd dă impresia că alunecă în detalit, ascunde aspecte 

de principiu. 
Sîntem recunoscători conducerii Editurii Eminescu, direc- 

torului ei, istoricul literar Valeriu Râpeanu, şi redactorului 

de carte, poeta Doina Uricariu, pentru sprijinul dat pubk- 

cării lucrării de faţă. 

AUTORUL 
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I, Cultură ştiinţifică gi cultura 
umanistá in istoria románilor 

Este asocierea culturii științifice cu cea umanistă un 
deziderat recent sau un fenomen de îndelungată tradiţie 
în istoria culturii românești? Vom arăta în cele ce urmează 
(prevalindu-ne uncori de informaţii furnizate de George 
St. Andonie în Istoria matematicii în Románia, 3 volume, 
Editura Științifică, București, 1965—1967) că cel putin ince- 
pind cu secolul al XVI-lea spiritul culturii românești a fost 
cel al unui sănătos echilibru între preocupările stiinfifice-teh- 
nice si cele umaniste și literar-artistice. Numeroase persona- 
litäti care au ilustrat cultura românească s-au manifestat 
cu putere atit într-un domeniu cit si in celălalt. Vom inte- 
lege astfel că personalități ca Pius Servien, Matila C. Ghyka 
si, mai ales, poetul-matematician Ion Barbu-Dan Barbilian 
nu au apărut din senin, ci ca rezultat al unui proces îndelungat 
de interacțiune a celor două culturi. 

În secolul al XVI-lea, sub domnia lui Despot Vodă, 
se înființează la Cotnari, în Moldova, o școală de latină, 

unde se predau și noțiuni de matematică: numărarea, adu- 
narea şi scăderea. Este interesant că operaţiile de înmulţire 
si împărțire au fost introduse în învățămînt mult mai tirziu. 
De altfel, si în Apus ele devin curente în şcoli abia în secolul 
al XVII-lea, Scrierea cu cifre romane se preta greu la efec- 
tuarea acestor operaţii. 

În 1640 la Iaşi și în 1679, sub Şerban Cantacuzino, 
la Bucureşti, se înființează academii domnești, care mai 

cu seamă în secolul al XVIII-lea devin adevărate facultăţi 

de filosofie si litere, unde se introduce treptat şi predarea 

matematicii și fizicii, alături de disciplinile umaniste. Se 
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formează astfel primii nostri profesori de matematicá si 

primii nostri ingineri hotarnici. ph: | 

Primul român cu o cultură mai avansată de geometrie 

pare să fi fost Stolnicul Constantin Cantacuzino, istoric, 

geograf, diplomat și, în același timp, bun cunoscător al 
Elementelor lui Euclid. Un alt cărturar umanist, Nicolae 

Milescu Spătaru, e primul român care scrie (în 1672) o carte 

de aritmetică (prelucrată după un manuscris grecesc). Dintre 
cei care s-au ocupat de bunul mers al academiilor domnești 
trebuie menționat Hrisant Notara (elev al astronomului 
Giovanni-Domenico Cassini, descoperitorul sateliților lui Ju- 

piter si Saturn), care tipărește la Paris, in 1716, în grecește, 
un tratat de geografie și astronomie, prima carte de mate- 
matică aplicată tipărită pentru Muntenia și Moldova. Tot 
Notara a determinat, primul, longitudinea și latitudinea. 

oraşelor Bucuresti si Tirgoviste şi a corectat harta Țării 
Românești, pe care o întocmise Stolnicul Constantin Canta- 
cuzino, Dacă mai adăugăm la aceasta și faptul că Dimitrie 
Cantemir nu era lipsit de cultură matematică iar fiul său, 
Antioh Cantemir, eclesiast, diplomat si scriitor (unul dintre 
inițiatorii clasicismului în literatura rusă) este primul român 
care scrie un tratat de algebră, avem o imagine destul de 
precisă a matematicii românești pină în secolul al XVIII-lea ; 
este o matematică generată de problemele viet practice, 
dominată de preocupări didactice, subordonată fata de străi- 
nătate (limba dominantă a textelor matematice fiind greaca) 
și dezvoltată in special de cărturari umaniști. Vocatia interdis- 
ciplinară a matematicii româneşti se nastea încă de pe atunci. 

Tipul de om universal promovat de Renaștere si ex- 
primat atit de semnificativ de personalitatea lui Leonardo 
da Vinci devine ulterior din ce în ce mai rar, o dată cu specia- 
lizarea crescindá a domeniilor de activitate. Matematician, 
fizician, scriitor si filozof, Blaise Pascal, în secolul al XVII-lea, 
pare încă manifestarea unui fenomen pluridisciplinar normal, 
dar un uriaș ca Johann Wolfgang Goethe este, la sfirsitul 
secolului al XVIII-lea și inceputul celui de-al XIX-lea, una. 
din ultimele expresii ale universalitátii creatoare. 

Dezvoltindu-se cu întirziere si in condiţii neprielnice, 
cultura românească, i-a încărcat pe slujitorii ei cu o răspun- 
dere multiplă. Cei care atit de frumos au fost numiţi „oamenii 
începutului de drum“ au căutat, parcă, să răscumpere, prin 
munca și prin talent, secole de răminere în urmă. Această 
activitate „pe mai multe fronturi“ poate fi urmărită la 
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numeroase personalităţi culturale care, fără a avea anver- 
gura lui Leonardo sau, măcar, a lui Pascal, sînt impresionante 
prin capacitatea lor de creaţie, atit umanistă cit și știin- 
tificä, prin acuitatea simfirii și prin ardoarea cu care și-au 
iubit poporul și au militat pentru binele general. Să-i ur- 
mărim pe cifiva dintre aceștia. Corifei ai Școlii Ardelene, 
istorici și filologi, Samuil Micu și Gheorghe Șincai au fost 
mari organizatori ai școlii și harnici și talentați propagatori 
ai științei. S. Micu este autorul celui mai vechi manuscris 
de matematică în limba română (Blaj, 1772). Gh. Şincai, 
director al școlilor române din Transilvania, publică la Blaj, 
în 1785, o traducere românească a Aritmeticiz lui I. Felbiger, 
devenind astfel autorul uneia dintre primele cărți de matema- 
tică publicate în limba română. Prima carte de matematică in 
limba română tipărită la noi (lagi, 1795) este o prelucrare 
după o carte italiană a lui Alessandro Conti, dar e superioară 
-modelului ei (după cum a arătat prof. Ilie Popa, dela Univer- 
-sitatea din Iași) și aparține cărturarului Amfilohie Hotiniul, 
militant pentru înlocuirea în învățămînt a limbii greceşti 
cu limba română, autor si al unui manual de geografie. 

O lungă perioadă — pină aproape de mijlocul secolului 
trecut — toate textele matematice în limba română sînt 
traduceri, prelucrări, compilații după texte străine. Această 
activitate. de compilare ar putea. să pară modestă; in fapt 
ea era, în condițiile de atunci, o adevărată muncă de creaţie, 
prin care se plămădea însuși limbajul științific românesc. 
Este o perioadă eroică, în care accentul e pus pe instituirea 
unui învățămînt matematic în limba română, urmind ca 
abia într-o ulterioară etapă să se poată trece la elaborări 
independente. | 

Eforturile din aceastä perioadä sint legate in primul 
tind de un nume care a marcat invätämintul românesc: 
Gh. Lazar, Condiţiile erau favorabile. Boierii progresisti inte- 
legeau că modernizarea cultivării cerealelor pe marile moșii 
€ condiționată de dezvoltarea geodeziei, ingineriei, econo- 
miei, deci de formarea unor specialiști proprii. Pină atunci, 
pentru multe activităţi de inginerie hotarnică erau invitaţi 
specialiști străini, plătiţi foarte scump. Cu studii superioare 
de drept și inginerie la Viena, Gh. Lazăr organizează în 
1818, la București, Scoala Naţională de Inginerie Hotarnică, 
la care predă aritmetica, geometria și trigonometria pe baza 
“unor manuale pe care singur le-a alcătuit, in limba română, 
orientindu-se in special după un Compendiu de matematică 
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publicat la Cluj, in 1773, in latinä. Manualul de trigono- 

metrie al lui Lazär a fost tipärit in 1919, de cätre Traian 

Lalescu. Sprijinitor al räscoalei lui Tudor Vladimirescu, fon- 

dator al invätämintului in limba nationalä, autor de manuale 

de matematică, Lazăr a format mai multi discipoli, dintre 

care cel mai important e Ion Heliade Rădulescu, scriitor, 

lingvist, om politic, profesor de aritmetică și geometrie la 

Colegiul Sf. Sava si autor al unui manual de aritmetică 

adaptat din franceză după I.B. Francoeur și tratind, între 

altele, despre dobinzi, scont, progresii și logaritmi. Un alt 

discipol al lui Lazăr, Petrache Poenaru, mare organizator 

al Şcolii, participant la Revoluţia de la 1848, este semni- 

ficativ pentru modul în care spiritul inventiv în tehnică 

şi interesul pentru cercetarea teoretică pot fi reunite în 

una şi aceeași persoană. În 1827, Poenaru a brevetat la 

Paris invenţia tocului-rezervor iar ulterior, ca director al 

Colegiului Sf. Sava, realizează versiunea românească a cele- 

brei Geometrii a lui Legendre și publică primul curs de al- 

gebră în limba română (adaptat după Elementele de algebră 

ale lui Appeltauer, scrise în latină) pentru Jara Românească. 

Să mai menționăm, dintre discipolii lui Lazăr, pe Simion 

Marcovici, promotor al predării matematicii în limba română 

si, în același timp, autorul unui curs de retorică. 

Cel putin încă patru figuri proeminente ale culturii 

de pe meleagurile noastre sint semnificative pentru ordinea 

de idei pe care o urmărim aici, toti patru scriitori şi oameni 

de ştiinţă deopotrivă: Gh. Asachi si Costache Conachi în 

Moldova, Ion Ghica în Tara Românească si Farkas Bolyai 

în Transilvania. | 

Despre liricul si elegiacul poet Costache Conachi, náscut 

in urmá cu peste 200 de ani, format la Academia Domneascá 

din Iasi, putini stiu cá este unul dintre primii nostri ingineri 
hotarnici. Diplonta de inginer si arhitect o obtinuse probabil 
la Lemberg (ca si diploma de doctor in filosofie), unde-si 

petrecuse copilária $i tineretea. Învätämintul ingineresc in 

limba română avea să ia ființă abia in 1813, la Iasi, cu 
scoala de inginerie a lui Gh. Asachi, intemeietor deopotriva 
al presei si teatrului românesc in Moldova. Autor de poezii 

lirice si fabule, de piese si nuvele istorice, Asachi a fost un 

remarcabil profesor de matematicä si de aplicatiile ei in 

geodezie, mecanică și arhitectură, Încă din 1814 elaborase, 

după anumite modele franceze, cursuri de aritmetică, trigo- 
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nometrie, geometrie si algebră, pe care le tipărește între 
1836 si 1838. 

Dimitrie Asachi, fiul lui Gh, Asachi, studiazä ingineria 
la Berlin si la München si publică, in 1841, într-o revistă 
germană, primul articol original de matematică aparfinind 
unui român, Plecind de la dezvoltarea in serie de puteri 
a unei funcţii, D. Asachi determină coeficienţii seriei după 
care se dezvoltă funcția inversă, Tot D. Asachi e autorul 
primului tratat românesc de topografie, 

n Mic dicționar enciclopedic (București, 1972), Ion 
Ghica e prezentat ca scriitor, economist ipo) profesor 
román de economie politici) si om politic, fruntag al Revo- 
lutiei de la 1848 in Tara handed luptátor pentru 

Unirea Principatelor. Despre acelasi Ion Ghica, primul in- 
giner román cu studii ingineresti la Paris, cu o bogata 

cultură matematică, profesor de matematică, geologie si 

mineralogie (înainte de a fi profesor de economie politică) 
la Academia Mihăileană, autor al lucrării Măsuri si greutăți 

(1848), în care preconizează introducerea sistemului metric 

la noi, si al unui Vademecum al inginerului și comerciantului 
(1865) nu se spune nimic în dicționarele noastre. Să ne mai 

mirăm atunci că volumul (de altfel foarte util) Personalităţi 

ale ştiinţei. Mic dicționar (Editura Științifică si Enciclope- 

dică, 1977) nici măcar nu-l include? Cum de altfel nu-i 

include nici pe Antioh Cantemir, S. Micu, Gh. Lazăr, Gh. 

Asachi, Ion Heliade Rădulescu, Petrache Poenaru, Simion 

Marcovici. „Vina“ lor este că n-au fost numai oameni ai 

științelor exacte, ci au avut și alte activități, de cele mai 

multe ori acestea din urmă fiind preponderente. Dar, pro- 

cedind astfel, escamotăm compatibilitatea perfectă și conti- 

nuitatea interferentelor dintre cultura științifică și cea uma- 

nistă, dintre cea teoretică și cea practică. 

S4 revenim la Ion Ghica, unul dintre primii români 

cunoscători ai calculului diferențial și integral, încrezător 

în posibilitățile românilor de a se emancipa de sub tutela 

străină, atit în domeniul învățămîntului și ştiinţei, cit si 
în celelalte activităţi sociale. Iată ce scrie in Introducfiune 

la Scrisovi către V. Alecsandri: 

„A fost un timp, și nu prea demult, cînd corespondența 

în străinătate se făcea prin cancelaria rusească si austriacă, 

care lua scrisorile și pachetele noastre de le expedia cu o 
expeditiune organizată în toată forma, la noi în ţară, cu 
biurouri în toate orașele, Reprezentanţii puterilor străine 
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se impotriveau la ideea de a se trece acest serviciu la posta 
románá. «Unde vá sunt — imi zicea unul din consuli — oa- 

menii speciali, capabili si experimentati, cärora sá le putem 

încredința corespondența noastră diplomatică și interesele 

supușilor noștri? » Am răspuns acelui diplomat cá, precum 

am putut invita calculul diferenţial și integral, așa că ma- 
dx 

nipulăm funcțiunile e si Vas tot aşa de bine ca si Delau- 

nay si Puiseux (n.n.: savanti francezi renumiti ai acelui 

moment), nu mai putin eram siguri a învăţa, dacă nu in 

citeva säptämini, dar in citeva luni, a manipula primirea, 

expeduirea si distribuirea scrisorilor $i pachetelor ca si impie- 

gatii postei rusesti si austriace". 

Elogiul pe care Ion Barbu il aduce lui Ion Ghica, in 

Formajia matematicá, contine o idee care meritá sá fie exami- 

natä; aceea că valoarea prozei lui Ghica vine și din cultura 

şi din formaţia sa științifică și literară totodată. „Ce distinge 

umanismul matematic de umanismul clasic? În două vorbe: 

o anume modestie de spirit si supunere la obiect. O formațiune 

matematică, chiar dacă se valorifică literar, aduce un anume 

respect pentru condițiile create în afară de noi, pentru 

colaborarea cu materialul dat“. Nu aderăm însă la exclu- 

sivismul lui Ion Barbu, care merge pina la a-l bagateliza pe 

Alecsandri, pentru a-l reliefa astfel mai bine pe Ghica. 

În Transilvania, cele mai interesante personalități ale 

matematicii secolului al 19-lea sint Farkas Bolyai (1775— 

1856) și fiul său Janos Bolyai (1802—1860). Contrastul 

dintre ei e atit de puternic, încit capătă o valoare simbolică. 

Ei reprezintă două tipuri intelectuale esenţial diferite si, 

in, același timp, două destine diametral opuse. Primul, cu 

o vitalitate debordantă, cu o putere de muncă uriașă, mani- 

festată în cele mai variate domenii ale matematicii, precum 

și în silvicultură, în tehnică, în pedagogie, în filosofie, în 

etnografie (a studiat obiceiurile de nuntă de prin părțile 

radă E în pictură și în literatură (a scris drame si poezii; 

în volumul omagial Bolyai Farcas, publicat in 1957 la Tirgu- 

Mureș, se află un articol despre opera sa. literară) ; al doilea, 

cu o sănătate precară, cu o putere de muncă redusă, con- 

centrat asupra problemelor de fundamentele geometriei (dar 

si iubitor de muzică și autor al unor invenţii tehnice). Primul 

foarte sociabil, cu o bogată viață de familie, cultivind din 

belsug relatiile umane (deosebit de semnificativa e coreres- 
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pondenta sa cu Gauss, cel mai mare matematician al mo- 
mentului si, poate, al tuturor timpurilor); al doilea, timid si 
insingurat, absorbit de viata sa interioarä, in ciuda unor 
aparente contrare, legate de cariera sa militarä si de nume- 
roasele conflicte cu tatal säu (a se vedea impresionantele 
Confesiunt ale lui Janos Bolyai publicate in 1968 de S. 
Benkó la Editura Kriterion, in limba maghiarä, si nu de 
mult traduse in románeste). 

Atit Farkas Bolyai cit si Janos Bolyai au fost chinuitide 
problema postulatului paralelelor allui Euclid. Janos este cel 
care, independent de Lobacevski, a reusit sá stabileascä 
imposibilitatea demonsträrii postulatului paralelelor, devenind 
astfel unul dintre initiatorii geometriilor neeuclidiene. 

La sfirgitul secolului al XIX-lea, alte personalitáti, dintre 
care se detașează Spiru Haret, sint semnificative prin creația 
lor științifică si umanistă în același timp. Vine apoi secolul 
nostru, ale cărui personalități fac obiectul altor secțiuni 
ale acestei cărți. 
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II. Probleme generale 

SIMBOLUL, ÎNTRE SEMIOTICA ȘI HERMENEUTICĂ 

r 

Simbolul, entitate fundamentală, atit in ştiinţă cit și 

în artă, nu a făcut încă obiectul unei abordări totale. Imensa 

literatură care i-a fost dedicată este alcătuită din parcele 

între care legătura rămine abia să fie stabilită. În parti- 

cular, simbolul poetic păstrează și el un statut incert, foarte 

controversat. Ignorat în unele tratate clasice de retorică, 

de exemplu în cele ale lui Du Marsais si Fontanier (amin- 

doux traduse in románeste), este considerat cu atentie de 

Henri Morier [88], care-i acordá peste zece pagini compacte. 

Termenul simbol nu aparein Retorica generală a Grupului u 

de la Liège, nici in prima ediție [47], nici in cea de a doua 

din 1980. 

Încercăm in cele ce urmează o confruntare si o siste- 

matizare a versiunilor existente, pentru a degaja citeva 

aspecte care ni se par mai importante. Va rezulta că sim- 

bolul cunoaşte două modalități fundamentale, una semiotică, 

alta hermeneutică, față de care atit simbolul stiintific cit 

si simbolul artistic se constituie si se definesc in toată comple- 

xitatea si eterogeneitatea lor. 

_ Să constatăm mai intiicit de îngrijorătoare este dezor- 

dinea la care s-a ajuns în domeniul terminologiei semiotice, 

o dezordine care nu este numai a terminologiei, ci si a vi- 

ziunii, Această situație afectează cu deosebire discuțiile 

despre simbol. Încercind să sistematizám tendințele care se 

manifestă în această privință, în ultima vreme, scopul nostru 

principal este de a desprinde citeva dintre problemele nere- 

zolvate ale procesului de simbolizare, 
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Nici mäcar statutul semiotic al simbolului nu este recu- 
noscut de toti cercetătorii, L. Hjelmslev (a se vedea, de 
exemplu, [63], p. 373) considerá cá simbolul este un non-semn, 
deoarece e o entitate monoplaná, in timp ce semnul este 
o entitate biplanä sau pluriplană. Într-un simbol devenit 
clasic, cel al balanței. reprezentind justiția, simbolizarea ar 
consta, după Hjelmslev, în colinei ja dintre ideea de 
cintärire obiectivă si aceea de justiție, deci ar fi vorba de 
o relație între entităţi apartinind amindouă planului semni- 
ficatului, în timp ce semnul balanței ar fi definit de o corespon- 
dentä cel putin biplană (între cuvintul siobiectul corespunzător). 

Există si un alt mod de a refuza simbolului statutul de 
semn (indiferent de faptul dacă semnul e considerat o enti- 
tate binară sau ternară). Avem în vedere concepția din 
[75], unde prin simbol se înţelege o configurație care serveşte 
la constituirea unui semn. Aici se admite cazul particular 
în care simbolul este el însuși un semn. De exemplu, un 
fonem este un simbol, dar nu e totdeauna un semn: fonemul 
francez /o/ induce un semn (cuvintul exprimat în românește 
prin apă), in timp ce un fonem consonantic nu induce un 
semn. Simbolul în sensul din [75] evocă figura în sensul 
lui Hjelmslev, adică o unitate din planul expresiei sau 
al conținutului care participă la constituirea unui semn, 
dar nu este ea însăși un semn. Însă, în timp ce figurile lui 
Hjelmslev nu sint niciodată semne, nu orice simbol în sensul 
din [75] este o figură. Astfel, fonemele consonantice nu 
sint figuri, dar sint simboluri (după [75]. Modul in care 
Hjelmslev încearcă să diferentieze simbolul de semn, prin 
incapacitatea celui dintii de a fi analizat în figuri, vine 
în contradicție cu caracterul binar al simbolului, constituit 
la Hjelmslev dintr-un cuplu de figuri. Să mai observăm 
că la Ogden și Richards simbolul este un caz particular 
de figură hjelmslevianä ; el corespunde semnificantului saus- 
surian și este inclus într-o reprezentare ternară, în care 
celelalte două virfuri sint referința (= semnificatul saussu- 
Tian) și referentul (= realitatea). 

Distincția hjelmsleviană dintre semn și simbol reapare, 
într-o altă terminologie, la Ducrot si Todorov ([49], p. 134), 
pentru care simbolizarea este o asociere mai mult sau mai 

puţin stabilă între două unităţi ale aceluiaşi nivel (de exemplu 
doi semnificanti sau doi semnificati), în timp ce semnifi- 
carea, adicá procedeul de constituire a semnului, este o 
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asociere între două unități apartinind unor nivele diferite 

(un: semnificant şi un semnificat). De exemplu, asocierea 

semnificatului „flacără“ cu semnificatul „dragoste“ este o 

simbolizare, în timp ce asocierea cuvîntului flacără cu semni- 

ficatul său conduce la un semn, Semnificantul u definește 

în raport cu semnificatul său un semn, dar semnificatul „tu“ 

în raport cu semnificatul „familiaritate“ definește un simbol. 

Aici putem insera concepția semiotică a acad, Ion Co- 

teanu, care se opune atit celei hjelmsleviene, cit si celei for- 

mulate de Ducrot si Todorov, avind comun cu acestea doar 

caracterul binar A semnului. Pentru I. Coteanu, semnul 

este asocierea a două entităţi situate în același plan, aceste 

entităţi fiind, una, imaginea mentală a obiectului substituit, 

cealaltă, imaginea mentală a obiectului-suport. Procesul de 

semioză include aici patru componente, două obiectuale și 

două mentale,: dar semnul le reține numai pe ultimele două. 

În raport cu omogeneitatea celor două componente ale sale, 

se poate spune că:semnul — la I. Coteanu — se apropie de 

simbolul: hjelmslevian sau de cel în sensul lui Ducrot-Todorov, 

dar se. deosebește de acestea, între altele, prin faptul că 

relația de simbolizare la I. Coteanu nu mai este incompati- 

bilă cu cea de semnificare, ci se constituie ca un caz parti- 

cular al ei: acela al semnului care trimite la obiect prin 

intermediul altui semn ([39], p. 19 si p. 22). În același timp, 

din punctul de vedere al lui Hjelmslev: sau al lui Ducrot- 

Todorov; semnul (si, în particular, simbolul) la I. Coteanu 

‘devine un non-semn, în contradicție cu intențiile autorului. 

Dacă la unii din autorii discutati simbolul se opune 

semnului iar la I. Coteanu primul se subordonează celui 

din urmă, nu lipsesc nici autorii la care semnul este subordonat 

simbolului. Acesta este cazul la B. Malmberg ([80], p. 9—10), 
care propune termenul de simbol pentru ceea ce Peirce nu- 
meste semn (pentru un studiu sistematic al semnului la 
Peirce, a se vedea [42]), acest din urmă termen fiind rezer- 
vat unităților dublu articulate (în sensul lui Martinet) care-şi 
datorează existența unui act de semnificaţie (deci rezervat 
în primul rînd semnului lingvistic), Obiceiul de a utiliza 
termenul de simbol ca denumire generică a oricăror tipuri 
de semne apare și anterior lui Malmberg; a se vedea, de 

exemplu, [13] și [33]. Această situație este în concordanță 
cu o observație a lui Goethe, conform căreia tot ce se petrece 
este simbol, totul trebuie înţeles simbolic, 
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Distinct’ de toate concepțiile de mai sus apare concep- 
fia lui Ferdinand de Saussure (a se vedea, de exemplu, 
[84], p. 20), care, ca și Hjelmslev si Ducrot-Todorov mai 
tirziu, opune simbolul semnului lingvistic, dar nu ca non- 
semn, ci ca semn motivat, diferențiat de cel nemotivat (cum 
este semnul lingvistic), argumentindu-se, de exemplu, că 
balanța ca semn al justiției sau crucea ca semn al crestinä- 
tăţii sint semne motivate, în .timp ce corelarea semnifican- 
tului justifie cu semnificatul „justiție“ este nemotivată. 

Față de reprezentările binare ale simbolului, prezen- 
tate mai sus, fondatorul semioticii, Ch. S, Peirce și, in general, 
semiotica anglo-saxonă și cea germană. actuală propun o 
reprezentare triadică a semnului și, în particular, a simbo- 
lului. Intelegind prin semn triada care se constituie printr-un 
reprezentant (cum ar fi cuvintul pom), un interpretant 
(noțiunea de ,pom“) si un obiect sau referent (pomii ca 
atare), Peirce analizeazä trei tipuri de relatii: ale reprezen- 
tantului cu el insusi, ale reprezentantului cu interpretantul 
si ale reprezentantului cu obiectul. Din acest ultim punct 
de vedere, reprezentantul poate fi determinat de obiect pe 
o bază convenţională (deci in sensul interpretării pe care 
vrem $-0 adoptăm), caz in care semnul devine simbolic, sau 
pe o bază neconvenţională, reală, ca atunci cînd reprezen- 
tantul este determinat de obiect prin natura sa internă — 
caz în care avem un semn iconic (la rîndul său de trei feluri: 
diagramă, graf sau metaforă) — sau pe baza relației sale 
cu obiectul — caz în care avem un semn indicial (aici intră 
simptomele, semnele deictice etc.). Desigur, aceste distincţii 
nu sînt în general nete, un același proces de semioză impli- 

cînd diferite grade de iconicitate, indicialitate şi simboli- 
zare, dar unul dintre acestea este de obicei predominant. 

În timp ce simbolul peircian se defineşte în raport cu 
obiectul, a cărui legătură cu reprezentantul este bazată pe 
o convenţie care numai uneori e motivată, simbolul saus- 
surian se definește în raport cu interpretantul, a cărui legă- 
tură cu reprezentantul este bazată pe o convenţie care e 
totdeauna motivată, Convenţia poate primi caracter de 
necesitate (de exemplu, cînd e primită de la generaţiile 
anterioare), după cum poate fi socială sau individuală; 
astfel, în limbajul științific un simbol este uneori propus 
de un autor în mod arbitrar, deci nejustificat nici de o legă- 
tură internă cu obiectul, nici de o legătură socială cu inter- 
pretantul, Convenţia individuală nu e totdeauna sanctio- 
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nată social (unii termeni rămîn numai la autorul care i-a 

propus). Dacă mai adăugăm faptul că la unii autori simbolul 

e obligatoriu perceptibil (de exemplu în [33]), pe cînd la 

alții el poate fi uneori numai inteligibil, rezultă că orice dis- 

cutie sistematică despre simbol trebuie să aibă în vedere 

următoarele dihotomii: arbitrar—nearbitrar, motivat-nemo- 

tivat, conventional—neconventional, individual conventional 

—social conventional, necesar—nenecesar, perceptibil—neper- 

ceptibil. De fiecare dată trebuie precizat dacă se are în vedere 

raportul cu obiectul sau cu interpretantul. Alunecarea necon- 

trolată dintr-un raport în celălalt este frecventă (de exemplu, 

in [62], p. 191—192). De altfel, inconsecvente de acest fel 

au fost semnalate de Benveniste [17] chiar la F. de Saussure; 

prevenit, Miclău consideră, în discuția semnului, în mod 

diferențiat clasa de obiecte, semnificantul și semnificatul 

([87], p. 94—95). 
Simbolul mai e delimitat în raport cu dihotomia uman- 

nonuman. Astfel, in [32] (citat după [80]) apare ideea specifi- 

cităţii umane a funcției simbolice, specificitate contestată in 

[80]) (p. 9), unde funcția simbolică apare posibilă la primatele 

superioare, si, cu si mai multă vigoare, in [100] (p. Ll 

unde functia simbolicä e semnalatá chiar la unele specii de 

insecte, 
Ín discutarea simbolului artistic este obligatorie referirea 

la dihotomia precis—imprecis, care poate lua diferite forme 

([1], [103], [106]). Dacă în [1] se vorbește de caracterul aluziv 

al simbolului, in [103] interpretarea simbolicä este prezentata 
ca o activitate nesupusá nici unui cod. Această activitate are 
caracter de improvizatie (am spune mai degrabä ca are un 
caracter ad-hoc), se sprijinä pe o cunoastere implicitá si 
ascultá de reguli neconstientizate. Ar rezulta cá simbolizarea 
este un proces care trebuie construit si reconstruit de fiecare 
individ in parte, un proces apartinind competentei noastre 
creative, Echipamentul mental innáscut este aici la fel de 
esenfial ca si experienta socialä. In aceastá ordine de idei — 
si la diferite grade de dificultate si inițiativă personală — 
se agazá interpretarea cuvintelor, a proverbelor, a miturilor 
(Eliade), a viselor (Freud), a misterelor initiatice, a mentali- 
tätii arhaice, a legendelor, Astfel de manifestări se pot înfățișa 
sub forma unui discurs ordinar, dar semnificațiile lor nu pot 
fi epuizate printr-o analiză lingvistică; mai e nevoie si de o 
interpretare simbolică, Asa se constituie hermeneutica, al 
cărei statut semiotic are in vedere gradul înalt de ezitare al 
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relatiei dintre reprezentant si interpretant, modul implicit 
in care ea este dati, trebuind sá fie redescoperitá mereu. 

Tot in discutia simbolului artistic apare dihotomia par- 
ticular-general, fárá de care nu se poate intelege deosebirea 
dintre simbol si metaforä sau, mai precis, transformarea 
celei din urmă in cel dintii. Pentru unele aspecte patologice 
ale activităţii de simbolizare se poate porni de la ideile din 
[86] 3 [107]. . 

à încercăm însă să extindem discuţia prin raportare 

la alte puncte de vedere. 
Pentru Morier [88], simbolul este un obiect concret, 

ales pentru a semnifica una sau alta dintre proprietăţile sale 

dominante. Simbolul devine astfel nearbitrar, motivat, con- 

ventional (mai degrabă social decit individual), nenecesar 
i perceptibil. Exemplele lui Morier: sfera, simbol al per- 

ectiunii; apa, simbol al scurgerii, supletei, inconsistentei, 

transparenţei, purificării. Ultimul exemplu pune în evidență 

multivalenja simbolului, care este practic nelimitată. Această 

infinitate potenţială stimulează imaginația $i conferă simbo- 

lului o funcţie poetică. Să observăm deocamdată că, pentru 

Morier, geneza simbolului este de natură metonimică. Morier 

distinge două clase de simboluri: convenționale (sau consa- 

crate) şi trăite. De fapt, este vorba de distincţia dintre simbo- 

lurile pe care le găsim gata elaborate $i acceptate de o întreagă 

colectivitate si simbolurile care se constituie în procesul pro- 

priei noastre experiențe. Primele sint sociale (colective), 

celelalte individuale. Pe primele le acceptăm fără să fi parti- 

a lor, celelalte poartă marca propriei noastre 

imele sîntem pasivi, în celelalte investim o 

Pe unele le înțelegem, pe altele le trăim. 
de simboluri consacrate. Multe 

dintre acestea (ca albină-hărnicie, miel-inocenti, arbore- 

genealogie) se supun întocmai definiției date de Morier sim- 

bolului. Cind însă simbolizim promisiunea de fidelitate prin- 

tr-un inel, constatăm că ne aflăm in prezența unui proces mai 

complex. Inelul se asociază cu ideea de legătură, unire, iar 

aceasta din urmă se asociază cu promisiunea de fidelitate. 

nsă nici una dintre aceste asocieri nu este de tipul obiect- 

proprietate a obiectului, ci au in vedere o relație de conti- 

guitate, Este vorba în orice caz de un proces de simbolizare 

de ordinul al doilea, bazat pe suprapunerea a două contiguitáti, 

Să observăm că simbolurile consacrate traversează ìn- 

treaga istorie a culturii si ocupă o literatură imensă. Simbolis- 

cipat la elaborare 
trăiri. Față de pr 
atitudine activă. 
Morier prezintă o lungă listă 
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mul numerelor:[3], [29], [43], [59], [85], [102] si al cifrelor [70], 

al literelor [74], al scrierii [95], simbolismul geometric [31], 

[96], al culorilor [94], al tronului [6], al ciinelui [20], al inte- 

lepciunii [21], al sahului [24), al superstitiilor [27], al mater- 

nitatii [58], al basmelor [79], simbolismul sexual [23], [90] si 

[41]. 
În ceea ce priveste „simbolurile trăite“, Morier dă puține 

exemple, dar ele abundă în cercetările de stilistică; astfel, 

in [67], p. 132—133, este analizată geneza unor simboluri 

la Valéry iar în capitolul. III al părții a treia a aceleiaşi cărți 

Pierre Guiraud examinează simbolica timpului la Baudelaire. 

În ambele cazuri, componenta metaforică este puternică. 

Discuţii ale simbolului poetic prin raportare la metaforă si 

metonimie sau camuflate într-o terminologie relativá la 

aceste douá din urmá figuri apar in [46], [47], [69], [72], 

[78], [81]. :. ; 

Destul de frecventă este ușoara extensiune a acceptiunii 

date de Morier simbolului, de așa nat
ură încît simbolul aproape 

se confundă cu: semnul peirce-an. Astfel, in [52] se spune ca 

simbolul este „un lucru considerat ca sugerind ceva sau expri- 

mind anumite caracteristici (leul este. simbolul curajului)“, 

iar; drept a doua acceptiune este indicată. „o marcă sau un 

semn, cu un înțeles special, cum ar fi semnele matematice 

(ca + și — pentru adunare și scădere), semnele de punct
uație, 

formele scrise sau tipărite ale notelor muzicale“. Exemplele 

date se referă, toate, la obiecte concrete, ca și la Morier, dar 

formularea eludează natura concretă a simbolului si nici 

nu impune explicit caracteristicilor exprimate de a aparţine 

lucrului care reprezintă simbolul. Cea de a doua acceptiune 

reduce simbolul Ja un nume iar prin exemplele date sugerează 

natura sa artificială (deci recurgind la semne, altele decit 

mijloacele limbilor naturale); de fapt, intră aici şi literele 

alfabetului latin, dar folosite independent de funcția lor în 

cuvinte, Este interesant faptul că această a doua acceptiune, 

sub o formă lărgită, este reţinută și de L. Flydal (a se vedea 

reproducerea unui text al său în antologia [68], unde sim- 

bolurile sint definite ca „entităţi care suplimenteazá semnele 
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limbii si care functioneaza cind izolat, ca mijloace de comuni- 
care, cind in interferentä cu semnele sau cu elementele lor 

constitutive“). Pentru Flydal, semnul (lingvistic) este, ca 

sila F. de Saussure, arbitrar, insä simbolul poate fi motivat, 

iar exemplele date arată că motivarea este prezentă de cele 

mai multe ori. Ne depărtăm astfel de accepțiunea peirce-iană 

a termenilor, deoarece în semiotică domină punctul de vedere 

după care cele mai importante semne simbolice sint cuvintele 

din limbile naturale, care în general se sustrag motivării. 

Dictionarele românești au preluat, in general, acceptiu- 

nile nepeirce-iene. In [55], simbolul este ,imagine sau semn 

concret prin care sint sugerate insusirile caracteristice ale 

unor fenomene sau notiuni abstracte", deci nu se cere carac- 

teristicilor, ca la Morier, sá apartiná semnului concret; dar 

nici nu se explicá pe ce altá cale se stabileste legátura dintre 

semn si caracteristicile exprimate. În [4], simbolul este „orice 
semn concret (obiect, imagine) care, prin reprezentările pe 

care le stirneste sau prin analogiile pe care le evocă, designează 

in mod conventional altceva decit ceea ce este". Concretetea 

si conventionalitatea ar fi deci atributele care disting simbolul 

de alte tipuri de semne; renuntarea la concretefe ne-ar fi 

adus exact la acceptiunea peirce-ianä. 

Luc Benoist [15] ne aminteste etimologia cuvintului 

simbol: el vine de la grecescul sumballein, care inseamna 

„a lega împreună“. Un sumbalon era la origine „un semn de 

recunoaștere, un obiect tăiat în două jumătăți, care, apropiate, 

permiteau deţinătorilor lor să se recunoască drept frati, chiar 

dacă nu se mai văzuseră anterior“. Benoist urmăreşte istoria 

simbolului, de la apariția omului primitiv pină în zilele noas- 

tre, pretinzind că, (in contrast cu întreaga literatură dedicată 

subiectului), el este primul care explică ratiunile logice ale 

utilizării simbolurilor. Benoist accentuează ambivalenta sim- 

bolului: orice simbol este susceptibil de cel putin două inter- 

pretări opuse, care trebuie să se unească pentru a se obține 

sensul său complet. În latină, altus înseamnă si înalt si pro- 

fund iar sacer si sfint si blestemat. În ebraică sket (șarpe) 

simbolizează și fundamentul și ruina. În tradiţia Occidentului, 

partea dreaptă a corpului uman este activă şi benefică, par- 
tea stingă este pasivă. Dimpotrivă, în vechea tradiție chine- 

zească mina dreaptă era yin, adică feminină, deoarece purta 

alimentele la gură, activitate inferioară, în timp ce mina stingă 
era yang, fiind mai puţin utilizată. Simbolul ar fi deci tutelat 
de asimetria celor două emisfere cerebrale. Însă, așa cum apare 
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aceastä asimetrie in cercetärile recente de biologie $i psiho- 

logie, ar fi mai adecvat si consideram cá intregul comporta- 

ment uman, modul nostru de a infelege lumea, penduleazä 

între viziunea semiotic’ impusă de emisfera cerebrală stingă 

si apropierea hermeneutică stimulată de emisfera cerebrală 

dreaptă. Performanţa simbolului constă în capacitatea de a 

se prevala de ambele emisfere și de a excela în fiecare dintre 

aceste două ipostaze. În acest sens, deosebit de pertinentă 

ne apare analiza întreprinsă de Jean Chevalier și Alain 

Gheerbrant [34], pe care o vom discuta in cele ce urmează. 

Valoarea simbolică se actualizează diferit de la individ la 

individ. Interpretarea simbolurilor interesează numeroase 

discipline, de la istoria civilizațiilor, lingvistică și antropologie 

culturală la medicină, psihologie și critică de artă; nu sint 

excluse activităţile practice, ca tehnicile de vinzare, propa- 

ganda și politica. Însă alcătuirea unei astfel de liste ni se 

pare inutilă, deoarece interpretarea simbolurilor, atit sub 

aspect semiotic cit si hermeneutic, intervine in orice domeniu 

de activitate umanä. in domeniul matematicii existä o 

revistă special dedicată numerologiei: Scripta Mathematica. 

Numeroase obiecte matematice isi dezväluie mereu noi valori 

simbolice, desi opun in aceasta privintä multä rezistentá. 

Simbolul este infinit, de aceea nu se lasá prins intr-o definitie. 

Definiţiile propuse sint aproximări, fete ale procesului de 

simbolizare. Studiul general al simbolurilor nu este încă destul 

de avansat, nici nu știm încă să articulăm, în această pri- 

vinta, viziunea culturală, cea lingvistico-semiotică, cea herme- 

neutică şi cea poetică. Bipolaritatea e una dintre puţinele trăsă- 

turi aproape unanim recunoscute ale procesului de simbolizare. 

În aceste condiţii, în [34) se opinează că este mai bine să se 

lase datelor brute polivalenta si dezordinea lor genuină, 

dar atit de stimulatoare. Istoria interpretărilor simbolice 

şi, cu atit mai mult, o teorie unificatoare a simbolului, ră- 
min încă proiecte. Mai precis, există pericolul ca, printr-o 
teoretizare și o sistematizare premature, să ratim o bună 
parte din bogăţia simbolului. În [34] se crede că gîndirea 
simbolică, în contrast cu gindirea științifică, procedează nu 
prin reducerea multiplicitäfii la unitate, ci prin explozia 
unității in multiplicitate, O atare viziune poate fi înţeleasă 
atunci cînd, ca in [34], este vorba de un dicţionar, care trebuie 
să prezinte simbolurile unul cite unul, prin ceau ele mai 

caracteristic; însă una dintre componentele gindirii simbolice 

este, fără îndoială, de natură științifică, Desigur, pentru un 
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dictionar leul urmärit de un arcas intr-o scenä de vinätoare 
babilonianá nu simbolizeazá acelasi lucru cu leul din viziu- 
nile lui Ezechiel. 

Pentru precizarea statutului simbolului, in [34] se intre- 
prinde o delimitare a sa de unele concepte vecine, ca emblemá, 
atribut, alegorie, metaforá, analogie, simptom, parabola. 
In continuare se elaboreazá o diferentiere a simbolului de 
semn, care reclamá o discutie mai aprofundatä. Simbolul 
ar presupune omogeneitatea semnificantului $i semnificatului, 
in sensul unui dinamism organizator, in timp ce semnul s-ar 
baza pe o conventie arbitrará, care lasä sträini unul de altul 
semnificantul si semnificatul. 

Pentru alte aspecte ale problemei, a se vedea [2], [7— 

12), [14], [16], [18], [26], [28], [30], [35], [37], [45], [51], 
[53—54 bis], [61], [64], [71], [73], [76—77], [82], [83], [85], [90], 
[96—99], [100], [106], [108]. 
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LECTURA GENERATIVA 

Apare destul de frecvent in cärtile de matematicä urmä- 
torul tip de exercitiu: Sä se gäseascä un sir infinit atunci cind 
se cunosc primii säi termeni, Georges Polya a intreprins in 
faimoasa sa carte Mathematics and Plausible Reasoning (sub 
titlul Matematica si rafionamentul plauzibil cartea a aparut 
in versiune românească la Editura Științifică) radiografia 
actului de gindire implicat în rezolvarea unor probleme de 
acest fel, Pentru cele ce urmează însă vom recurge la un exem- 

plu mult mai simplu decit cele considerate de obicei, deoarece, 

cum se poate ușor prevedea, tipul de exerciţiu pe care-l avem 
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in vedere nu va fi aici decit o metaforä a unui anumit tip de 

lectură, lectura generativa. ! | 

Să considerăm șirul 1, 2, 3,4. Punctele care urmează 

după cifra 3 par a nu lăsa nici o îndoială asupra continuării; 

Este vorba de şirul numerelor naturale, deci termenii urmă- 

tori sint 4, 5, 6, 7,.., 5... În această trecere de la primii 

citiva termeni (aici, cîțiva poate să insemne trei, patru, dar și 

33, 34 sau un milion) la termenul general n se află un pas 

esenţial al înțelegerii fenomenelor: ridicarea de la empiric 

la teoretic, de la particular la general, de la finit la infinit. 

în ce constă legătura dintre termenii particulari ai 

sirului de mai sus și termenul său general? În faptul că orice 

termen particular se obține din termenul general, prin parti- 

cularizarea adecvată a valorii lui n. În același fel, 27 este 

termenul general al șirului numerelor pare, deoarece Orice 

număr par se obţine din 27 prin particularizarea lui n: 

mai precis, cind # parcurge sirul numerelor naturale, 2” par- 

curge sirul numerelor pare. Dupá cum vedem, # in primul 

caz, 2n in cel de al doilea functioneazá ca o masind care, pe 

baza unei reguli, generează toate obiectele unei anumite colec- 

tii infinite de obiecte. Cunoscind termenul general, cunoastem 

implicit toti termenii particulari ai unui sir. 

Se pune insä problema: Putem deduce cu certitudine 

termenul general al unui sir atunci cind cunoastem o multime 

finitä (fie ea cit de mare) de termeni particulari? Sä ne intoar- 

cem la sirul 1, 2, 3,... de la care am plecat. Acceptind con- 

tinuarea care ni s-a pärut cea mai fireascä, am adoptat pe 

n ca termen general. Dar dacä asimiläm pe 1 cu un numär 

prim (conventie la fel de indreptätitä logic ca $i aceea prin 

care il excludem pe 1 dintre numerele prime), putem citi 

tot atit de bine sirul 1, 2,3 drept inceputul sirului infinit 

(după cum a demonstrat Euclid) al numerelor prime: 1, 2, 
3, 5, 7, 11, 13, 17,... In acest caz însă, în ciuda faptului 

că putem in principiu preciza care este termenul de rang 100 
sau 1 000 sau 1000000, nu mai stim: să scriem termenul 
general, pentru simplul motiv cá știința nu a descoperit 
(încă?) o formulă relativ simplă prin care să putem deter- 
mina, pentru orice număr natural #, al n-lea număr prim. 
Cu alte cuvinte, regula de obţinere a termenului de un anumit 

rang (ales la intimplare) este aici la fel de precisă ca si în cazul 
șirului numerelor naturale (regula rezultată, de exemplu, 

din procedeul numit sita lui Eratostene, de cernere a numere- 

lor naturale, pentru a nu lăsa să treacă decit numerele ne- 

32 

Scanned with CamScanner 



prime), dar ea nu se mai concretizeazä intr-o formula la 
indemina. 

Nu este greu să găsim si alte lecturi ale șirului finit 1, 

2, 3. Într-adevăr, observăm că termenul al treilea este suma 
primilor doi termeni (3 = 1 + 2), fapt care sugerează regula 
generală după care termenul de rang # este suma dintre ter- 

menul de rang »—2 şi cel de rang #—1. Obtinem astfel 

ceea ce se numeşte în matematică un șir al lui Fibonacci: 

1, 2, 3, 5, 8, 13, 21,... Observăm că aici nu dispunem de 

o formulă pentru termenul general, dar, ca și în lectura ante- 

rioară, termenii pot fi determinaţi, cu precizie, din aproape 

în aproape; în plus, în acest ultim caz dispunem de o for- 

mulă simplă de recurenţă pentru determinarea termenului 

de rang # + 1; el este suma termenilor de rang  — 1 și, 

respectiv, 7. 
O infinitate de alte lecturi pot fi imaginate. Orice sir 

finit poate fi prelungit într-o infinitate de feluri la un sir 

infinit. Să mai observăm că prelungirea se poate face nu 

numai la dreapta, ci și la stinga; de exemplu, şirul 1, 2, 3 

poate fi transformat „prin oglindire“ în șirul —1, —2, —3 

iar. acestă prelungit la diferite şiruri infinite de numere 

negative. 
Însă șirul 1, 2, 3 sugerează nu numai prelungiri, ci şi 

variante. O astfel de variantă a fost, mai sus, luarea simetri- 

cului său față de zero si obținerea șirului —1, —2, —3. O 

altă variantă interesantă ar fi aceea a păstrării proprietății 

de progresie aritmetică, schimbind însă fie primul termen 

(așa s-ar obține șirul 2, 3, 4) fie ratia progresiei (luînd, de 

exemplu, șirul 1, 3, 5), fie pe amindouá (cum ar fi șirul 2, 4, 

6). Evident că și aici ne stau la dispoziție o infinitate de posi- 

bilitäti, de alegeri. Procesul astfel declanșat poate fi continuat 

oricît. Fiecare prelungire admite variante și fiecare variantă 
admite la rindul ei prelungiri. Are loc astfel o expansiune în 

același timp sintagmatică și paradigmatică a șirului finit 

1, 2, 3,0 propagare prin prelungiri si variante conducind 

la un univers, in continuă mișcare, de virtualitati asociate 

șirului inițial 1, 2, 3 sau oricărui alt șir finit oferit atenţiei 
noastre, 

Opera de artă și, în general, orice produs al naturii sau 
al culturii se supun, în raport cu diferitele lecturi posibile, 
unor transformări asemănătoare celor la care s-a supus şirul 
1, 2, 3, (sau orice alt șir finit) in procesul de expansiune pe 
care l-am descris, Diferenţa nu este de natură, ci numai de 
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grad de complexitate. Opera de artă este dată, in existența 
ei materială, sub forma unei structuri combinatorii finite, 
care nu-i totdeauna lineará, secvenfialá (ca in exemplul nu- 
meric de mai sus) si nici măcar linearizabilä. Prin lectură, 
această structură combinatorie finită — s-o numim A —, 
este scufundată, transformată intr-o structură generativă 
infinită — /(A). Mecanismele acestui proces de transformare 
sînt complicate și încă superficial cunoscute. În linii mari, 
lucrurile par să se desfășoare în modul următor. Dintre 
diferitele aspecte ale lui A atenţia reține doar unele iar aces- 
tea sint ordonate, cel putin partial, după importanța pe care 
le-o acordăm în înțelegerea și explicarea lui A. Acest act de 
selecție este de natură metonimică față de A, dar prin ordo- 
narea care-i urmează se adaugă structurii lui A ceva nou. 
Desigur, selecția și ordonarea aici în discuție pot varia la 
nesfirsit, în funcție nu numai de A și de cititorul ei, dar si 
de celelalte obiecte si structuri create anterior lui A sau con- 
comitent cu A și de care autorul lui A a fost „contaminat“ 
sau cu care cititorul a intrat vreodată în contact (intertextua- 
litatea D. În cazul şirului 1, 2, 3 aspectele care ne-au reti- 
nut au fost de natura aritmeticä, in conformitate cu natura 
obiectului. O anumitä tendintä spre simplitate si pregnantä 
(corelatä cu limite inerente, de naturä biopsihicä) aduce de 
obicei, in prim plan, doar citeva träsäturi, uneori chiar una 
singurä, eclipsindu-le pe celelalte; sau lumineazä alternativ 
una sau alta dintre cele citeva trásáturi selectate (in cazul 
nostru: proprietatea de a fi o progresie aritmetică ; proprieta- 
tea de a fi număr prim; proprietatea de sir al lui Fibonacci). 

Care este semnificația faptului că o anumită trăsătură 
este selectată iar alta nu? Prezenţa în A a unei anumite 
trăsături poate fi rezultatul faptului că A se prevalează de 
un anumit limbaj, ale cărui trăsături trec inevitabil în A. De 
exemplu, faptul că într-o poezie a lui Arghezi apar atit vocale 
cit și consoane nu este cu nimic legat în mod special de această 
poezie, ci decurge inevitabil din structura limbii române, 
In care poezia este scrisă. De fapt, nici specificul limbii ro- 
mâne nu este implicat aici, deoarece orice limbă naturală 
are nevoie atit de vocale cit si de consoane. În ultimă in- 
stanta, este implicat aici limbajul articulat ca atare. Mai de- parte, constatind că fonemul cel mai frecvent in poezia respec- 
tivă este e, tot nu surprindem un fenomen arghezian, deoarece 
in toate statisticile privind structura fonologică a limbii ro- 
mâne fonemul ¢ se află pe primul loc, cu alte cuvinte are 
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frecvenfa cea mai mare. Dacä insi examinäm topica arghe- 
zianä, constatám cá se produce mult mai frecvent decit in 
limba comuná o derogare de la regula proiectivitatii sintactice 
(regulă conform căreia, dacă, într-o propoziție, un cuvint 
a este subordonat sintactic unui alt cuvint b, atunci orice 
cuvint situat între a și b este de asemenea subordonat lui 
b). Un studiu detaliat al acestui fenomen în poezia argheziană 
a fost efectuat de Lucretia Vasilescu și Serban Gavrilă (Mo- 
dèle d'analyse automatique des types de projectivité; analyse 
de la poésie "Crayon" de Tudor Arghezi, , Cahiers de Linguis- 
tique Théorique et Appliquée", 13, 1976, 2, p. 613—625). 
Desigur, nici aceastá proprietate (si nici o altá proprietate 
care ar putea fi pusă in evidență) nu prea are sansa să fie 
specifică lui Arghezi, dar impreună cu alte citeva proprietăți 
poate crea o configurație care să aproximeze în mod satisfă- 
cător personalitatea poetică a lui Arghezi. În aceste condiţii, 

primele două trăsături (structura mixtă consonant-vocalicä 
si superioritatea statistică a fonemului e) nu vor fi selectate, 
în timp ce a treia, privind derogarea de la proiectivitatea 
sintactică, va fi selectată. După cum se vede, selecția în 

discuție depinde esenţial de informația si cultura celui care © 
efectuează, de întregul context social, cultural și artistic. 

Ce se întimplă mai departe? Trăsăturile selectate sînt, 
după cum am văzut, cele cărora li se conferă un rol în deli- 
mitarea tipologică și explicarea operei în discuţie. Independent 
de faptul dacă o atare trăsătură a intrat sau nu în mod deli- 
berat în vederile autorului, ea va fi adoptată de cititorul 
care a selectat-o și va căpăta o anumită capacitate iterativă, 
sub puterea căreia structura A își dezvoltă prelungiri, variante, 
prelungiri ale variantelor, variante ale prelungirilor etc. 
Particularul este astfel transformat în general, finitul în 

infinit. În cazul șirului 1, 2, 3 acest fenomen a apărut cu 
toată claritatea. Proprietatea particulară 2 — 1 = 3 — 2 
(caracterul de progresie aritmetică) dă naştere la prelungirea 
1, 2, 3,...”,... prin iterarea proprietății indicate; intr-ade- 
văr, notind cu 44, ds, Qes.» Am termenii următori, vom 
impune a4 — 4g = 43 — A», deci a, — 3 = 3 — 2, deci a, = 
= 4; prin inducție completă găsim termenul general n. Dar 
şirul 1, 2, 3 văzut ca progresie aritmetică ne conduce nu 
numai la prelungirea menționată ci si la unele variante: 
2, 3, 4 sau 3, 4, 5 sau 1, 3, 5 sìnt numai citeva exemple. 
Aceste variante pot fi supuse de asemenea prelungirii, după 
cum prelungirea prin n comportă la rindul ei variante. Pro- 
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prietatea particulară 1 +2 = 5 (caracterul de sir Fibonacci) 

dá nagtere la sirul 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21,... prin iterarea 

proprietätii indicate; intr-adevar, notind cu ay, d, dg... ter- 

menii următori, vom impune da + 43 = 44, deci 2 +3 = 

= a, deci 4,25; 43 +4, 65 deci 3 +5 = 45, deci 

a = 8 ș.a.m.d. Aceeași proprietate de sir al lui Fibonacci 

conduce si la diferite variante, ca 1, 4, 5 sau 1, 3, 4. | 

În artele temporale, unde caracterul secvential este domi- 

nant, träsäturile selectate au de multe ori forma unor repe- 

titi pe care lectura le potenteaza. prin generalizare. Intr-o 

repetiție intervin doi parametri: elementul care se repetă şi 

tipul repetitiei. Repetitia dă naștere unul jr, noțiune foarte 

importantă în lingvistică (a se vedea, de exemplu, Marc Domi- 

nicy, La notion de "suite" et son interprétation linguistique, 

„Travaux de linguistique française de l'Université de l'Etat 

de Gand", vol. 6, 1979, p. 3—12), in literatura (de exemplu 

in structurile prozodice si in cele narative) si in muzicá (un 

singur exemplu: teoria modurilor muzicale $i a structurilor 

modale, elaboratá de Anatol Vieru si prezentatá in lucrarea 

sa Cartea modurilor, Editura Muzicalá, 1980; modelul mate- 

matic corespunzátor a fost elaborat de Dan Vuza intr-un ciclu 

de articole publicate in perioada 1983— 1985 in ,Revue 

Roumaine de Mathématiques Pures et Appliquées"). In 

mäsura in care tipul de repetitie poate fi exprimat printr-o 

regulá generală, sub una dintre cele trei forme puse in evidență 

în cazul șirului 1, 2, 3 (o funcție n — f(n), o relaţie între ter- 

menul de rang # si termenii de rang inferior lui # sau un algo- 

ritm de obtinere a termenului de un rang oarecare) lectura 
transforma textul initial, inevitabil finit, intr-o structurá 
infinitä). 

Ar putea stirni mirare faptul cä un fenomen in aparenta 
atit de simplu cum este repetitia poate fi sursa unui act atit 
de complex cum este lectura generativa. Repetitia evoca 
intuitiel comune un fenomen cantitativ, legat de intrebarea 
„de cite ori ? Uneori, o atare întrebare este pertinentă. Frecvența 
relativă a unui anumit sunet într-o anumită poezie devine 
deosebit de semnificativă dacă ea diferă mult fata de frecvența 
relativă a aceluiași sunet în limba în care este scrisă poezia. 
De cele mai multe ori însă repetiţia este interesantă prin as- 
pectele ei calitative privind natura entităţilor iterative si 
regula care se află la baza repetitiei, 

Natura elementelor iterative este determinată de nivelul 
ha care se efectuează lectura, Acest nivel este deseori legat 
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de existenţa materială a operei. Astfel, in muzică putem avea 
o lectură generativă la nivel melodic (a se vedea Venera 
Turcu, Gramaticile generative ale melodicii palestriniene, 
Studii si Cercetäri Matematice, vol. 30, 1978, no. 2, p. 217— 
225) sau la nivel ritmic (Cristina Patraulescu, Mécanismes 
génératives du rythme palestrinien, ,,Bulletin Mathématique 
de la Société des Sciences Mathématiques" de la R.S.R., 
vol. 20 (68), 1976, no. 3—4, p. 341—351) a muzicii lui Pa- 
lestrina, Florentina Simionescu (Gramatica menuetului, Studii 
$i Cercetári Matematice, vol. 28, 1976, no. 2, p. 243—249) 
a propus o lecturá generativá la trei nivele diferite, al strofe- 
lor, al perioadelor si al frazelor muzicale pentru menuetele 
din Albumul pentru Ana Magdalena Bach (1725). Ín poezie, 
unitátile iterative sint uneori tangibile (de exemplu, la nivel 
prozodic sau morfematic), alteori imateriale (de exemplu, 
la nivelul anumitor motive), in timp ce lectura naratiunii 
(folclorice, istorice sau literare) se referá cu precádere la uni- 
táti abstracte, rezultind dintr-o anumitá analizá, cum ar fi 
unele márci semantice sau categoriale. A se vedea, in acest 
sens, capitolele I, V si VIII din La sémiotique formelle du 
folklore (lucrare colectivá pe care am coordonat-o la Editura 
Klincksieck, Paris, 1978 — in coeditare cu Editura Academiei 
R.S.R.). Cercetárile lui V. Propp, A. J. Greimas, T. Todorov 
si A. Dundes sint orientate într-o direcție asemănătoare. 
De altfel, analiza ocupă un loc important chiar la nivelul 
unităților materiale, de exemplu prin procesul de segmentare ; 
in acest fel, analiza devine o componentă a lecturii. 

Dar schimbarea esențială intervenitá in intelegerea 
lecturii ca urmărire a fenomenelor de repetiţie a constituit-o, 
in ultimele decenii, îndreptarea tot mai mare a atenţiei 
asupra regulilor care guvernează repetițiile. Deosebit de im- 
portant aici este faptul cá, în timp ce repetițiile, in forma lor 
latentă, aparţin operei, regulile introduc o relaţie între operă 
și cititor, ele aparțin deci lecturii. Într-o operă există în 
stare latentă numeroase repetiții; problema este care dintre 
ele vor fi actualizate, Există în operă și repetiţii foarte vizi- 
bile, cum ar fi cele care stau la baza ritmului si a rimei; 
acestea însă se pretează, de cele mai multe ori, mai degrabă 
la generarea unor variante decit a unor prelungiri (a se vedea 
poeziile cu formă fixă), În Line 1, 2, 3 am detectat o repe- 
titie constind în faptul cá iferentele dintre termenii conse- 
cutivi sint egale și o altă repetiţie, constind in faptul cá 
fiecare termen este un număr prim, Aceste repetiţii astfel 
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explicitate prin reguli au condus la sirul numerelor naturale 
si, respectiv, la sirul numerelor prime. Dar faptul cá suma 

a doi termeni consecutivi este egalá cu termenul imediat 
următor apare o singură dată în șirul 1, 2, 3, ceea ce nu ne 

împiedică să-l tratăm ca un fenomen de repetiție potențială, 
actualizată de regula lui Fibonacci. Cu alte cuvinte, chiar 
dacă un fenomen apare o singură dată, el poate fi înzestrat 
cu o capacitate iterativá. 

Rezultă deci că, de îndată ce un fenomen este pus în evi- 

dentä cu ajutorul unei reguli, fenomenul poate fi repetat 

indefinit. Regula (sau regulile) funcționează ca o mașină 

generativă (o gramatică) permitind cititorului să potenteze 

opera în direcția pe care el o dorește. Regula se manifesta 

ca o transformare care explică în ce fel se obține apariţia con- 

secutivă unei apariţii date, oricare ar fi rangul ei. Regula 

proiectează o structură combinatorie finită într-o structură 
generativă infinită. Această trecere de la aspectul combinator 

la cel generativ este esenţială ; numai ea poate explica relația 
dintre existența tangibilă și cea inteligibilă a operei de artă, 
între competența — totdeauna infinită — și performanța ar- 
tistică, totdeauna finită. Într-o reprezentare modernă a 
procesului de învățare, un obiect de învățat este un sir in 
general infinit de cupluri (s, 7), unde s este un stimul iar 
y este un răspuns dat lui s. Experiența ne dă posibilitatea 
să stapinim doar un număr finit de astfel de cupluri; extra- 
polarea la ansamblul cuplurilor se realizează cu ajutorul 
mecanismelor înnăscute ale creierului uman, mecanisme de 
natură esenţial generativă. Regăsim aici relația dintre combi- 
nator și generativ, dintre finit și infinit, dintre particular şi 
general. Pe cale empirică, putem învăța pe 1, pe 2 si pe 3, 
dar nu noțiunea de număr natural, deci extrapolarea sirului 
finit 1, 2, 3 la şirul infinit al numerelor naturale este rezul- 
tatul colaborării factorilor innáscuti ai creierului uman cu 
cei dobinditi prin experienţă, altfel spus ai acțiunii coordonate 
dintre individ si specie. La fel se întîmplă cu lectura unei 
opere ; ea este rezultatul colaborării empiricului cu teoreticul, 
indiferent de faptul că este vorba de o operă ştiinţifică, ar- 
tistică sau de altă natură. Opera de artă are şi ea o nevoie 
esențială de cea de a doua etapă a procesului de învăţare, 
datorită infinitatii ei. Dacă o structură finită vizibilă nu 
poate fi transformată prin lectură într-o structură infinită 
inteligibilă, atunci ea nu este o operă de creaţie, ci un simplu 
produs artizanal. Lectura unei opere de artă este un proces 
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de învățare creativ, deoarece cititorul trebuie să inventeze 
gramatica, adică regulile prin care anumite fenomene, de el 
selecționate, se încarcă de sensuri. Indiferent de faptul că 
aceste sensuri sint conceptuale sau contextuale, ele nu pot fi 
dobindite decit prin acțiunea concertată a empiricului si 
teoreticului (sau reflexivului). (Pentru problemele generale 
ale invätärii ca proces generativ, a se vedea articolul nostru 
Learning as a generative process, ,Revue Roumaine de 
Linguistique", vol. 24, 1979 — ,Cahiers de Linguistique 
Théorique et Appliquée“, vol. 16, 1979, no. 2, p. 117—130. 
Pentru distinctia conceptual-contextual se poate consulta 
articolul nostru Conceptual and contextual hypostases of 
abstract entities, Noesis, vol. I, 1973, p. T1—83). 

Însă nu orice structură combinatorie finită dX naștere, 
prin lectură, la o prelungire infinită. Să ne referim, de exem- 

: plu, la structura de sonet. Ea are înscrisă, in chiar rațiunea 
ei de a fi, o anumită proprietate de finitudine. Putem insä 
manipula lungimea versurilor, pentru care structura de sonet 
nu impune nici o limitare; limitările de natură psihică privesc 
numai performanța, nu si competența poetică. În acest caz, 
de îndată ce structura de sonet a fost explicitată prin schema 
prozodică bine cunoscută, putem imagina o infinitate de 
variante, existente sau virtuale. În această lectură paradig- 
matică, prin variante, se deschide un cimp larg fenomenelor 
de intertextualitate. Pe de altă parte, exploatind fenomenele 
care ies de sub incidenţa structurii de sonet, putem dezvolta 
prelungiri pe baza unor reguli generative. În Cent mille 
millards de poèmes, Raymond Queneau nu a dezvoltat decit 
9 lecturá prin variante, renuntind la aceea prin prelungiri. 
nsá in ceea ce priveste prima posibilitate, a stiut sá sugereze 

foarte mult prin foarte putin. Cu numai zece sonete a con- 
struit zece la puterea paisprezece sonete, ceea ce dá aproxima- 
tiv numărul din titlul volumului său. Totuși, nu putem vorbi 
in acest caz de o gramatică, deoarece maşina lui Queneau, 
deși foarte productivă, are o putere finită de generare; sau 
putem vorbi, dar atunci trebuie să observăm imediat că gra- 
matica sa este degeneratä, trivial’, nedepäsind capacitátile 
Strict combinatorii ale multimilor finite. (Amintim cá in cele 
zece sonete ale lui Queneau primul vers din oricare sonet poate 
fi continuat cu al doilea vers din oricare sonet, apoi cu al 
treilea din oricare si aga mai departe, pînă ajungem la al 
treisprezecelea vers, care poate fi continuat cu al 14-lea vers 
din oricare sonet, Este deci clar că se exploatează exclusiv 
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capacitatea combinatorie a versurilor existente, fără să se 
introducă nici o modificare sau adäogare, nici de tipul varian- 

telor, nici de tipul prelungirilor. Performanta este remarcabilá 
prin disponibilitatea contextualá pe care o capátá fiecare 

vers atit sub aspect sintactic (exploatindu-se la maxim con- 
structiile prin coordonare) cit si sub aspect semantic, dar rá- 
mine pur combinatorie. Esentialul într-o gramatică este 
contrastul dintre finitudinea ei anatomicá și capacitatea ei 

generativă infinită. Tocmai acest contrast nu apare la 
Queneau. 

Observam mai sus că opera de artă nu are totdeauna o 

structurá predominant secventialä. Artele vizuale se afla 
mai totdeauna in această situaţie ingrată, de aceea problema 
cuantificării si linearizării este aici esenţială. În arhitectură, 
unde problema cuantificării pare relativ mai simplă, lineari- 
tatea se obține uneori cu dificultate (a se vedea, de exemplu, 
C. Alexander, S. Ishikawa, M. Silverstein, Pattern Language : 
Toans, Buildings, Construction, Oxford University Press, 
New York, 1977). Considerind limbajul articulat drept pro- 
totip al structurilor lineare, un criteriu al caracterului linear 
(sau linearizabil), al unei structuri ar putea fi posibilitatea 
de a o genera cu o „mașină“ care nu diferă esenţial de grama- 
ticile generative ale limbilor naturale. Candidatul cu cele mai 
bune sanse pentru a indeplini acest rol ni:s-a párut a fi gra- 
maticile picturale, introduse si studiate in legáturá cu diferite 
probleme de recunoastere automata a formelor (Syntactic 
Pattern Recognition). intr-adevar, aceste gramatici diferá de 
cele ale lui Chomsky in urmátoarele douá puncte: elementele 
vocabularului terminal nu mai sint foneme, morfeme sau 
diferite grupuri sintactice, ci obiecte de naturá geometricá 
iar operatia abstractá de concatenare este inlocuitá aici cu 
diferite operatii geometrice asemánátoare intrucitva operatiilor 
cu vectori. De fapt, diferentele nu pot fi prea mult precizate, 
deoarece o teorie generalá a gramaticilor picturale nu existá 
incá, putindu-se vorbi doar de diferite constructii ad-hoc 
de astfel de gramatici, de fiecare datá in legäturä cu o altá 
problemä. Prima aplicare a gramaticilor picturale in arhitec- 
turá am propus-o Gabrielei Ghioca; articolul care a rezultat 
a fost publicat in revista americană Semiotica. Alte aplicaţii 
se găsesc în volumul colectiv Semiotica matematică a artelor 
vizuale (Editura Științifică și Enciclopedică, 1982). Un alt 
tip de „mașină“ care poate îi luat în considerare într-un scop 
similar este cel al sistemelor generative ale lui Aristid Linden- 
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mayer, un biolog olandez care in 1968 a introdus sistemele 
sale (ce acum ii poartä numele) in studiul unor probleme de 
biologie celularä (simularea dezvoltärii organismelor filamen- 
toase). Spre deosebire de gramaticile lui Chomsky, sistemele 
lui Lindenmayer nu au vocabular neterminal, cu alte cuvinte 
nu folosesc axiome sau simboluri categoriale, deci elemente 
stráine limbajului generat; in plus, o secvenfá intratá in 
această „mașină“ este prelucrată concomitent prin fiecare 
termen al ei, nu succesiv, ca la gramaticile lui Chomsky, 
Gramatica lui Lindenmayer, de o extraordinară simplitate, 
simulează însuși procesul de creștere celulară, cu care creația 
artistică se află într-un profund izomorfism. Să nu ne mire 
deci că reguli de tip Lindenmayer apar atit în lectura genera- 
tivă a eredității (Solomon Marcus, Linguistic structures and 
generative devices in Molecular Genetics, „Cahiers de Linguis- 
tique Théorique et Appliquée“, vol. 10. 1974, no. 1, p. 77— 
104) cit si in lectura generativä a transformärilor muzicale 
(Bogdan Cazimir, Sémiologie musicale et linguistique mathé- 
matique, ,Semiotica", vol. 15, 1976, no. 1, p. 48—57). 

n picturä, cuantificarea este in general dificilä. Pictura 
cuantificatä a lui Mondrian sau Vasarely oferä un cimp 
optim de'lectura generativă, după cum se poate vedea in 
volumul colectiv Semiotica matematica a artelor vizuale, la 
care ne-am mai referit (de exemplu, în lucrarea lui Razvan 
Andonie și Adrian Marian). Dimpotrivă, sculptura lui Brân- 
cusi, în ciuda naturii ei destul de cuantificate, pune probleme 
generative delicate; a se vedea studiul Ancăi Manolescu din 
același volum. 

Într-un articol mai vechi Lingvistica, știință pilot 
(„Studii si Cercetări Lingvistice", vol. 20, 1969, no. 3, p. 235— 
245; versiune amelioratá in Linguistics as a pilot science, 
in ,Current Trends in Linguistics“ (editor Th. A. Sebeok), 
vol. 12, Mouton, Haga, 1974, p. 2871—2887), pornind de la 
faptul cä limbajul articulat este termenul fundamental de 
referință in studiul oricăror alte limbaje umane (aşa cum 
spațiul euclidian este termenul de referință în studiul oricăror 
alte spatii pe care știința sau arta le reclamă), căutam să legi- 
timez rolul metodologic deosebit pe care lingvistica il are 
fata de orice obiect, științific sau artistic, în care este implicată 
o structură de limbaj. Cercetările pe care le evocăm aici se 
înscriu în programul trasat atunci, deoarece operează (de 
obicei prin intermediul gramaticilor generative ale lui 
Chomsky și prin metodele de degajare a unităţilor, de segmen- 
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DI è id 

tare a discursului si de organizare categorialä pe care le-am 

prezentat, în esență, în Introduction mathématique à la lin- 

guistique structurale, Dunod, Paris, 1967 şi in ultimul capitol 

din Algebraic Linguistics; Analytical Models, Academic 

Press, New York, 1967) un transfer de concepte si metode din 

lingvisticä în alte sisteme semiotice. Roland Barthes a avut 

dreptate ; din punct de vedere metodologic, întreaga semiotică 

este subordonată lingvisticii. În ceea ce privește afirmația 

lui Roman Jakobson, după care lingvistica este matematica 

stiinteior sociale, putem adera la ea ca la o metaforá avind 

urmätoarea semnificatie: lingvistica este tot atit deimportantá 

pentru stiintele sociale cit este maternatica pentru stiintele 

naturii. Dacă însă înțelegem aceasta in sensul că, pentru 

domeniul social, lingvistica înlocuiește matematica, atunci 

gresim profund si bănuim că nici Jakobson nu s-a gindit la 

asa ceva (Roman Jakobson a fost printre primii care au sesi- 

zat importanța lingvisticii matematice, coordonind încă la 

începutul deceniului al șaptelea un volum colectiv privind 

aspectele matematice alelimbii ; tot el, spre sfirsitul deceniului 

al şaptelea, ne-a solicitat un raport privind lingvistica mate- 

matică pentru volumul colectiv pe care l-a coordonat în cadrul 

unui număr special al revistei internaționale a UNESCO, 

International Journal af Social Sciences). Ori de cite ori este 
vorba de un transfer de concepte sau metode dintr-un dome- 
niu în altul, matematica, dacă nu este indispensabilă, este în 

orice caz utilă, deoarece modelarea matematică permite 

conceptelor și metodelor să se separe de aspectele continu- 
tistice ale domeniului din care ele provin, pentru a căpăta 
acea relativă independență datorită căreia ele pot trece în 
alte domenii decit cel de origine. Asa s-a intimplat cu concep- 
tul de entropie (transferat din fizică în teoria informației) 
sau cu trăsăturile distinctive binare (transferate din fonologie 
în diferite științe sociale). Este adevărat că uneori (a se ve- 
dea, de exemplu, cercetările lui Claude Lévi-Strauss) acest 

transfer este realizat cu ajutorul lingvisticii structurale, 
dar chiar și in aceste cazuri se apelează, pentru desăvirşirea 
descrierilor, la matematicieni (a se vedea articolul lui Andre 
Weil pe marginea cercetărilor lui Lévi-Strauss). Dar rolul 
matematicii în științele sociale nu se reduce la cel de cataliza- 
tor al unor transferuri. Pentru o discuţie mai sistematică a 
acestei chestiuni care, față de ceea ce ne interesează aici, 
constituie o simplă digresiune, trimitem la articolul noastru 

Why Mathematics în Social Sciences? (în volumul colectiv 
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Social Science for what ?, editori Hans-Henrik Holm si Erik 
Rudeng, Universitetsforlaget, Oslo-Bergen-Tromso, 1980, 
p.206—212). 

SÁ revenim la lectura generativa. Ea este un exemplu 
tipic de transfer al unei metode lingvistice in domenii nelin- 
gvistice, transfer realizat cu ajutorul diferitelor modele mate- 
matice de gramatici generative. Numai cá in acest caz raza 
de actiune este mult mai mare decit o bánuia chiar si Roman 
Jakobson. Într-adevăr, lectura generativă nu se referă numai 
la domeniul umanist-social (fie el științific sau artistic), 
ci și la științele naturii și la activităţile practice ale oamenilor. 
Citeva exemple. Maniera în care unitățile 1zoprene sint con- 
catenate in structurile chimice izoprenoide aciclice comportá 
o lectură generativá mai complicată, cu ajutorul gramaticilor 
picturale de tipul web (A. T. Balaban, M. Barasch, S. Marcus, 
Picture Grammars in Chemistry. Generation of acyclic tsopre- 
noid structures, Mathematical Chemistry). Pedagogia proble- 
melor de aritmeticä elementarä comportä o lecturä generativa 
cu ajutorul unei gramatici matriciale (Gabriela Stan, Aspecte 
generative și arbori de decizie în pedagogia problemelor de arit- 
metica, ,Revista de psihologie", vol. 24, 1978, no. 2, 
p.209—215). Jocurile enigmistice (Sorin Ciobotaru, Limbajul 
anagramelor $i gramaticile generative, „Studii siCercetäri Mate- 
matice“, vol. 28, 1976, no. 5, p. 521—532), manevrele soferului 
in conducerea automobilului) Monica Scortaru, Generative 
devices of the driver manoeuvres, Foundations of Control 
Engineering. vol. 2, 1977, no. 2, p. 107—115), crizele inter- 
nationale (D. Mefford, The language of crisis and its evolving 
grammar, preprint, The Center for International Studies, 
Massachusetts Institute of Technology, 1979), activitatea 
economică (Gheorghe Păun, Mecanisme generative ale proce- 
selor economice, Editura Tehnică, 1980). O lectură generativă 
interesantă comportă acele jocuri sportive care, cel putin in 
principiu, nu sint limitate in timp (Gabriela Sfarti, Tennis 
same as a language, „Revue Roumaine de Linguistique“, 
vol. 25, 1980, no. 3). Nu ne-am referit la teatru, care, dato- 
ritá bogátiei de exemple pe care le oferá, va face obiectul unei 
discutii speciale, Exemplele pot continua, din domenii dintre 
cele mai variate (artă culinară, film, visuri, mituri etc.). 

, Atit analogia cu sirurile numerice cit si situatiile discutate 
mal sus sau la care s-a făcut referință pun în evidență legătura 
strinsă care există între lectura generativă şi raționamentul 
Prin inducţie. După cum se știe, inducția constă în trecerea 
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de la citeva cazuri particulare la cazul general. Procedeul 
inductiei este folosit frecvent in stiintele experimentale, dar 
poate si mai frecvent in viata de fiecare zi. Uneori ne grábim 
să generalizim pe baza unui singur caz particular; iar dacă 
în două, trei, patru cazuri particulare se repetă aceeași situa- 
tie, puţini vor rezista tentafiei de a nu generaliza situația 
respectivă, Lectura generativă presupune și ea o ridicare de 
la particular la general, deoarece o regulă generativă dă posi- 
bilitatea să se repete indefinit, deci să se generalizeze, un feno- 

men care, în opera considerată, apare numai de un număr finit 
de ori, uneori o singură dată, deci este de natură particulară. 

. Dar dacă între inducţie și lectura generativă legătura 
„este atit de strinsá (aproape cá putem spune cá a doua este 

un caz particular al celei dintîi), devine inevitabilă problema 
modului în care se manifestă, în cadrul lecturii generative, 
faimosul paradox al inducției, pus în evidență de Carl 
Hempel și Nelson Goodman. Așa cum am arătat în Para- 
doxul (Editura Albatros, 1984), inducția trebuie interpre- 
tată nu ca o trecere de la particular la general, ci ca o inter- 
acțiune între particular si general. Atita vreme cit particu- 
larul este exprimat cu ajutorul limbajului și al conceptelor, 
printre presupozitiile lui intră, măcar ca o sugestie, un anu- 
mit mod de a-l citi, deci de a-l generaliza. Cind scriu 1, 2, 3, 
am si sugerat o progresie aritmetică, ideea ei se află deja în 
capul meu atunci cînd mi se cere s-o continui. Așa se explică 
faptul că 99% din cei care citesc șirul finit 1, 2, 3 îl inter- 
pretează drept şirul numerelor naturale. Din punctul de 
vedere al lecturii generative, aceasta inseamnă că autorul 
dispune de multe posibilități de a influența lectura operei 
sale, de a o orienta în direcția pe care el o preferă sau de 
a miza alternativ pe mai multe direcţii, în funcție de diferite 
straturi ale publicului cititor. Această capacitate a autorului 
de a prevedea nivelele de lectură ale operei sale conditio- 
nează de multe ori și succesul public, Astfel, este probabil că 
Umberto Eco a intuit faptul că romanul său Numele tran- 
dafirului va fi luat, de către o anumită categorie de cititori, 
ca un simplu roman polițist si, mai mult, că și-a organizat 
romanul pe baza acestei strategii. Chiar dacă nu a procedat 
in mod deliberat, o anumită stare de spirit si un anumit 
nivel de informaţie, cultură și inteligenţă existente într-o 
bună parte a publicului cititor făceau inevitabilă această 
situaţie. Dar starea de spirit şi nivelul de cultură dintr-o 
societate includ și pe cititor, Desigur, ele sint restricții de 
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natură generali, care privesc pe toţi. Autorul, la rindul său, o 
știe si, cel puţin inconștient, nu poate să rămină neinfluentat 
de această realitate socială; ceea ce interesează aici este 
faptul că, în alegerea aspectelor prin care citeşte un text, 
cititorul este considerabil limitat de o serie de factori pe 
care el, în procesul lecturii, nu-i poate influența si cu atit 
mai puţin controla. Acești factori, in parte sub controlul 
autorului, restring atit de mult alegerea pe care cititorul 
o poate efectua, ca punct de plecare în construirea unor pre- 
lungiri și variante, încit aproape că-i impun cititorului (la 
anumite nivele de informatie si cultură) anwmite reguli, 
anumite variante si prelungiri. Cu alte cuvinte, pentru un 
atare cititor, presupozitiile lecturii sint atit de puternice 
încit aproape includ regulile cu care el iși va construi această 
lectură. În ceea ce-l priveşte pe cititorul avizat, el va fi 
mai puțin tiranizat de aceste presupozitii, dar nici el nu va 
putea neutraliza efectul lor. În mare, paradoxul lecturii 
funcționează într-o formă asemănătoare cu paradoxul 
inducției. Sensurile și regulile sint construite prin lectură, 
pe baza operei și în limitele create de aceasta, dar în același 
timp opera și autorul caută să impună anumite sensuri şi 
anumite reguli. Particularul operei contine, intrucitva, in 
presupozitiile sale, modul in care opera, in infinitatea ei 
potenţială, va fi generată prin lectură. Pentru o persoană 
care nu are în cimpul obișnuit al atenției noțiunea de număr 
prim si poate că a si uitat definiţia ei, lectura șirului 1, 2, 3 
ca șir al numerelor prime se exclude de la sine. Cu atit mai 
puțin probabilă devine lectura acestui șir ca şir al lui Fibo- 
nacci, noţiune foarte putin cunoscută. În acest fel, lectura 
de tipul „șirul numerelor naturale“ aproape că se impune, 
aşa cum lectura „roman polițist“ s-a impus în bună măsură 
$i ea în cazul romanului lui Eco, pentru un mare număr de 
ititori. 
-Werner Heisenberg (Quantum Mechanics and a Talk 
with Einstein, 1924—1920, in „Physics and Beyond", Har- 
per and Row, New York, 1971, p. 59—69) relatează cà vor- 
bindu-i lui Einstein, la prima sa intilnire cu acesta, despre 
procedarea științei de la observári si măsurări la idei gene- 
rale, autora teoriei relativităţii i-a replicat că tocmai reci- 
proca este adevărată: Omul de știință pleacă, in investiga- 
tia sa, de la o anumită prejudecată, de la un anumit model, 
pe care le proiectează asupra celor observate; cu alte cu- 
vinte, ceea ce este observat este, in bună măsură, determi- 
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nat de ideea preconceputá cu care observatorul pleacă la 
drum, Cine a avut dreptate: Heisenberg sau Einstein? 
Acum stim că amindoi, Aga cum am arătat în Paradoxul 
(p. 143—144), comentind contribuţiile lui Carl Hempel și 
Nelson Goodman, natura inducției este esențial circulară, 

interacțiunea dintre observator şi observat, dintre subiect 
si obiect, dintre lectură și operă fiind esențială) În inducție, 
nu este vorba numai de o trecere de la particular la general, 

ci si de o lectură a unor date particulare pe baza unor idei 
generale., Aceste două etape nu sint consecutive, ci conco- 

mitente, Mai precis, atitudinea inductivă atenuează dis- 

tinctia dintre observator și observat, dintre cititor și operă, 
amindouä aceste entități devenindsolidare, Textul ia naștere 
ca rezultat al acestor două tendinţe, una de a incadra opera. 
în anumite viziuni preexistente, alta de a o extrapola in 

lumina particularitätilor ei. Din tensiunea acestor două 
tendințe opuse se naște lectura generativă; natura ei este 
deci circulară. 

Două aspecte ni se par importante în cele de mai sus. 
Unul se referă la universalitatea lecturii generative, altul la 
inevitabilitatea ei. Matematica și chimia, biologia și econo- 
mia, psihologia și praxiologia, informatica și lingvistica, 
istoria și relaţiile internaţionale, sportul și arta culinară, 
pe de o parte, folclorul și teatrul, poezia și romanul, muzica 
si artele vizuale, pe de altă parte, au intrat deja in raza de 
acțiune a lecturii generative. Reviste ca „Revue Roumaine 
de Linguistique — Cahiers de Linguistique Théorique et 
Appliquée“, „Poetics“ (Olanda), „Semiotica“ (U.S.A.), „Ars 
Semeiotica“ (U.S.A.), „Foundations of Control Engineering" 
(Polonia), ,Degrés" (Belgia) au publicat numeroase studii 
de acest fel, in mare parte apartinind unor cercetátori 
romani. 

Caracterul inevitabil al lecturii generative rezultä din 
natura intelectului uman, din modul in care se articuleazä 
empiricul cu teoreticul si secventialul. cu nesecventialul. 
Situația observatorului in fizica cuantică si lämurirea sta- 
tutului logic al inductiei au contribuit esential la cristali- 
zarea universalitäfii si inevitabilitätii lecturii generative. 
Practicám această lectură chiar atunci cînd dorim să ne 
luăm distanța fata de ea, Lectura generativă poate fi, desi- 
gur, superficială sau profundă, cu o mai mică sau mai mare 
capacitate explicativă, conștientizată sau implicită, desco- 
perită a posteriori sau adoptată a priori, Putem respinge 
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o anumită lectură generativă, nu lectura generativă ca atare. 
Cu cit această lectură devine mai explicită, cu atit ea este 
mai vulnerabilă, deoarece apare mai clar și mai probant 
ce anume lasă ea deoparte. 

SCLAVI SI STAPINI AI NUMĂRULUI DE AUR 

În 1961, două numere din „Revue d'Esthétique" (Pa- 
ris) sint dedicate legăturilor dintre artă și matematică. O 
parte importantă din articolele publicate aici se referă la 
numărul de aur. Înainte de aceasta, în deceniul al patrulea, 
Matila C. Ghyka dedică două volume implicatiilor in artă 

“ale numărului de aur, a cărui valoare (1 +V5)/2 dă ráspun- 
sul la întrebarea: Unde trebuie situat punctul A pe segmentu 
de dreaptă BC dacă vrem ca BC/BA = BA/AC? Unii 
autori vorbesc de un instinct al numărului de aur, aparti- 
nind nu numai artiștilor, ci oricărei ființe umane. Sint invo- 
cate uneori experiențele din secolul trecut ale filosofului 
german Fechner, fondatorul psihofizicii. Acesta s-a adresat 
la întimplare cîtorva sute de persoane, propunindu-le să 
aleagă, dintr-o colecţie de dreptunghiuri de cele mai variate 
forme, dreptunghiul preferat. Dreptunghiul carea întrunit 
cele mai multe sufragii a fost cel ale cărui laturi se aflau 
într-un raport apropiat de numărul de aur. Alte experienţe, 
mai recente, au propus mai multor subiecți să construiască 
un dreptunghi; cele mai multe s-au apropiat de proporția 
de aur. Totuși, rareori pictorii au folosit ca dreptunghi de 
încadrare a tablourilor un „dreptunghi de aur“. Utilizarea 
instinctivă a proportiei de aur a apărut si în unele experienţe 
cu elevi, cărora li s-a propus să împartă un segment în seg- 
mente inegale. Au prevalat împărțirile apropiate de propor- 
tia de aur. Dar astfel de cercetări de psihologie experimen- 
tală și estetică experimentală nu au încă o bază ştiinţifică 
suficient de riguroasă. 

Alături de utilizarea instinctivă a numărului de aur tre- 
buie să considerăm utilizarea sa deliberată, Se ştie, de exem- 
plu, că în epoca Renașterii mari artiști ca Piero della Fran- 
cesca, Leonardo da Vinci si Albert Diirer au folosit acest 
număr cu-bună știință. Mai aproape, in epoca noastră, 
l-au folosit pictorul Sérusier si arhitectul Le Corbusier. O 
compoziție artistică poate fi realizată cu ajutorul unor seg- 
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mente de dreaptă ale căror lungimi formează o progresie 

geometrică de ratie f (numărul de aur), progresie care este 

în același timp si un sir al lui Fibonacci, deoarece fiecare 

termen este suma celor doi termeni imediat precedenţi, 

Acest tip de regularitate apare în celebrul Modulor al lui 

Le Corbusier, Unii artişti utilizează instrumente speciale 

de manipulare a numărului de aur, cum ar fi compasul de 

proporție, cu ajutorul căruia se obțin numeroase cupluri 

de lungimi al căror raport e f, sau un alt compas, cu care 

se construiesc şiruri de cite cinci lungimi aflate in progresie 

geometrică de ratie /. Unele instrumente mai rudimentare, 

de acest gen, datează de multe secole, 
Cercetarea marilor opere de artă — în special în do- 

meniul artelor vizuale — e preocupată de găsirea unor 

trasee regulatoare, sub forma unor scheme geometrice pe 

care s-ar sprijini întreaga compoziție; aceste scheme sint 

degajate cu ajutorul nodurilor si liniilor esenţiale, puse in 

evidență de o anumită lectură a. operei. Astfel, în studiul 

piramidei lui Cheops, avind ca bază un pătrat, virful S al 

piramidei aflindu-se pe perpendiculara în centrul H al 
acestui pătrat, atenţia a fost reţinută de triunghiul dreptun- 
ghic SHE, unde E e mijlocul uneia din laturile pătratului 
de bază. O mărturie atribuită lui Herodot pretinde că aria 
pătratului avind ca latură înălțimea piramidei este egală 
cu aria oricărei fete laterale triunghiulare. În acest caz, 
raportul dintre ipotenuză și cateta cea mică a triunghiului 
SHE este riguros egal cu f. Instinctul numărului de aur a 
funcționat deci şi la vechii egipteni. 

Studii de acest fel sint nenumărate. În Franţa, au fost 
publicate aşa-numitele „Caiete ale numărului de aur“ (autor: 
Elisa Maillard), în care opere arhitecturale ca Parthenonul, 
lucrări ale lui Botticelli și Géricault, ale lui Leonardo şi 
Direr sint „citite“ cu ajutorul lui f. Există de asemenea 
incercări de a se identifica proporția de aur în opera lui 
Brâncuși (Adrian Gheorghiu). 

În muzică s-au pus în evidenţă legături între numărul 
de aur și gama naturală (apropiată de gama diatonică ma- 
joră), Această gamă comportă cinci intervale de cite un ton 
și două intervale de cite un semiton, Să considerăm acum 
intervalele dintre diferitele note, pe de o parte, şi nota ini- 
fialá sau tonică, pe de altă parte. Unele dintre aceste inter- 
vale sint măsurate de rapoartele termenilor consecutivi 
din șirul lui Fibonacci: unisonul corespunde lui 1/1, octava 
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lui 2/1, quinta justä lui 3/2, sexta majorä lui 5/3. Comple- 
mentara intervalului de tertä majorä, adicä intervalul de 
sexti minoră, are ca măsură pe 8/5, deci următorul raport 
de termeni din șirul lui Fibonacci. Rapoartele 2/1 şi 3/2 
sînt prezente în măsurile tradiționale ,in doi timpi” si 
„în patru timpi“ pe de o parte, „in trei timpi” pe de altă 

parte. Raportul 5/3 apare in măsurile „in cinci timpi”, 

mai putin utilizate. Modalitatile de manipulare muzicală 

a numărului de aur sint nelimitate. La noi in tara, Aurel 

Stroe a utilizat şirul lui Fibonacci in una din compoziţiile 

sale. 
În domeniul versificatiei, raportul 2/1 corespunde, de 

exemplu, unui alexandrin urmat de un semialexandrin; 

3/2 unui alexandrin urmat de o octosilabá; 5/3 unui dublet 
format dintr-un vers de zece picioare urmat de unul de șase 

picioare. Un poem al lui Baudelaire (Que j'aime voir, chère 

indolente, | De ton corps si beau...) este ritmat in raportul 
8/5. Un poem cu forma fixä, rondelul, corespunde aceluiasi 
raport 8/5, fiind format dintr-o grupa de opt versuri (douä 
strofe a cite patru versuri) urmata de o alta, din cinci versuri. 

Psihologia esteticá va trebui sä-si spuná cuvintul in 
legäturä cu semnificatia acestor fenomene. 

Statutul numárului de aur este semnificativ pentru cáile 
creatiei artistice. Pe de o parte, artistul se indreapta instinc- 
tiv spre anumite structuri, pe de altă parte el efectuează in 
mod deliberat anumite alegeri. Mai există însă posibilitatea 
intermediară ca autorul să conștientizeze unele dintre actele 
sale, chiar dacă ele nu au intrat în intenţia sa. Numărul de 
aur ilustrează fiecare dintre aceste trei situaţii. Faptul că 
natura (cu precădere cea organică) manifestă de multe ori 
preferința pentru numărul de aur nu putea lăsa indiferent 
pe artist. Dar, în același timp, faptul că ne descoperim me- 
reu manipulati de numărul de aur (deoarece si noi sintem 
9 parte a naturii organice; chiar proporţiile corpului uman 
ascultă, în unele aspecte fundamentale, de numărul de aur) 
nu putea rămine nesanctionat; a apărut tentatia de a-l 

manipula si noi pe el, Sintem in același timp sclavi şi stăpini 
al numărului de aur. 

Dar, indreptindu-si atenţia asupra acestui număr, mate- 
maticienii i-au descoperit proprietăţi remarcabile, care, 
independent de istoria sa culturală, l-ar fi adus în prim-plan, 
in atenția teoriei numerelor, Este suficient. in această 
privință, să amintim faptul că numărul de aur se exprimă 
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printr-o fractie continuă infinită in care nu se utilizează 
decit cifra 1. Simplitatea si profunzimea se aliazä aici, 
pentru a se constitui intr-un fenomen uimitor atit sub ra- 
port conceptual cit si din punct de vedere estetic. 

In sfirsit, si mentionim cá Lia Aramá si Oleg Arama 
(Une extension de la „section d'or" aux configurations spa- 
tiales, „Mathematica“, vol. 8, 1979, no. 2, p.117— 125) 
introduc conceptele de “dreptunghi de aur" și de „cărămidă 
de aur", asociate cu o extensiune corespunzátoare a siruri- 
lor lui Fibonacci; se deschide astfel o perspectivä de inter- 
pretare artisticá polidimensionalä a proportiei de aur. 

UN PRINT AL ESTETICII: MATILA C. GHYKA 

Matila Ghyka este marcat incá din tinerete de o forma- 
tie interdisciplinará, fiind in acelasi timp inginer si licentiat 
in litere si in drept. Lunga sa activitate in diplomatie i-a 
dat rágazul necesar pentru a acumula o vastá cultura si 
pentru a edifica o operá de pionierat in domeniul esteticii, 
prin urmárirea sistematicá a modului in care lucrárile de 
arta se supun, ca si natura, unor regularitäti susceptibile de 
© descriere matematicá, sugerind unele corespondente pro- 
funde între gindirea științifică si cea artistică, ca si cum 
una s-ar. proiecta in cealaltá. 

Ínsesi titlurile operelor lui Matila Ghyka, dintre care 
amintim aici doar o parte, sint semnificative: Esthétique 
des proportions dans la nature et dans les arts (Collection 
„La pensée contemporaine", N.R.F., Paris, 1926), Le nombre 
d'or. Rites et rythmes pythagoriciens dans le développement 
de la civilisation occidentale, tome I; Les Rythmes, tome II: 
Les Rites (N.R.F., Editions de la Nouvelle Revue Francaise, 
Librairie Gallimard, Paris, 1931). Prin aceste opere, Matila 
Ghyka si-a devansat epoca, deoarece abia dezvoltarea teo- 
riei informaţiei și a domeniilor interdisciplinare, caracteris- 
tică ultimelor două decenii, avea să ofere cadrul adecvat 
pentru înţelegerea diferitelor restricții care guvernează as- 
pectele combinatorii în structura operelor de artă. Profesor 
de estetică în Statele Unite ale Americii, în timpul celui 
de-al doilea război mondial, iar ulterior profesor de estetică 
la Universitatea din Londra, perioadă în care elaborează 
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si publică Philosophie et mystique du nombre, Matila Ghyka 
moare in 1965, la Londra. Petru Comarnescu a reactionat 
prompt si favorabil la apariţia cărții lui Ghyka din 1926, 
printr-un articol publicat in 1927 in Viaja románeascá. 

Cu prilejul mortii sale, ziarul francez Le Monde publica 
o relatare destul de amplă, care pentru noi a constituit sansa 
de a afla despre existenta lui Matila Ghyka. În anii imediat 
următori, am căutat să ne apropiem de opera sa, dar nu am 
identificat în bibliotecile noastre decit o parte a ei. Prin 
diferite expuneri făcute în acei ani, am căutat să atragem 
atenția asupra acestei personalități importante a culturii 
noastre. În toamna lui 1971, cu prilejul unei conferinţe 
ţinute la „Columbia University" din New York, avind ca 
temă tocmai structurile matematice în artă, am avut pri- 
lejul să fac cunoștință cu Roderich Ghyka, fiul lui Matila 
Ghyka, de la care am aflat cîteva lucruri importante despre 
viața şi opera tatălui său. Ascensiunea fascismului l-a sur- 
prins pe Matila Ghyka la Londra, unde era ambasadorul 
țării noastre. Şi-a dat imediat demisia din această funcție, 
în semn de protest contra fascizării țării (oricum ar fi fost 
demis de către legionari și, ulterior, de către Antonescu, 
fiind cunoscut pentru atitudinea sa antifascistă), hotärind 
să nu se mai întoarcă în tara. Opera lui Matila Ghyka este 
mult mai vastă decit ceea ce am semnalat mai sus. 

Alături de Servien, Matila Ghyka este un pionier al 
teoriei matematice a ritmului. Ghyka distinge ritmurile irever- 
sibile, care se dezvoltă în durată (muzică, poezie) şi sînt 
emanatii directe ale experienţei trăite, de ritmurile spațiului 
(arhitectură și plastică), domeniu al reversibilului și al con- 
tinuului, al proportiei propriu-zise, in special pentru ciclul 

creator pe care Ghyka îl numește „mediteranean“, unde 
se manifestă într-un mod caracteristic sensul proportiei si 
al unui ritm bazat pe inläntuiri si combinări de proporții, 
controlate toate de anumite regularitäti matematice. Ritmu- 
rile ireversibile sint studiate cu ajutorul unor notații în cadrul 
cărora, pe baza unor șiruri simple de numere, sînt reprezentate 
ritmurile care reflectă ondulatii afective paralele cu cele două 
cadente fiziologice cu trame numărabile; trama fudamentali 
a bătăilor inimii și unda respiratorie, reflectare şi mai di- 
recta a fluxului afectiv, Această explicitare a unor structuri 
ritmice dintre cele mai variate, cu ajutorul unor procedee mate- 
matice uniforme, așază într-o aceeași serie operele ciclului medi- 
teranean (Egiptul, Grecia, Bizanțul, epoca gotică, Renașterea), 
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prin consecventa cu care ele se supun unci geometrii impuse 
de morfologia formelor vii si de legile cresterii biologice. 

Cea mai importantă regularitate pe care o studiază . 
Matila Ghyka este aceea definită de „proporția de aur“ 

(egală cu (1 + /5)/2) obținută, între altele, ca limita, pentru 
n—oo, a raportului dintre termenul de rang 1 gi cel de rang 
n — 1 din şirul lui Fibonacci 1, 1, 2, 3, 5, 8, 13..., unde 

fiecare termen de rang superior lui 2 este suma celor doi 
termeni imediat precedenti. Este interesant sá constatám 

aici că numărul 45 constituie cea mai bună valoare posi- 
bilă în teorema lui A. Hurwitz (,,Mathematische Annalen , 

1891), conform cáreia, pentru orice numár irational x, inega- 

litatea x — p/q inferior lui 1/(V5 q2) este satisfăcută pentru 
o infinitate de perechi de numere întregi p și q( # 0). Împärtind 
un segment de dreaptă în două părți neegale, în așa fel 
încit raportul dintre întregul segment si partea mai mare 
să fie egal cu raportul dintre partea mai mare și partea mai 
mică, se constată că raportul în cauză este rădăcina pozitivă 
a ecuației 7 + x = x?, adică tocmai numărul de aur. Cunoscut 
încă din antichitate, acest număr exprimă unele proporții 
fundamentale ale corpului uman. Matila Ghyka arată că, 
în opoziție cu simetria de tip hexagonal, expresie a unui 
echilibru inert și simplist, care stă la baza lumiimi nerale, 
lumea vegetală și animală este legată de simetria penta- 
gonală definită de numărul de aur, simetrie care dă naștere 
unei periodicitäti dinamice și structurează pulsatiile cres- 
cinde ale unei spirale logaritmice. Jocul subtil al propor- 
țiilor si asimetriilor corpului omenesc, exprimat cu fidelitate 
prin numărul de aur, era la greci un model pentru formele 
arhitecturale. Cind vorbește despre coloane, Vitruviu com- 
pară proporțiile coloanei dorice cu cele ale corpului masculin, 
în timp ce proporțiile coloanei ionice îi evocă corpul grațios 
al femeii, Dar nu numai formele arhitecturale, ci şi cele 
ale picturii și ale muzicii sint, de multe ori, guvernate de 
proporția de aur, Teoria pitagoreică a armoniei muzicale 
este fondată pe studiul proporţiilor. În tratatul De Divina 
Proportione al lui Fra Luca Pacioli di Borgo, din secolul 
al XV-lea, consacrat numărului de aur, numit de astă dată 
„proporţia divină“, numeroase ilustrații, datorate lui Leo- 
nardo da Vinci, conțin proporții date de acelaşi număr. 
Deosebit de interesantă este prezența numărului de aur 
in lumea vegetală, fenomen detectat prima oară de Kepler. 
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Ulterior, Wiener a aprofundat rolul numärului de aur in 
domeniul filotaxiei, studiind dispozitia ramurilor , a frunzelor 
si a seminţelor. Wiener a observat că unghiul care apare 
in expresia ecartului unghiular constant al ramurilor con- 
fine pätratul numärului de aur. Acest unghi se Obtine ca 
solutie a problemei expunerii optime a frunzelor la lumina 
verticalá, Iatá deci cá fenomene dintre cele mai variate 
sint, cum se exprimá Paul Valéry in a sa Cantique des co- 
lonnes, fiice ale numărului de aur. Expresie a analogiei 
profunde dintre fenomene si a unităţii lumii materiale, nu- 
mărul de aur rămîne în centrul atenției cercetătorilor. În 
urmă cu peste douăzeci de ani, Paul Montel prezentase, 
ìn Revue d'esthétique, o sinteză a proprietăților numärului 
de aur, proprietáti de naturá sä convingä orice matematician 
de situatia sa singularä cu totul remarcabilä. Posibilitatea 
de a reprezenta numärul de aur prin fractia continuä infinitä 

(qe 

Fd : 

Vott Gl Wa 
fractie care nu foloseste decit cifra 1, conferá acestui numär 
0 importanta deosebita in teoria numerelor. Este de asemenea 
interesant că progresia geometrică infinită avind ca prim 
termen pe 1 si ca ratie numărul de aur este si ea un sir al 
lui Fibonacci, cu alte cuvinte, notind cu f numärul de aur, 
avem f"1 + f^ = f^1 pentru orice n > 1, in timp ce, asa cum am observat, 1 + f = f?, Această progresie geometricá 
este considerată de Ghyka (p. 129 din Le nombre d'or, tome 2) 
drept modelul, paradigma idealá a cresterii organice, in raport cu care șirul initial al lui Fibonacci 1, 1, 2, 3, 5, 8, ... este doar o aproximare practicä (deoarece termenii ei sint 
numere intregi) realizatá in naturá. De altfel, trebuie men- 
fionat că șirul lui Fibonacci a fost descoperit in 1202 de 
câtre Leonardo din Pisa, tot in studiul unei probleme de 
crestere biologicá: modul de inmultire a iepurilor. Deci 
numárul de aur, cunoscut inci din antichitate, i-a precedat 
cu multe sute de ani, 

Numărul de aur pare să exprime un deziderat organic 
al naturii si al omului, unul dintre acele elemente pe care 
Probabil omul le are in comun cu orice fiinţă cugetätoare 
M univers, Acele mesaje laconice pe care pámintenii le 
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lansează către niște posibili locuitori ai altor planete sau 

corpuri cerești ar trebui poate să conţină, alături de pi 

si de numerele prime, gi numărul de aur, 

Rezultate disparate privind prezența — deliberată sau 

nu — a proporţiei de aur in marile opere ale naturii și ale 

artei există deci de multe secole, Matila Ghyka este primul 

care realizează o sinteză de o înaltă capacitate explicativă 

a acestor fenomene, De exemplu, analizind trasecle de regu- 

lare (les ‘tracés régulateurs’ ) deosebit de riguroase ale planu- 

rilor templelor egiptene gi grecești și ale bisericilor gotice, 

cl arată că toate se inserează ca variante ale aceleiași „teme“, 

aceea a numărului de aur, temă a put ie vieţii, pe care 

de altfel Renașterea o regăseşte sub egida spirituală a lui 

Platon, considerat de Ghyka un ginditor prin excelenţă 

mediteranean, Pentagrama, semnul geometric al numărului 

de aur, emblemă a armoniei și a sănătăţii la pitagoricieni, 

s-a transmis, ca atare sau prin unele variante, de-a lungul 

epocilor ulterioare. Ghyka urmărește cu atenție traseele 

acestei evoluţii. Desigur, propune uneori interpretări pe care 

astăzi nu le mai putem accepta, dar rămine deosebit de 

actual prin consecventa cu care pune in evidență capaci- 

tatea explicativä a structurilor numerice in opera de artă. 

În perspectiva actuală, trebuie să observăm că ceea ce lui 

Ghyka i-a apărut ca o aritmetică bizară, care aducea pe 

primul plan anumite numere în dauna altora, este de fapt 

expresia unor procese recurente cu o infinitate de etape 

(a se vedea legătura profundă a numărului de aur cu șirul 

lui Fibonacci și cu procesele de aproximare a numerelor 

reale), procese care sînt modul de activitate al unor adevărate 

mașini generative care definesc creativitatea naturii sau a 

omului, În acelaşi timp, regularitätile aritmetice pe care 

Ghyka le dezvăluie a fi atit de sistematice in natura ca și 

în artă sînt doar unul din modurile de manifestare a ten- 

dintelor antientropice, de creștere a energiei informaționale 

(în sensul lui Onicescu). Natura și arta se supun unor re- 
strictii de o mare severitate, dar aceste restricții nu sint 
vizibile cu ochiul liber. Numai invitind să le cunoaștem 
putem jq la rindul nostru, materia, limbajul pe care-l 
folosim, fie cá este vorba de limbajul articulat al vorbirii 

obișnuite, fie că avem in vedere limbajele pe care omul 

le construiește in mod deliberat, în știință sau în artă. Aceasta 

este lecţia gîndirii lui Ghyka, pe care întreaga dezvoltare 

ulterioară a gîndirii științifice și a celei artistice o confirmă. 
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Tocmai aici se află motivarea posibilităţilor pe care le avem 
astăzi de a simula la calculator regularitäfile operelor de 
artă si chiar procesele de creaţie artistică, în măsura in care 
ele revin la procese recurente pe care le putem explicita 
și deserie algoritmic, Putem spune fără exagerare că dacă 
astăzi ştim ce trebuie să înţelegem, nu doar la modul meta- 
foric, prin gramatica unei opere de arhitectură, a unui me- 
nuet, a unei structuri narative, aceasta se datorează în 
bună măsură si clarificărilor aduse de opera lui Matila Ghyka. 
Este interesant că şi acum, ca și pe vremea lui Ghyka, 
unii savanţi încearcă o explicare și o interpretare de ordin 
psihologic ale regularitäfilor care străbat opera de artă. Dacă 
Ghyka se referea la principiul adaptării optime la mediu, 
ca factor care ar reglementa un anumit simbolism al formelor 
și proporţiilor (în concordanţă, de altfel, gi cu unii autori 
de mai tirziu, ca R. Arnheim), astăzi mecanismele genera- 
tive ale operelor de artă sînt raportate la anumite ipoteze 
privind competența si creativitatea artistică si modul de 
lucru al creierului uman. Modernitatea lui Ghyka se mani- 
festă si aici printr-o poziție apropiată de cea contemporană; 
chiar dacă nu a intuit viziunea generativă actuală, Ghyka 
a adoptat un punct de vedere funcțional, care surprinde 
dinamica operei ca un proces de creştere., Structurile cris- 
taline, spiralele semințelor de floarea-soarelui si ale unor 
cochilii, precum si alte procese de creştere biologică ii suge- 
rează lui Ghyka regulile creşterii armonioase. Este foarte 
curios că nu am găsit in opera lui Ghyka, cel putin in partea 
care ne-a fost accesibilă, nici o referire la un autor cu care 
este totuşi atit de înrudit: D'Arcy Thompson, autorul cla- 
sicei lucrări On growth and form apărută în 1917, a cărei 
considerabilă actualitate a determinat republicarea ei (într-o 
Versiune prescurtată) în 1961, de către Cambridge Univer- 
Sity Press, Oxford. Acum însă, noile sinteze vin să repare 
aceste omisiuni. Avem in vedere în primul rind cartea lui 
René Huyghe Formes et forces. De l'atome à Rembrandt 
(Flammarion, Paris, 1971), care restituie istoriei culturii 
apropierea acestor două spirite atit de vecine: D'Arcy 
hompson și Matila Ghyka. Insistăm cu deosebire asupra 

capitolului VII al cărţii lui Huyghe, capitol dedicat formelor 
creşterii, în cadrul căruia o întreagă secțiune este dedicată 
numărului de aur, insistindu-se asupra cresterilor în spirală, in 
Datura biologică si in artă, Huyghe ajunge la concluzia 
că secțiunea de aur este solutia la care viata in mod inevi- 
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tabil trebuia să ajungă „pour répondre à sa double exigence 
de faire persévérer dans sn personnalité l'être qu'elle anime 
et de lui ouvrir pourtant la posibilité de se transformer 
en s’accroissant" (loo. cit, p. 289), Tendinjei de mistificare 
pe care Ghyka a incercat 8-0 imprime A Pagi date 

simbolismului formelor si proporțiilor (Kabbala, societăți 

secrete ete), tendință care nu este pn de uncle capcane, 

pe care le cultivă cu predilecție, si în zilele noastre, unele 

societăţi si publicaţii (a se vedea, de exemplu, revista ameri- 

cană „Scripta Mathematica"), Huyghe îi opune o demisti- 

ficare: „La section d'or ne fait que répondre #ntellectuellement 

A une nécessité que la vie ne pouvait manquer de satisfaire 

en fait, Il est donc essentiel de démystifier une proportion 

que la pente au rêve et à l'insolite de l'imagination humaine 

a voulu doter d’un pouvoir occulte qui n’a que trop donné 

prétexte à des délires plus ou moins ésotériques" (loc. cit., 

p. 289). Huyghe consider că interpretările cvasimistice ale 

secțiunii de aur au făcut adevărate ravagii in istoria artei. 

Trebuie să recunoaștem 'că, în special prin uncle din ultimele 
sale scrieri, Ghyka nu este străin ja acest fenomen, dar 

contributiile valabile din opera sa nu pot fi umbrite de aceste 
aspecte marginale. Intr-un paragraf de un considerabil 
interes teoretic (Du dédoublement de la cellule à l'esthétique, 
loc. cit., p. 289—296), Huyghe arată in ce sens secțiunea 
de aur si toate fenomenele similare trebuie sá fie utilizate 
în arta contemporană. Huyghe observă că omul transformă 
în inițiativă ceea ce, în natură, nu este decit consecința 
inevitabilă a datelor problemei. Încercăm să regăsim, prin 
mijloace elaborate, ceea ce viata este obligată să obţină pe o 
cale naturală. De exemplu, în arhitectură totul se petrece 
ca și cum arhitectura „artificială“ ar tinde să regăsească, 
prin constringerile pe care i le impune omul, unitatea pe 
care arhitectura naturii o dobindeste din mecanismele cele 
mai esenţiale ale vieţii, în primul rind din procesele de 
creștere, Un arhitect ca Andr€ Hermant (autor al studiului 
Croissance et Topologie) identifică în realitate ceea ce el 
numește ‘des tracés résultants’ trasee pe care le regăsește 
prin calcul orice arhitect, in arhitectura sa „artificială“, 
sub forma acelor 'tracés régulateurs la care se referea si 
Ghyka, In acest spirit, mari artisti ai secolului nostru ca 
sculptorul Étienne Beotthy in Dans rus si pictorul Piet 
Mondrian in Broadway boogie-woogie (a se vedea gi studiul 

corespunzător al lui Ch, Bouleau, in „Charpentes“, Editions 
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du Seuil, 1961) au reactualizat numärul de aur (a se vedea 
si Huyghe, loc. cit,, p. 291). Ín studiul său L Architecture 
des plantes (în „Lechniques et Architecture“, Paris, 1947), 
André Hermant stabileşte o corelaţie intre diferite moduri 
de creştere: ramificarea, seriile, dispozitivele în spirală etc., 
interpretindu-le ca etape logice ale unui proces al cărui 
punct de plecare îl constituie faptul elementar al dedublării 
celulei (fenomen numit word). În continuare, Hermant 
arată că acest proces al dedublării este punctul de plecare 
al unui fenomen de creștere care poate fi descris riguros 
cu ajutorul unor transformări topologice capabile să explice, 
de o manieră uniformă, un mare număr de procese de creștere 
din lumea vegetală și animală, procese care au ca numitor 
comun, așa cum arăta Ghyka (pe care Huyghe îl menționează), 
numărul de aur, capabil să exprime unitatea în diversitate. 
(Se are aici în vedere faptul că o creştere aditivă descrisă 
printr-un șir al lui Fibonacci generează o creştere în pro- 
gresie geometrică — avind ca ratie numărul de aur — pro- 
gresie care este de asemenea un sir al lui Fibonacci). 

Dar încă înainte de aceste consideraţii, Huyghe, după 
ce amintește contribuţia esențială a biologului D'Arcy Went- 
worth Thompson, din 1917 (de observat că versiunea pre- 
scurtată, din 1961, a cărții sale, versiune datorată lui John 
Tyler Donner, prezintă, față de versiunea originală, avantajul de a fi pusă la punct cu progresele științifice la zi; acest proces de aducere la zi este continuat și în ediția din 1966 a aceleiași cărți), contribuţie care a fixat baza științifică a tuturor proceselor de creştere a formelor, atit în lumea minerală, cit și în cea vegetală și animală, trece imediat la contribuția (pe care o califică „de mare răsunet“) lui Matila C. Ghyka din 1926, asupra căreia enunţă o judecată critică pe care sintem datori s-o examinăm aici: ,,L’auteur a été entrainé dans un plaidoyer quelque peu forcé en faveur 
de la section d’or, dont on sait qu'elle a beaucoup agité et continue d'agiter les esprits. Sans doute méme a-t-il contribué à lui donner l'importance excessive qu'elle a prise pour certains, que travaillait, comme il n'arrive que trop 
de nos jours, le désir de concilier le goüt du merveilleux 
et l'apparat savant, Du moins a-t-il eu le mérit de ramasser 
e facon frappante les lois scientifiques qui expliquent le 

mieux la différence séparant les formes organiques des formes inorganiques, — l'équilibre cristallin, naturel à la 
matiére, de la poussée, propre à la croissance de la vie" 
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(Huyghe, op. cit., p. 264). La ce oare s-ar putea referi carac- 

terul oarecum forțat al pledoariei lui Ghyka pentru numărul 
de aur? În nici un caz la universalitatea acestui număr, 

deoarece Huyghe însuși o recunoaște, argumentind-o cu mij- 
loace noi, topologice, care nu-i erau accesibile lui Ghyka 

(am reprodus mai sus esența argumentării lui Huyghe; 

pentru detalii, a se vedea intregul capitol VII din cartea 

lui Huyghe si, in special, p. 289—290). Caracterul forțat 

al pledoariei lui Ghyka nu se poate referi decit la simbolismul 

atribuit uneori de către acesta secțiunii de aur şi altor pro- 

porţii pitagoreice, simbolism legat de o geometrie esoterică, 

de magie, societăţi secrete și masonice, alchimie, kabbalä, 

francmasonerie, interpretäri mistice (in special in volumul 

al doilea din Le nombre d'or si in Philosophie et mystique 

du nombre); am väzut de altfel, mai sus, ci Huyghe demis- 

tific’ numărul de aur, fără ca prin aceasta să-i reducă impor- 

tanta. Acest proces binevenit de demistificare a unor regula- 

ritäti ale naturii si ale artei nu poate totusi ascunde faptul 

cà mistica numerelor isi are o intreagä istorie, care nu este 

lipsită uneori de semnificatii sociale, estetice. Urmárind aceastá 

istorie — este adevárat, nu cu detasarea de care sintem 

capabili astăzi — Ghyka sintetizeazä o evolutie milenara, 

care trebuie cunoscutä. In acelasi timp, recunoasterea, in 

1971, de către o personalitate ca aceea a lui Huyghe, a 
clarificárilor pe care Ghyka le-a adus in ceea ce priveşte 
structura proceselor de crestere in lumea organicá (in opozitie 
cu cele din lumea anorganicä) il situeazä pe Ghyka drept 
unul dintre cei mai importanti continuatori ai lui D'Arcy 
Thompson, care, la rindul sáu, este autorul primei viziuni 

moderne a proceselor de crestere a formelor. Tot Huyghe 
este cel care atrage atentia asupra convergentei punctelor de 
vedere ale lui Ghyka si D'Arcy Thompson in ceea ce priveste 
problema entropiei (Huyghe, of. cit., p. 387—388). 

Am dori să mai menționăm încă cel putin patru cărți 
monumentale, care pot prilejui o reevaluare a contribuţiilor 
lui Ghyka în contextul D'Arcy Thompson-Ghyka-Huyghe: 
cartea lui Hermann Weyl (Symmetry, Princeton University 
Press, 1952; versiune românească, Ed. Ştiinţifică, Bucuresti, 
1966), cartea lui Francois Jacob (La logique du vivant, Une 
histoire de l'hérédité, Editions Gallimard, 1970 ; versiune romá- 
neascá, Editura Enciclopedică Română, Bucuresti, 1972), 
cartea lui Jacques Monod (Le hasard et la nécessité. Essat 

sur la philosophie naturelle de la biologie moderne, Editions 
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du Seuil, Paris, 1970) si cartea lui René Thom (Stabilité 
Structurelle et morphogénèse. Essai d'une théorie générale des 
modéles, W. A. Benjamin, Inc., Advanced Book Program, Read- 
ing Massachusetts, 1972; Second Printing with corrections, 
February 1973). La acestea trebuie, evident, să adăugăm 
anumite lucrări de estetică și teoria artei, cum ar fi cele 
ale lui Rudolf Arnheim (Art and visual perception, London, 
1956; Gestalt psychology and artistic form, „Aspects of form“, 
Bloomington, 1961), cele de estetică informațională ale lui 
Abraham Moles (Théorie de l'information et perception esthé- 
tique, Flammarion, Paris, 1958; Art et ordinateur, Casterman, 
Paris, 1971, versiune românească, Ed. Meridiane, 1974), ale 
lui Max Bense (dintre care menționăm aici Aesthetica-Ein- 
ftihrung in die neue Asthettk, „Baden-Baden, 1965) și a lui 
Siegfried Maser (Numerische Asthettk, Karl Kramer Verlag, 
Stuttgart/Bern, 1970, 2. Auflage, 1971) pe linia contributiilor 
mai vechi ale unui contemporan al lui Matila Ghyka, G. D. 
Birkhoff, pe care in mod surprinzätor se pare cá Ghyka 
il ignorä (cel putin in acea parte a operei sale care ne-a 
fost accesibilä), in ciuda unei apropieri evidente de viziune, 
precum gi lucrärile privind legäturile artei cu cibernetica, 
de tipul celei editate de cátre Jasia Reichardt, Cybernetics 
Art and Ideas (New York Graphic Society Ltd., Greenwich, 
Connecticut, 1971). Nu am avut posibilitatea să controlăm 
vasta operă de estetică matematică a lui G. D. Birkhoff 
pentru a vedea în ce măsură a sesizat acesta contribuțiile 
lui Ghyka. Vom mai menţiona, în cadrul esteticii informa- 
tionale, contribuţiile cuprinse în volumul Estetică, informare, 
Programare, antologie, prefață și note de Victor Ernest Masek, 
Ed. Ştiinţifică, Bucuresti, 1972, Si cele din cartea lui V. E. 
Masek (Artă si matematică. Introducere ín estetica informa- 
fronala, Ed. Politică, Bucuresti, 1972). În această din urmă 
lucrare sint discutate doar în mod sumar unele idei ale lui 
Ghyka și Servien, dar întreaga carte oferă o interesantă 
perspectivă filosofică de estetică informațională, cu o dis- 
cufie destul de amănunţită si pertinentă a rolului calcu- 
latoarelor electronice în această ordine de idei, în raport 
cu care atit opera lui Servien, cit si aceea a lui Ghyka isi 
dezväluie valente noi, fn sfirşit, am mai adăuga ciclul lucră- 
rilor de semiotică inaugurate prin opera clasică a lui C. S. 
Peirce, 

Toate aceste publicatii ulterioare operei lui Ghyka sint 
tot atitea oglinzi care dau imagini — replici dintre cele mai 
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variate ale ideilor teoreticianului numärului de aur. Aceste 

replici urmeazä insä sá fie explicitate, deoarece majoritatea 

lucrărilor menţionate nu contin referințe explicite la opera 

lui Matila Ghyka. Acest efort de explicitare, important 

nu doar din punctul de vedere al unei evaluäri contemporane 

a operei lui Ghyka, ci si din punctul de vedere al dezvoltarii 

generale a ideilor in domai) evoluției formelor naturale 

şi artistice, nu poate veni din partea unui singur autor, 

ci va fi rodul cercetărilor conjugate ale unor competențe 

interdisciplinare de cele mai diferite orientări. Va trebui, 

de exemplu, să se stabilească in ce fel intuitiile topologice 

ale lui Huyghe, care vin într-un mod atît de neaşteptat 

in intimpinarea proceselor de tip Fibonacci caracteristice 

viziunii lui Ghyka, in ce fel deci reprezentari topologice 

la care se refer’ Huyghe premerg ideilor lui René Thom, 

care preconizează o teorie unitară și globalá a evolutiei 

formelor, bazatä pe conceptele topologiei diferentiale (varie- 

täti diferentiale, cimpuri de vectori, sisteme dinamice). Thom 

se revendică de la un precursor ca D'Arcy Thompson, dar 

de la acesta din urmá la cel dintii existá mai multe trasee 

si aproape toate trec prin Ghyka. Este de asemenea important 

faptul cá viziunea lui Thom include atit miscarea biologica, 

cit si aceea a gindirii si limbajului, extinzind astfel consi- 

derabil cadrul in care se situa D’Arcy Thompson, dar raliin- 

du-se in acest fel, dintr-o direcție nouă, la viziunea lui Ghyka 

si la aceea a lui Huyghe, aceştia din urmă dind o slabă 

atenţie aspectelor de limbaj, dar o deosebită atenție gindirii 

plastice. We 

Interesant este si traseul urmat de Hermann Wey} 

care, prin referinte la opera lui George David Birkhoff 

şi la structurile de simetrie ale marilor opere de artă, trece 

prin chiar inima preocupărilor lui Ghyka (la care figurile 

şi corpurile sint considerate tocmai în funcţie de pro- 
prietätile lor de simetrie), fără a-l menţiona totuşi vreodată 
pe acesta, Weyl isi distribuie atenţia între fenomenele de 
simetrie ale structurilor cristaline și cele care apar în lumea 
organică, întocmai cum Ghyka era preocupat de regulari- 

tatile din regnul mineral, ca și de cele din regnul vegetal si 

cel animal. Cochiliile si formele elicoidale care stau in atenția 

lui Weyl amintesc (pind si prin figurile care le ilustrează) 
de regularitätile dominate de sirurile lui Fibonacci si de 

proportia de aur care-l obsedau pe Ghyka. Dar atunci cind 

este vorba de a se face joncțiunea cu cercetările anterioare 

60 

Scanned with CamScanner 



pe această temă, Weyl nu trimite la reprezentantul lor 
cel mai calificat, adică la Ghyka, ci la J. Hambidge, a cărui 
lucrare Dynamic symmetry (pe care de altfel o menționează 

și Ghyka) conține la pp. 146—157 observatiile matemati- 
cianului R. C. Archibald asupra spiralei logaritmice, asupra 
numărului de aur și asupra sirurilor Jui Fibonacci. Preo- 
cuparea lui Weyl de a pune in evidentä structurile algebrice 
care dominä fenomenele de simetrie se situeazä si ea in 
continuarea fireascä a eforturilor lui Ghyka (incä din prima 

sa carte, din 1927, apoi in Le nombre d'or si, mai ales, in 

Philosophie et mysthique du nombre) de a marca utilitatea 

teoriei grupurilor si a altor formatiuni algebrice in cercetarea 

esteticä. Aceastá preocupare este, la Ghyka, doar una din 

componentele unui remarcabil efort interdisciplinar si sinte- 
tizator de a cuprinde, intr-o tratare unitarä, punctele de 

vedere moderne in discipline atit de variate ca fizica, chimia, 
biologia, matematica, obtinind astfel o privire multilateralä 
asupra armoniilor figurale si ritmice si asupra sugestiilor 
pe care ştiinţele naturii le dau cet Den, Acum, cînd gindirea 
interdisciplinarä se aflä la ordinea zilei intr-atit incit unii 
o mimeazá numai pentru a párea moderni, este necesar 
sá ne amintim de Matila Ghyka, unul dintre pionierii acestei 
gindiri, în forma ei cea mai îndrăzneață: logodirea esteticii 
cu matematica si cu stiintele naturii. 

Cartile lui Jacob si Monod ar putea constitui punctul 
de plecare al unei confruntäri intre miscarea formelor vii, 
asa cum este cea descris la D'Arcy Thompson si Ghyka, 
$1 viziunea care rezultá, in aceastá privintá, din noile cuce- 
riri ale biologiei si geneticii. Ín particular, vom observa 
ca Jacques Monod include, in cadrul miscárilor mai impor- 
tante care s-au produs in biologia moderná, si aparitia 
concepției generative asupra limbajului, concepție datorată 
lui Noam Chomsky, la care aderă: „On sait que selon Chomsky 
et son école, sous l’extrême diversité des langues humaines, 
l'analyse linguistique en profondeur révèle une ‘forme’ com- 
mune à toutes ces langues. Cette forme doit donc, d'après 
Chomsky, être considérée comme innée et caractéristique 
de l'espèce, Cette conception a scandalisé certains philosophes 
ou anthropologistes qui y voient un retour à la métaphy- 
Sique cartésienne, A condition d'en accepter le contenu 
iologique implicite, cette conception ne me choque nulle- 

ment, Elle me parait naturelle au contraire, dès lors qu'on 
admet que l'évolution des structures corticales de l'homme 
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n'a pu manquer d’être influencée, pour une part importante, 
par une capacité linguistique trés tót acquise à l'état le plus 
fruste“ (J. Monod, of. cit., p. 150). De aici, pînă la recunoas- 

terea reprezentirii competentei lingvistice sub forma unei 
masini nu este decit un pas. Ipoteza cá tocmai aceastá masiná 

este cea dupä care sint modelate toate celelalte competente 

umane, deci toate tipurile de creativitate umaná, apare ast- 

fel foarte atrăgătoare; in parte a și fost testată, in parte abia 

urmează să fie. Rezultatele in a căror posesie se află actual- 

mente știința și filozofia sînt, în această privință, foarte pro- 

mitátoare, Structurile pe care lingvistica modernă le-a pus 

în evidenţă, în ceea ce priveşte limbajul articulat, demon- 

strează o amplă capacitate explicativă în raport cu cele mai 

variate competenţe ale activității umane. Pentru a rămîne 

în domeniul evoluţiei și generării formelor vizuale, cărora 

Ghyka le-a acordat o atit de mare atenţie, vom arăta în cele 

ce urmează cit de esențial reia teoria modernă a gramaticilor 

picturale (pentru noțiunile de bază ale acestei teorii trimitem 

la lucrările lui Alan C. Shaw, S. Kaneff si A. Rosenfeld, men- 

tionate de noi în lucrarea din „Cahiers de linguistique théo- 

rique et appliquée“, vol. 11, 1974, no. 1) anumite procedee 
generative pe care Ghyka le așază în centrul preocupărilor 

sale. Ghyka urmărește tot timpul nu structuri încremenite, 
ci procese care surprind mișcarea, generarea, devenirea for- 
melor. Tocmai din acest punct de vedere este cu deosebire 

apreciată arta orientală; un peisaj chinez sau japonez este 
capabil să sugereze, prin creșterea arborilor, o intensă vita- 
litate, simbolizind însăși ideea de germinatie. Liniile mari 
ale compoziţiei sugerează forțele tectonice care dau naștere 
unui munte, iar faliile evocă dinamismul unui conflict (Es- 
thétique des proportions..., p. 22). Numărul de aur rezultă 
tocmai dintr-un atare principiu generativ și, în acelaşi timp, 
de optimizare, deoarece el este singurul care conduce la o 
împărțire nesimetrică a unui segment, în așa fel încit pu- 
terile sale succesive să dea naștere unui sir al lui Fibonacci, 
deci unui proces generativ cu caracter dublu aditiv, pentru care 
la fiecare etapă ultimii doi termeni obţinuţi generează prin 
aditiune termenul imediat următor. Recurenta de tip Fibo- 
nacci este, astfel, unul dintre cei mai vechi strămoși ai asa- 
numitelor reguli cu autoincluziune (self embedding rules) 
din teoria gramaticilor formale (vezi S. Marcus, Gramatict 
și automate finite, Ed. Academiei, Bucuresti, 1964). Această 

recurenţă simulează procedeul aristotelic prin care o figura 
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la+b)ea 

Fig. 1 

adăugată la o figură dată conduce la o nouă figură, ase- 
menea cu prima. Astfel, dacă plecăm de la un dreptunghi 
ale cărui dimensiuni a si 6 dau un raport egalcu numărul 
de aur, atunci, lipind de acesta, în picioare, un dreptunghi, 
de aceleași dimensiuni, se obţine din nou un dreptunghi ale 
cărui dimensiuni (a + b si a) sint într-un raport egal cu 
numărul de aur. Procedeul poate fi continuat, obtinindu-se 
un proces de creștere dreptunghiulară care menține unitatea 
(numărul de aur) în varietate (schimbarea dimensiunilor 
dreptunghiului). Primele etape ale acestui proces sint prezen- 
tate în fig. 1; am putea construi și gramatica picturală cores- 
punzătoare, dar preferăm să ilustrăm acest mod lingvistic 
de abordare pe un alt exemplu: acela al generării unor scări 
cu un număr de trepte din ce în ce mai mare. 

Vom considera trei tipuri de figuri elementare (vezi fig. 2) 
a constind din două pătrate egale cu laturile paralele cu axele, 
astfel incit virful de sus din dreapta al primului pătrat să 
coincidă cu virful de jos din stinga al celui de-al doilea pătrat; 
b constind din două pătrate egale, cu laturile paralele cu axele, 
astfel încit latura din stinga a celui de-al doilea să se supra- 
pună cu latura din dreapta a celui dintii; c constind din două 
pătrate egale, cu laturile paralele cu axele, astfel încit latura 
de Jos a celui de-al doilea să se suprapună cu latura de sus 
a celui dintii. Toate pătratele considerate au aceleaşi dimen- 

Rezultatul aplicării 
` reguli (1) n 

Fig, 2 
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siuni. La fiecare figură distingem un cap $i o coadă (deci o 
orientare), La a coada este pătratul din stinga, iar capul cel 
din dreapta; la fel la b; la c coada este pătratul de jos, iar 

capul cel de sus. Definim o operaţie de adunare + a două 

figuri, operaţie al cărei rezultat este figura care se obține 

suprapunind capul primei figuri pe coada celei de-a doua. 
Definim apoi o operaţie stea * a două figuri, operaţie al cărei 

rezultat este figura care se obţine suprapunind (dacă este 

posibil!) cozile între ele si capetele între ele. La fiecare din 

cele două operaţii coada figurii obţinute este coada primei 

figuri, iar capul figurii este capul celei de-a doua figuri. Fie 

acum două simboluri S si A si fie colecția G constind din 

mulțimea (4; b, c) numită vocabular terminal, mulțimea 

{S, A} numită vocabular neterminal (unde simbolul S — numit 

si axioma gramaticii — este simbolul de plecare) si multi- 
mea de reguli (unde u—v înseamnă că 4 se înlocuiește cu 7): 

(1) Sade 
6 (a+ S) + d*4 
aaa 

(3) Asa, .. 

unde acolada numerotatá cu (2) aratá cá regulile pe care ea 
le cuprinde se aplicá obligatoriu impreuná, in ordinea indi- 
cata. O astfel de gramatică corespunde la ceea ce, in teoria 
gramaticilor formale, se numeşte o gramatică matricială. 
Pentru a genera o scară de dimensiune 2 (a se vedea fig. 2) 
este suficient să aplicăm regula (1). Pentru a genera o scară 
de dimensiune 3 — deci cu trei trepte — vom aplica mai 
intii cuplul (2) de reguli, apoi regulile (1) si (3). O scară cu 
patru trepte se obține aplicînd de două ori cuplul (2), apoi 
regulile (1) și (3). O scară cum trepte (n superior lui 4) se obține 
prin alte reguli, pe care nule discutăm aici. Dacă însă ne mul- 
fumim cu generarea conturului scării, regulile (1), (2), (3) 
rămîn valabile pentru orice s. Primele trei etape ale ace- 
Stu proces sint ilustrate in fig, 3. Observăm că scara cu # trep- 
te se obține din scara cu 2,—| trepte, aplicindu-i o dată cuplul 
(2) și apoi regulile (1) și (3), Regulile care alcătuiesc cuplul 
(2) au o particularitate importantă: simbolul neterminal din 
stinga (S în prima regulă, A in a doua) reapare în membrul 
al doilea al regulei, Astfel de reguli se numesc recursive (sau 
cu autoincluziune) şi pot fi aplicate in mod iterativ, posibi- 
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belbee)} oc = Sy S@larcle 53 

a+asa Selaccec D 

Fig. 3 

litate care a fost esenţial folosită mai sus. Se observă si moti- 
vul pentru care am cuplat cele două reguli care alcătuiesc 
pe (2): in felul acesta, cele douá reguli sint repetate de ace- 
lasi numär de ori, satisfäcind astfel necesitatea ca numärul 
de trepte ale scării să fie egal cu numărul de pătrate de la 
baza scării şi cu cel al pătratelor de pe verticala scării. 

Recunoaștem, în procesul descris, aceeași idee care stă la 
baza șirului lui Fibonacci. Putem spune că Ghyka a lucrat cuo 
gramatică picturală particulară, în care singura regulă folo- 
Sită era aceea indusă de numărul de aur, în modurile arătate 
mal sus. Astăzi însă știm să explicităm și multe alte procese 
generative. Am discutat în altă parte (S. Marcus, Linguistic 
Structures and generative devices in Molecular Genetics, „Cahiers 
de linguistique théorique et appliquée", vol. 11, 1974, 
no, 1) gramaticile generative ale eredității, in cadrul cărora 
multe idei enuntate de Jacob si Monod in cărțile mai sus men- 
fionate si de alti savanţi (pe care nu-i mai discutăm aici) 
capătă o explicitare tehnică. Sistemele generative inaugurate 
de Aristid Lindenmayer (Cellular automata, formal langua- 
ges and developmental systems, Proceedings of the IV inter- national Congress for Logic, Methodology and Philosophy 
of Science, Bucharest, 1971; North Holland Publishing Com- 
Pany, Amsterdam, 1973) sint capabile sà simuleze procesele 
de dezvoltare celulară in organismele filamentoase si ocupă 
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de pe acum o foarte bogata literatura. Toate aceste procedee 

generative moderne, care pun in miscare importante capitole 

ale logicii matematice și algebrei și se prevalează de modele 

recente in biologie, lingvistică, arhitectură $1 alte domenii, 

oferă cadrul adecvat pentru o nouă lectură a operei lui Ghyka, 

pentru o fundare modernă și unitară a procedeelor și consi- 

deratiilor sale. Unele referinţe la opera sa sau la numele său 

vin tocmai din partea unor autori care-și lau imediat distanța 

necesară pentru a se dirija într-o alta direcție (cum procedează 

Andrei Pleșu în cartea, de altfel, interesantă și incitantă, 

Călătorie în lumea formelor, Ed. Meridiane, București, 1974; 

atragem atenţia cititorului si asupra densei prefețe a lui Ion 

Frunzetti, de un interes care depăşeşte scopul pe care și l-a 

propus). O carte ca aceea a lui Tiberiu Roman „Simetria, 

Ed. Tehnică, București, 1963), care oferă un cadru optim 

pentru discutarea ideilor lui Ghyka, se mulţumeşte să-l 

menţioneze doar în treacăt. Rămine de asemenea să se tes- 

teze pertinenta secțiunii de aur in domeniul poeziei si al struc- 

turilor narative, al teatrului si filmului. Dupa cum se atrage 

atentia in cartea lui Martin Gardner (Mathematical Games 

from Scientific American, cunoscuta de noi prin intermediul 

traducerii in limba rusä, Izd. Mir, Moscova, 1974), exista 

deja opere literare importante (ca aceea a lui Sota Rustaveli) 

in care s-a detectat prezența numărului de aur (op. cit. 

p. 393). | 

. Opera lui Matila Ghyka este prin excelentä o operä des- 
chisä, care ne invitä mereu la o noua lectura, in functie nu 

numai de achiziţiile noi ale științei, ci si de propria noastra 
sensibilitate. 

E 

În 1981 apare la Editura Ştiinţifică și Enciclopedică o 
selecţie din opera lui Ghyka, în traducere românească, sub 
titlul Estetica și teoria artei. lntirzierea cu care s-a produs 
această editare ar fi trebuit să fie compensată de o grijă deo- 
sebită in publicarea textelor lui Ghyka. Nu s-a întimplat 
așa, Pină și expresia numărului de aur, care se afla în centrul 
investigației, apare, în ediția românească, greșit transcrisa 
(a se vedea de exemplu paginile 51, 64, 100, 252, 253, 255, 
258, 341, 342, 851, 357, 365), Lui Ghyka ise atribuie faptul 
de a fi apelat la ciberneticä (p, 494) intr-un moment in care 
aceasta nu exista inci. Ignorind terminologia matematica 
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românească, traducătorul se referă la proporţii disjuncte 
p. 35), teoria ansamblurilor (p. 219) și la serie (p. 267) cînd, 
de fapt, este vorba de un șir. Dar, ceea ce este mai grav, lip- 
seste din ediția 1981 ceea ce în primul rînd aşteptam de la 
ea: Urmărirea modului în care ideile lui Ghyka au fost conti- 

nuate pînă în zilele noastre. 
Într-un comentariu prilejuit de publicarea operei lui 

Ghyka în românește, Vasile Cornea (in „Arta“, 1981, nr. 12, 
p. 40) ne amintește că Mircea Eliade îl considera pe Ghyka 

un uomo universale al Renașterii, rătăcit în veacul nostru, 

un om cu o cultură prodigioasă, științifică la fel ca și literară 

si istorică, Să observăm că anterior ediției româneşti apăruse 
un articol foarte documentat al regretatului profesor Adrian 

Gheorghiu (în „Arta“, 1980, nr. 9—10): Matila Ghyka, un 
fäuritor de scoala europeană. O investigaţie asupra numelui 

acestui savant este efectuată de M. N. Rusu (Povestea unui 

nume: Matila C. Ghyka, în „Amfiteatru“, 1981, nr. 1, p. 6). 

În revista „Ramuri“ (1980, nr. 12, p. 19) am indicat o 
serie de detalii biografice preluate după ziarul Le Monde 

(numărul din 16 iulie 1965, p. 10), care îi semnalase încetarea 
din viaţă. Cu excepţia Dicfionarului de estetică generală 
(Editura politică, 1972), lucrările românești cu caracter 
enciclopedic nu l-au menționat. În anii '70, citeva monografii 
de poetică sau estetică îl aduc în atenția publicului ro- 
mânesc (in Poetica matematică din 1970 i-am dedicat un 
paragraf chiar în primul capitol). Nu l-au menţionat nici 

™,, alte lucrări cu caracter enciclopedic. 

STRUCTURĂ ȘI VALOARE 

Am fost întrebat (în 1972, în Luceafărul) ce a vrut să 
spună Marston Morse în enunţul pe care i l-am reprodus la 
inceputul Poeticit matematice: „Matematica este sora şi auxi- 
liara necesară a artelor si este atinsă de nebunie si geniu“. 
Această reflecţie a marelui matematician american l-a supă- 
rat în mod deosebit pe Vasile Florescu, a cărui reacţie o repro- 
ducem aici (Poetica matematică?, Viaţa românească, anul 
XXIV, 1971, nr, 2, p, HM „Speciticul ştiinţelor sociale 
nu poate fi anulat de progresele unei discipline, pe care pro- 
fesionistii ei o numesc cu emfazä «atinsă de geniu si nebunie». 
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Matematica nu poate demonstra totul nici azi, nici miine, 
ci, cel mult, sá sustinä cá poate demonstra totul, ceea ce este 
altceva si nu tine de genialitate, ci doar de nebunia ei". Mai 
e oare nevoie si spunem cá nimeni n-a pretins cá matematica 
poate demonstra totul? Si oare la aceastá chestiune se referá 
afirmatia unui ginditor atit de subtil si de profund cum este 
Marston Morse? 

Dincolo de unele aspecte exterioare, care par sá le opuná, 
matematica si poezia au o arhitecturá asemánátoare, esenta 
lor este in buná másurá aceeasi. Poezia este un amestec de 
luciditate si vrajá. Am putea spune cá luciditatea este replica 
pe care poezia o dá nucleului ei de vrajá, pentru a-l putea 
reliefa. Luciditate inseamná aici organizare (deliberatá sau 
nu) a textului la diferitele sale nivele. Studiul acestei organi- 
zári nu poate fi dezvoltat cu finetea necesará fárá ajutorul: 
matematicii, deoarece organizare înseamnă structură iar struc- 
turile sînt obiectul matematicii. În acest sens, matematica 
este sora și auxiliara necesară a artelor. 

Dar nebună și genială? Da, matematica este de mai multe 
ori nebună și genială: pentru că poate prefigura toate arhi- 
tecturile posibile, deci nu numai pe cele existente, ci și 
pe cele potenţiale; pentru că ne dă posibilitatea să sesizăm 
existența unor „ființe“ de un grad atit de ridicat de abstrac- 
tizare, încit ele nu pot fi obținute efectiv, nu pot fi construite 
și nu sînt accesibile intuitiei comune (de exemplu, vă puteți 
imagina un teritoriu care nu are întindere? În matematică 
se demonstrează că un asemenea teritoriu există, dar că el 
nu poate fi obținut în mod efectiv); pentru că ne dă posibi- 
litatea să scrutám infinitul cu ajutorul finitului ; pentru că de 
„nenumărate ori sfidează intuiţia comună de o manieră impre- 
vizibilă și ne impune o logică aparent ilogică (geometriile 
neeuclidiene, universurile nonstandard, curbele care umplu 
un pătrat, seriile care prin reordonare pot avea orice sumă 
dorim etc.), Dar oare nu se întîmplă ceva asemănător în artă, 
de la Salvador Dali pînă la Urmuz și Nichita Stănescu? 

Matematica ocupă un loc imens in viata noastră. Con- 
comitent cu prezența ei vizibilă, în primul rind sub forma cal- 
culatoarelor electronice care invadează toate sectoarele de 
activitate, ea exercită o puternică influență indirectă, pe care 
multi nu 0 observa, S-a spus ci matematica este industria 
grea.a științei, acum cred cá putem extinde această afirmaţie, 
spunind cä matematica face parte din industria grea a cul- 
turii. Puţini oameni se gindesc că pentru ca hainele pe care 
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le poarta sa poatä fi obtinute a fost nevoie de otel si de mine- 
reuri. De exemplu, matematica influenteazä nemijlocit gin- 
direa teoreticä din fizicä, aceasta influenteazá azi nu numai 
fizica experimentalä, ci si biologia, medicina, psihologia, 
economia, sociologia (avem in vedere in primul rind fizica 
cuanticä), iar acestea au o legäturä importantä cu discipli- 
nele ingineresti, cu tehnica, prin care este influențată direct 
producția de bunuri materiale. Sint multe verigi intermediare, 

Profesorul Alexandru Rosetti spunea odată că mate- 
matica nu înlocuiește nimic, dar ajută. Într-adevăr, mate- 
matica nu înlocuieşte nimic, dar, aș adăuga, nici nu poate fi 
înlocuită prin altceva. Limitele matematicii se află în necon- 
tenită schimbare, deoarece matematica însăşi evoluează. 
Ori de cite ori s-a încercat fixarea unor limite a priori, deci 
absolute, dezvoltarea ulterioară le-a contrazis. Aceasta nu 
inseamnă că matematica poate orice; înseamnă numai că 
odată dobindită o anumită rază de acțiune a matematicii, 
există posibilitatea de a o extinde. Cu alte cuvinte, limitele 
matematicii sînt de natură istorică. Există autori care cred 
că pot fixa matematicii limite definitive. Iată un citat sem- 
nificativ din Vasile Florescu (o5. cit., p. 99): ,,Formalizarea, atit cit ea este posibilă, nu poate fi decit parțial eficientă. Imense sectoare scapă de sub jurisdicția ei, fapt semnalat intii de către Aristotel, apoi de către numeroşi filosofi care în nici un caz nu pot fi acuzați de irationalism. Către sfir- situl secolului trecut, Peirce se gindea la o rhetorica specula- 
twa prin care jurisdictia ratiunii sä se exercite si in domeniul Inaccesibil formalizării, acela al plauzibilului, al verosimi- lului, al opiniilor şi mai ales acela al valorilor“. În continuare, Vasile Florescu citează în sprijinul ideii sale autori ca Tadeusz Kotarbinski (cu praxiologia), Rudolf Carnap (cu sintaxa 
ogică a limbii), J. Ladriére (cu limitele interne ale formalis- mului) $1 conchide: „Numeroși alti filozofi se pronunță in același sens, și putem afirma că din constatarea generală a imitelor formalismului logico-matematic a tisnit avintul logi- 

Cilor neformale de azi si, in special, vasta miscare de reabili- tare filozofică a retoricii axatá pe dezvoltarea teoriei argu- 
mentatiei, care datorează atit de mult lui Perelman, John- Stone, Natansohn, Pieretti $i altora“, Cu tot respectul pe care-l 
avem pentru reabilitarea filozofică a retoricii, reabilitare la care a contribuit mult si Vasile Florescu, trebuie să consta- 
4m că cei mai multi autori pe care-i invocă se prevalează 

“sential, în cercetările lor, de gindirea matematică iar con- 

69 

Scanned with CamScanner 
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tinuarea operei lor s-a fácut tot pe bază matematică. Plauzi- 

bilul, verosimilul, opinabilul si axiologicul constituie obiec- 

tul unor orientári actuale importante ale logicilor matematice 

neclasice ( a se vedea, de exemplu, lucrárile congreselor inter- 

nationale de logicá, metodologie si filosofia științei) și ale lin- 

gvisticii teoretice actuale, puternic formalizate, care a preluat 

în bună măsură și ștafeta teoriei argumentatiei a lui Perel- 

man şi a altora. Este oare atit de greu de înţeles că multe 

dintre sectoarele care scăpau formalizării pe vremea lui Aris- 

totel nu mai scapă astăzi? Că însăși ideea. de formalizare a 

evoluat între timp considerabil, într-un sens imprevizibil nu 

numai pentru cei din antichitate dar chiar pentru cei din seco- 

lul al XIX-lea? Neintelegerea este atit de mare, incit Solo- 

mon Marcus este opus lui Gr. C. Moisil: ,Dupá Grigore 

Moisil, formalizarea s-ar aplica in toate domeniile, ba incá, 

datoritá ei, computerele ar putea fabrica si umor. Sá trecem 

peste faptul cá, dupá mine, umorul fácut cu masina nu face 

mai multi bani decit «opera de artă» fácutá la stantá. Dar 

de la Solomon Marcus aflám cá nici mácar aritmetica, adicá 

cea mai rudimentară disciplină matematică, nu este complet 

formalizabilă. Să deducem că și mathematici certant ca gram- 

matici?“ Cine citeşte lucrarea postumă a lui Gr. C. Moisil 

Ştiinţă şi umanism (Editura Junimea, lași, 1979) se poate 

edifica ușor asupra versiunii reale a ideilor lui Moisil. Ceea 

ce mi se pune în seamă este de fapt o referire la teorema lui 

Gédel de imposibilitate a formalizării totale a aritmeticii. 

Numai că această teoremă are cu totul altă semnificație decit 

aceea pe care i-o acordă Vasile Florescu şi nu se află în nici 

un fel în contradicție cu ideile lui Moisil. Teorema lui Gédel 

pune în evidență faptul că, în domeniul aritmeticii şi, deci, 

cu atît mai mult în domenii mai complexe decit aritmetica, 

nu tot ceea ce este adevărat este şi demonstrabil. O atare 

viziune pune puternic în evidenţă faptul că matematica nu 

se reduce la o simplă sintaxă, cum crede Vasile Florescu atunci 

cînd afirmă (op. cit., p. 98) că „ştiinţa matematizată nu ne 

serveşte un adevăr propriu-zis, ci numai o conformitate cu 

regulile formalizárii", ci este puternic impregnată de seman- 

ticá, Putem acum adäoga observatia cá nici dimensiunea 

pragmatic’ a matematicii nu este neglijabilä. 

. Unele opinii similare celor ale lui Vasile Florescu apar 

si la Nicolae Manolescu (Literatură st matematică, România 

literară, anul IX, nr, 6, 5 februarie 1976, p. 9): „Nici nu văd, 

cum, chiar introducind elementul de lectură, studiul lingvis- 
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tico-matematic poate avea acces la semnificația estetică; 
mărcile semantice pe care le propune, morfemele, sint în rea. 
litate semnificative doar textual; lectura aceasta e o pseudo, 
lecturä criticä, nu doar limitatä sub raportul inventici, dar 
procedind prin echivalenfe și prea simple și prea generale, 
care dau idee de unele simetrii și recurente, însă se înșală 
pretinzind a putea determina prin ele efectul literar; fiindcă, 
in definitiv, literatura incepe de la abaterea de la schemá 
(fie ea intrinsecá) si perfecta functionare a mecanismelor in- 
terne nu de capodoperă distinge opera comună, ci, cel mult, 
de opera de virtuozitate. Nu cred cá se poate descrie in ter- 
meni de gramaticá generativá valoarea; ca si viata, ea e, 
cu sigurantä, produsul sintezei unor factori invarianti si 
poate másurabili in ei ingisi, dar nici opera adeváratá, nici, 
se stie, viata, nu apar totdeauna cind acesti factori se gásesc 
reuniti. Necesitatea intilneste hazardul. Orice valoare im- 

plica in chip necesar o anumitá structurá; dar o anumitá 
structurá nu devine automat valoare prin dezvoltarea logicá 
a premiselor ei constitutive". 

Consideratiile de mai sus au fost prilejuite lui N. Mano- 
lescu de studiul nostru in colaborare cu Stanca Fotino, 
privind gramatica basmului. Läsind deoparte neintelegerile 
privind folosirea gramaticilor generative, neintelegeri pe 
care le discutám in altá parte in acest volum, constatám fap- 
tul cá, la fel ca si la Vasile Florescu, ideea imposibilitatii 
succesului intr-o abordare lingvistico-matematicä a artei 
face parte, ca sá spunem asa, din viziunea preexistenta pe care 
autorul o are despre lume si pe care o proiectează asupra 
modului in care examinează detaliile: „Nici nu văd cum, 

„Chiar introducind elementul de lectură, studiu llingvistico- 
matematic poate avea acces la semnificaţia estetică“, „Nu 
cred că se poate descrie în termeni de gramatică generativă 
valoarea“ s.a,m.d, Nu a intrat nici un moment în vederile 
autorilor Gramaticii basmului descrierea valorii estetice a 
unui basm în termeni de gramatici generative. Acces direct 
la estetic, prin lingvistică și matematică, nu există, în sensul 
că nici o structură de limbaj, combinatorială sau de altă 
natura nu poate fi asociată necondiţionat, direct cu o anumită 
Valoare estetică, Dar oare nu este acest lucru adevărat pen- 
tru Orice structură logică sau de limbaj? Nu cumva tot ceea 
ce intră în domeniul explicabilului încetează, chiar prin 
aceasta, de a putea identifica valoarea estetică? În sprijinul 
acestei ipoteze vine faptul că tot ceea ce este explicabil este și 

a 71 

Scanned with CamScanner 



\ 

repetabil, ca o monedă existind intr-un numár imens de exem- 

plare. Estetica industrială se poate prevala de jacest feno- 

men, cu care opera de arti, ca unicat, este incompatibilă, 

Numai că, în măsura în care vrem să și argumentäm 

aloarea, nu doar s-o afirmăm, alt acces la ea decit prin struc- 
tură (fie ea de natură tipologică sau istorică) nu avem. Acest 

fenomen este mai greu vizibil într-o cronică literară, in asa- 

zisa critică de intimpinare, deoarece aici trăiesc într-un ames- 

tec confuz elemente rationale și elemente intuitive, sugestii 
si observaţii de tipologie, exclamafii, analogii si schifári de 

fapte de structură. Rimine o impresie generală pe care o 

numim judecată de valoare, Altfel se intimplá lucrurile într-un 

articol în care o relativă separare a celor două categorii de 

fenomene isi face loc; un articol de acest fel devine mult mai 
vulnerabil, în sensul că aici se poate localiza mai ușor de unde 
provine o anumită concluzie. Totul devine mai vizibil, mai 

controlabil. Aceasta este probabil explicaţia faptului că in 

fața unor abordări „cu metodă“ multi critici literari dobin- 

desc subit o exigent’ de care nu sint capabili atita vreme cit 

rămîn în cadrul propriei lor modalităţi. 
Nu trebuie interpretate aceste observații în sensul că 

am favoriza logicul în dauna intuitivului. Într-o abordare 

lingvistică sau matematică nu revine intuitiei un rol mai mic 
decit într-o abordare literară și nici nu este componenta 
intuitivă în inferioritate față de cea logică. Deosebirea constă 
numai în faptul că într-un caz intuitivul este implicit iar 
logicul este explicit, in timp ce în al doilea caz se intimplä 

oarecum invers (cu observaţia că logicului nu-iprea stă bine 
sub formă implicită). 

Ajungem astfel la o chestiune care revine mereu in dife- 

rite discuții: Ce înseamnă a obține un rezultat nou într-o 
analiză literară? În Poetica matematică arătam că metodele 
teoriei informaţiei permit o confirmare a ipotezei lui Ibrai- 
leanu după care o anumită schemă ritmică poate conveni 

mai bine unui conținut decit altuia (de exemplu, se arată că 
dactilul este în mod obiectiv mai energic decit iambul). lată 
însă replica lui Vasile Florescu (op. cit., p. 101): „Corespon- 
denfa dintre o anumită structură și un anumit conţinut nu 
este o dpotezá a lui Ibrăileanu pe care savantele teorii de 
azi o confirmă, Anticii ştiau sigur aceasta şi au ajuns la rete- 
tare minufioase, Peanul, threnele, epitalamul, cîntecele bahice 
si de alt gen aveau formele lor metrice obligatorii, iar in muzica 

moduri care nu se potriveau si altor conținuturi“. Aproape 
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concomitent, Ov, S. Crohmälniceanu (în România literară, 
nr. 42, 15 octombrie 1970, p. 15) ne aducea un repros in- 
vers: ,Totusi, cred cá Solomon Marcus acordă prea multă 
încredere capacității metrilor de a traduce o anume stare 
sufleteascá. Intii, deoarece varietatea lor redusä nu poate 
niciodatá acoperi vastitatea registrului sentimental. Apoi, 
pentru că in același regim metric descoperim poezii cu accente 
lirice complet opuse: Luceafărul si Peneș Curcanul, ca să 
dau numai un exemplu, Prejudecata aceasta foarte înrădă- 
cinată (Ibrăileanu și, după el multi alții au impărtășit-o) e 
preluată fără destul discernämint critic“. 

Numai că noi nu am preluat ipoteza lui Ibrăileanu fără 
discernämint critic, ci după ce am testat-o cu ajutorul ener- 
giei informaționale. Nu acordăm acestui test o valoare abso- 
lută; totuși, după cite știm, este pentru prima oară cînd core- 
latia dintre o structură metrică si o stare sufletească este sta- 
bilită altfel decit pe cale intuitivă. Vasile Florescu nu ne spune 
pe ce cale au ajuns vechii greci la corelarea anumitor struc- 
turi metrice cu anumite stări sufleteşti, dar în epoca respec- 
tivă nu existau alte mijloace decit cele intuitive pentru sta- 
bilirea unor legături de acest fel. A testa pe o cale conceptuală 
şi rațională un rezultat obţinut prin mijloace intuitiv-empi- 
rice este una dintre marile probleme ale cunoaşterii, iar de 
această dată testul este cu atit mai important cu cit el se 
referă la un enunţ care, intuitiv, a avut in aceeași. măsură 
aderenti și opozanți, cum se poate vedea și mai sus din cita- 
tele reproduse. Acesta este de altfel unul dintre obișnuitele 
Teprosuri la adresa investigațiilor matematice, indiferent de 
domeniul în care ele s-ar efectua. Matematicianul dă de multe 
ori impresia celui care aduce un tun pentru a omori o muscă; 
„de fapt însă, de cele mai multe ori aparentul tun este o simplă 
armă iar aparenta muscă este un animal considerabil mai mare. 
Un asemenea tun a putut să pară unora investigarea mate- 
“matică a teatrului, musca fiind aici regäsirea unor simple impresii de spectator, 

Dar regăsirea printr-o metodă A a unor rezultate obti- 
nute initial pe o altä cale, B este o premisă esențială [pentru 
găsirea unor rezultate noi, Într-adevăr, dacă metoda A a 
fost astfel verificată și legitimată, atunci putem avea încredere 
in folosirea ei în situaţii care nu mai sint accesibile căii B. 
Este exact ceea ce am făcut in cazul teatrului. Dacă într-o Situaţie dramatică implicind numai două sau trei personaje 
ne putem descurca pe cale intuitivă, atunci cînd numărul 
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personajelor creste apar situatii combinatoriale care nu mai 

pot fi stäpinite prin observație directa; este nevoie de un 

control al intuitiei, de o metoda care regäsind fidel ceea ce 

se observa si direct in cazuri simple, oferá o garantie cá poate 

opera si in cazuri mai complicate, in care simpla observare 

devine nesigurá si insuficientă, și cá ne putem increde in ea. 

A este fati de D ceea ce lupa (sau microscopul) este 

fatä de privirea cu ochiul liber. Dar, de fapt, chiar in cazul 

unui obiect direct vizibil lupa (si cu atit mai mult microsco- 

pul) va distinge mai multe detalii, va suplimenta cu ceva 

puterea ochiului. 

JOCUL 

Patru träsäturi ni se par esentiale in activitatile pe care 

le avem in vedere sub denumirea de jocuri: caracterul agrea- 

bil, natura imprevizibila, aspectul problematic si cel strategic. 

Stiinta nu putea sä-si refuze curiozitatea de a descifra o 

structurá atit de complexá si de profund umanä, care intra 

ca o componentă obligatorie in orice activitate creatoare. 

Desigur, ponderea cu care participá fiecare trásáturá dintre 

cele patru de mai sus diferá de la un joc la altul, depinde de 

persoaná si de imprejurare. Dacá agreabilul rámine deocam- 

dată o categorie mai degrabă psihologică, pe care nu stim 

încă s-o descriem într-un mod mai riguros, imprevizibilul, 

problematicul și strategicul fac obiectul unor discipline stiin- 

fifice prestigioase ca teoria informaţiei, inteligența artificială 

și teoria matematică a jocurilor. Conceptul de entropie, pe care 

fizica l-a introdus încă în secolul trecut, a devenit, printr-un 

transfer tipic gîndirii interdisciplinare, un termen de refe- 

rintä în științele informaţiei. Entropia unui sistem măsoară 

gradul său de nedeterminare (deci de surpriză, de imprevi- 
zibilitate), În cadrul unui domeniu de mare perspectivă, 

cel al inteligenţei artificiale, la contactul informaticii cu 

psihologia și ingineria, cu biologia și lingvistica, se dezvoltă 
euristica, studiul activităţii de rezolvare a problemelor, de 

descoperire a soluţiilor, În ceea ce priveşte teoria jocurilor, 
ea se ocupă de adoptarea deciziilor în situaţii de competiţie, 

adică in situaţii in care acționează mai multi factori ratio- 

nali — fiecare corelat cu un anumit scop — aceşti factori 

fiind independenţi în alegerea deciziilor proprii, dar depen- 
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denfi prin rezultate, care depind. de ansamblul tuturor deci- 
ziilor, În această teorie, se înțelege prin joc o situație in care 
acționează o mulţime de elemente rationale, numite jucători, 
care, in mod succesiv si independent, intr-o ordine gi in c o n- 
ditii specificate printr-un ansamblu de reguli, 
aleg cite o decizie dintr-o mulțime anumită de variante posi- 
bile, Modul de alegere a deciziilor constituie o strategie. Dintre 
jocurile cunoscute, probabil că sahul se apropie cel mai 
mult de această accepțiune strategică a jocului. 

Dar jocurile pot fi privite si altfel, anume din punctul 
de vedere al tipului de gindire pe care ele il presupun si il 
stimulează,  Gindirea logică, combinatorică, probabilis- 
tică, algoritmică, inductivă, analogică, lingvistică si de multe 
alte tipuri conduce, în diferite combinații si proporții, la 
diferite jocuri, unele atestate, altele numai virtuale. Să ana- 
lizim, din acest punct de vedere, jocul de cuvinte incruci- 
gate. El prezintä, evident, un aspect lingvistic, presupune 
$i stimulează o bună cunoaștere a vocabularului. De aseme- 
nea, el solicită. o gindire combinatorie (prin modul in care 
situațiile pe orizontală se combină cu cele de :pe verticală) 
şi inductivă (prin nevoia de a trece de la cunoașterea frag- 
mentară la cunoașterea integrală a cuvintelor). Este nece- 
sară și o anumită gindire strategică, pentru a stabili ordinea 
în care facem încercările de identificare a cuvintelor. Dar 
poate că punctul de atracție al acestui joc îl constituie gin- 
direa semiotică, orientată spre explicarea modului în care 
ceva trimite la altceva. Atunci cînd N. Gh. Popescu-Rebus 
i-a propus lui Tudor Arghezi un careu de cuvinte care-și 
așteptau definițiile (un joc se face în ordinea inversă fata de 
aceea în care el se rezolvă), el a avut in vedere tocmai gin- 
direa semiotică pe care poezia o stimulează. Să amintim o 
reflecţie a lui Mallarmé; „A numi un obiect înseamnă a 
suprima trei sferturi din plăcerea de a-l ghici putin cite putin; 
a-l sugera, iată visul“. Nu se intilneste aici rebusul cu poezia? 
Gindirea semioticä se dezvoltă, în esență, în două direcţii, 
după cum predomină analogia sau contiguitatea. Prima dă 
naștere metaforei, a dou& metonimiei. Să deschidem volu- 
mul Cuvinte potrivite si... încrucișate (Tudor Arghezi, Scrieri, 
Editura Minerva 1976), Explicatit ca „mătură de crăci“ pen- 
tru „tirn“, „făină care se topește la Iași“ pentru „nea“, „or- 
tografia emfatică si majusculară a cuvintului tir“ pentru 
„țar“, „influența literară a poetului A, Toma“ pentru „ato- 
mică“ stau toate sub semnul analogiei, al metaforei sau, cum 
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se spune cu un termen mai pretentios in semioticá, al semnelor 

iconice, Alte explicaţii ca „umple lucrurile si este gol“ pen- 

tru „eter“, „născut odată cu ciocanul“ pentru „cui“, „vine 

cu somn si cu abdomen“ pentru „lene“, „o putere cu tobă“ 

pentru „fisc“ au în vedere relații de contiguitate, de tipul a 

ceea ce se înţelege in semiotică prin semne indiciale iar in 

poetică prin figuri metonimice. Mai e apoi o a treia categorie 
de explicaţii, în care se stabilește un echilibru intre iconic 
si indicial, între metaforă și metonimie: „scoală ca să sed" 

pentru „opoziție“, „fabulă in carne si oase" pentru ,mena- 

Jerie". 
Jocul este inerent oricärei activitäti de cäutare. Cine 

cautà, are nevoie de mai multe incercäri decit de gäsiri, cu 

alte cuvinte incercärile trebuie sä-si permitä, in anumite 

limite, luxul esecului. Aceastä tensiune a spiritului trebuie 
compensatä prin factori agreabili, pentru a o face suportabilä 

si productivä. Asa se naste jocul, inerent creatiei asa cum 

valul este inerent inotului. Gindirea înaintează, prin joc, de 

la cunoscut la necunoscut, de la previzibil la imprevizibil, 

de la sigur la problematic, de la nimerealä la strategie. Jocul 

nu se asociaza facilului si neseriosului, ci creatiei si sensibi- 

litatii. 

INFORMATICA ÎN UMANISTICA 

Citeva fapte, destul de putin sau deloc cunoscute in 
afara unui cerc restrins de specialisti sint semnificative pen- 
tru modul in care, in ultimii ani, cultura noastra se inscrie 

in tendinta generalá de colaborare a disciplinelor umaniste, 

artelor si literaturii cu stiintele exacte si cu tehnica. Le vom 
relata intr-o ordine intimplätoare. 

Dupä ce, in 1976, publicase o ,Introducere in teoria 

mulțimilor pentru muzicieni“, profesorul de contrapunct 
Dinu Ciocan a publicat la litografia*Conservatorului „Ciprian 
Porumbescu“ din Bucuresti un curs de gramatici generative 
pentru muzicieni: Introducere in teoria limbajelor formale 
si a automatelor, pentru muzicient, vol. 1, 1980; vol. 2, 1982; 

vol, 3, 1984, Actele Primei Conferinte Internationale pentru 

prelucrarea automatä a datelor si documentelor de istoria 
artei (Pisa, septembrie 1978) cuprind, intre altele, un grupaj 
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de trei contribuţii românești: Grigore Arbore Popescu — 
Marian Gheorghe, Clasificare in opera lui Piero della Fran- 
cesca; Marian Gheorghe, Doina Gheorghe (in colaborare), 
Prelucrarea automata a datelor privind unele monumente de 
arhitectură ; Gheorghe Păun, O gramatică a structurilor arhi- 
tecturale, În „Bulletin mathématique de la Société des sciences 
mathématiques de la R.S.R.", vol. 22 (70), nr.4, 1978, 
Cristina Mateizel (în colaborare) propune un algoritm de 
lectură a Ansamblului Văcărești iar Anca Manolescu intre- 
prinde o clasificare automată a caselor țărănești de lemn, 
Pia Teodorescu Brinzeu, în noiembrie 1978, și Mihai Dinu 
în martie 1979, au susținut teze de doctorat privind strategia 
matematică în teatru iar Sorin Niţă, în mai 1979, a susţinut 
o teză de doctorat privind studiul matematic al filiatiei 
manuscriselor Cronicii Țării Româneşti. În programele 
sesiunilor științifice ale Facultății de Matematică din Bucu- 
resti au figurat aproape în fiecare an (în ultimii 15 ani) 
şi lucrări privind folosirea matematicii și calculatoarelor in 
artă si literatură. Astfel, la sesiunea din mai 1985, Rodica 
Iordache a prezentat un studiu logico-matematic al fantasti- 
cului în nuvela Domnișoara Cristina de Mircea Eliade. 
Să mai amintim, în sfîrșit, că in programul celui de al doilea 
Congres al Asociaţiei internaționale de studii semiotice 
(Viena, iulie 1979) au figurat citeva zeci de comunicări 
românești, cele mai multe dintre ele aflindu-se la răscrucea 
ştiinţelor cu artele si literatura. 

Numitorul comun al unor activități atit de diverse este 
efortul interdisciplinar de apropiere a exegezei umaniste de 
rigorile și tehnicile pe care le pune la dispoziție actuala 
revoluție ştiinţifică și tehnică. În această privință insi, 
situația de ansamblu este nesatisfăcătoare. Avem încă de 
depășit unele dificultăți importante. Mai intii trebuie să 
observăm informaţia încă foarte lacunară, superficială, a 
multor umaniști, in ceea ce priveşte perspectivele oferite 
de noile ramuri ale științei si de mijloacele moderne de pre- 
lucrare automată a datelor. Multe relatări şi comentarii 
(și așa sporadice) în acest domeniu sînt scrise si acum după 
șablonul din urmă cu 20 de ani: Undeva pe glob citeva firi 
extravagante incearcă să compună muzică sau poezii cu 
ajutorul calculatorului, dar în această privință omul nu va 
putea fi depășit niciodată de calculator, Preocupată mai 
degrabă de ceea ce nu poate decit de ceea ce poate face 
calculatorul, această mentalitate simplistă a contaminat si 
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pe unii informaticieni, care ignorá problemele grave cu care 
este confruntatá informatica in umanistici. Unele insti- 
tufii cu profil de informatică au sesizat această anomalie 
$i stimuleazä acum, in rindul cercetátorilor, preocupärile 
de inteligență artificială din care nu lipsesc problemele 
privind aspectele algoritmice ale comunicárii umane, Preo- 
cupärile pentru prelucrarea automatä a limbilor naturale 
sia celorlalte tipuri de date care apar in disciplinele umaniste 
nu lipsesc nici de la Centrul de calcul al Universitátii din 
Bucuresti; dar ele pot fi considerate insuficiente inraport 
cu numeroasele facultáti si institute din cadrul acestei uni- 
versitati, care ar fi trebuit de mult sá se constituie in unul 
dintre principalii solicitatori, dintre principalii clienți ai 
Centrului de calcul. Să nu uităm că dreptul, istoria, filo- 
logia și literatura noastră abundă în probleme nerezolvate 
de datare, de localizare, de paternitate, de etimologie, de 
tiliatie a unor documente, de înrudire a unor idiomuri, 
probleme care, toate, comportă operaţii masive de prelu- 
crare automată a datelor, de clasificare și ordonare. O orga- 
nizare mai bună, la nivel instituțional, se impune în această 
privință, pentru a realiza concordantele marilor opere ale 
culturii românești, începînd, firește, cu aceea a lui Eminescu. 
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Ul. Limbaj ştiluțitie şi Himba poetle 

lucens, în cele ce urmează, să refacem Istoria "e" 
cupurilor privind studiul comparativ al celor dol poli al 
limbajului uman, Este normal să pornim, În această ten- 
tativă, de la Pius Kervien, 

Fiu al binecunoscutului astronom român Nicolae Cocu- 
lesen, Pius Servien — pe numele său adovărat Serban Cocu- 
lesu — este autorul unor lucrări interesante şi valoroase 
de estetică , filozofia ştiinţelor st fundamentele matematicii, 
publicate în Franța, între 1925 şi 1983, 

Născut în 1903, în Romania, Pius Servien avea să 
părăsească (ara la virsta de 13 ani, plecind în Franţa, De 
atunci a mai vizitat de două ori(ara noastră, prima oară 
în 1926—1927, pentru a tace serviciul militar, w u doun 
oară in 1938, Şi-a trecut doctoratul in litere în 1928, la 
Paris, A murit în 1959, in Franța, De formație umanistă 
complexă, cu vaste cunoştinţe atit în domeniul ştiinţelor 
exacte, cit si în cel al artelor şi literaturii, el s-a integrat 
in mod organic în cultura franceză, citigdu-si o înaltă 
ës en atit din partea unor matematicieni ca Borel, 
Hadamard, Montel şi Donjoy sau fizicieni ca Dirac, eit gi din 
partea unui poet ca Paul Valéry, Cu excepția volumului 
de poezii Curgind clepsidra sia ctoulul Inirodcere la un mod 
de a fi (Serisul Romanease, Craiova, 1927), întreaga sa operă 
este serish în limba franceză, 

Pius Servien a desfăşurat o activitate publicistică 
bogată, destul de eterogend gi tlo inegală ca valoare, Ne vom 
opri aici numai asupra unor părți ale. acestei activități. 
Ne exprimàm recunoştinţa fafà de prof, Constantin. Drimba, 
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si pentru a ne fi pus la dispozitie unele documente si date 

interesante relative la acest savant. Profesorul C. Drimbá 

a fost prieten apropiat al lui Servien in timpul sederii sale 

în Franţa. . 

Ín 1964, cind am inceput a ne interesa de opera lui 

Servien, am urmărit publicaţiile culturale românești din 

perioada ulterioară celui de-al doilea război mondial, pentru 

a vedea modul in care a fost considerată opera sa în lumina 

dezvoltării recente a ştiinţei și a teoriei literare. Nu am găsit 

însă absolut nimic. Nici matematicienii, nici filozofii, nici 

lingviștii, nici teoreticienii artei şi literaturii nu luaseră în 

discuţie, nici măcar nu consemnaserä ideile lui {Servien. 

La 5 martie 1965 am tinut, in cadrul Cercului de poeticä de 

sub conducerea prof. Alexandru Rosetti, o expunere inti- 

tulată Un precursor al poeticii matematice: Pius Servien, 

expunere care a fost publicata in acelasi an in revista ,Studii 

si cercetäri lingvistice" si, intr-o versiune în limba franceză, 

în revista „Revue roumaine de linguistique“. De atunci, 

opera lui Servien a rămas în permanență în atenția noastră, 

ea ne-a stimulat într-o activitate care, în 1970, ne-a condus 

la publicarea unei monografii de poetică matematică, la 

baza căreia se află ideile lui Servien. Între timp, multi alti 

cercetători au reluat fie aceste idei, fie rezultatele noastre 

cu privire la ele; vom căuta să dăm o imagine parțială a 

lor in cele ce urmează, imagine cu atit mai necesară cu 

cît nu dispunem încă de o evaluare critică mai sisematică 

a operei lui Servien. 

„Dintre lucrările lui Servien, ne-au reținut în special 

atenția prin caracterul lor de pionierat, prin anticiparea 

îndrăzneață a unor idei centrale astăzi în lingvistica matema- 

tică și în poetica matematică: Le langage des sciences (Paris, 
1931; o nouă ediţie in „Actualités scientifiques et in dus- 

trielles“, Paris, 1939), Principes d'esthétique ` problèmes d'art 
et langage des sciences (Boivin, Paris, 1932—1935); Esthé- 

tique (Payot, Paris, 1953), Prin aceste lucräri, Pius Servien 
este, după cum vom arăta, un precursor de seamă al unor 
teorii recente, deosebit de actuale. Cu deosebire importantă 
ni s-a părut această ultimă carte a lui Servien, care, aşa 

cum indică și subtitlul ei (Musique-peinture-poésie-sctence ), 
este o sinteză a concepţiilor autorului asupra artei si ştiinţei. 

Mai mult decit atit, această carte selectează si sintetizează 
din toate cărţile sale anterioare ideile cele mai interesante, 

pentru a ne fi atras atenţia asupra cercetărilor lui Servien 
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inglobindu-le într-o expunere cocrentä şi unitară, Cu acest 
prilej, am căpătat convingerea că în gindirea atit de originală 
si de multilaterală a lui Servien axul central este constituit 
de teoria sa privind cel dol poll ai „limbajului total": lim- 
bajul stiintific și limbajul liric, Vom începe deci cu prezen- 
tarea acestei teorii, multă vrome ignorath, dar a cărei actua- 
litate continu să crească, datorită modului exemplar în 
care se pun jaloanele unui proces de modelare matematică 
de o /deosebită capacitate explicativă, 

XLimbajul științific (LS) este def init de Servien in 
opoziție cu limbajul liric (LL). Mai intii, fiecare frază 
din LS are un sens unic determinat, în timp ce fiecare frază 
din LL are o infinitate nenumärabilä de sensuri (o mul- 
time este numărabilă dacă elementele ei pot fi numerotate; 
prototipul mulțimilor infinite numărabile il constituie mul- 
timea numerelor întregi pozitive 1, 2,...,..., in timp 
ce prototipul mulțimilor nenumărabile il constituie totali- 
tatea punctelor unei drepte sau ale unui segment de dreaptă). 
Servien compară sensurile unei fraze din LL cu variațiile 
infinite ale unui chip omenesc, care în fiecare moment este 
altfel decit în fiecare din momentele precedente. 

Însă proprietatea care, pentru Servien, este definitorie, 
deci fundamentală, liminară pentru LS este alta. Ea constă 
în faptul că orice asertiune in LS poate fi parafrazată, expri- 
mata intr-un fel diferit, dar perfect echivalent. Aceasti 
modificare este posibilă într-o infinitate de moduri. 

Orice frază din LS admite deci o infinitate de fraze 
echivalente, adică avind același sens cu ea. Tocmaiacest 

fapt face posibile, in LS, definițiile si demonstrațiile. O 
definiţie este indicarea unei perechi de fraze echivalente 
iar o demonstrație este, de multe ori, de exemplu atunci cind 
se stabilește o condiție necesară și suficientă pentru ca un 
anumit fapt să aibă loc, indicarea unui şir de fraze echiva- 
lente, Existenţa frazelor echivalente este strîns legati, 
pentru Servien, de existenta, in LS, a frazelor nule, adicà 
à frazelor care, adăugate altora, nu aduc nici o modificare 
de sens, De exemplu, fraza „doi plus trei fac cinci“ — pe 
care Servien o dă ca exemplu de frazá din LS — este echi- 
valentă cu fraza „doi plus trei fac cinci plus unu minus unu“. 
Aici, fraza „plus unu minus unu“ este o frază nulă, În schimb, 
in LL nu există fraze nule (nici măcar fraza vidă, tăcerea, 
nu e aici nulă!) si nu există fraze echivalente, Fiecare frază 
din LI. este un unicat, irepetabilitatea sensului fiind esen- 
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tială pentru o astfel de frază, Acostel frazo | ne asociază 
un fascicul de sensuri, care se prezinti ca un spectru continua, 

Wecare iradiere a acestul apectru este sesizatá de un anumit 
individ uman sb numai unul, intreun moment bine deter- 

minat al existenței sale, 

Citeva comentarii sint necesare, inainte de a merge 
mai departe, Mal inti, trebuie să observăm că Servien 
are în vedere un concept de limbaj gtiintific care se defi- 
neşte printr-o anumită funcționalitate, anume funcționarea 
unui atare limbaj se p er esențial pe posibilitatea de a 
opera substituiri prin echivalență, Această „sinonimie infi- 
nită“ nu numai că nu vine în contradicție cu precizia LS, 
dar nici nu ar fi posibilă fără această precizie, deoarece 
sinonimia a două expresii constă în identitatea semnifi- 
catiei lor, deci fără unicitatea acestei semnificaţii nici nu 
am sti despre ce identitate este vorba, La rindul său, fenome- 
nul de sinonimie infinită întăreşte precizia limbajului şti- 
intific, deoarece face posibile, cum am observat, defini- 
tiile si demonstrațiile, Cu alte cuvinte, un termen sau o 
frază se precizează în măsura în care semnificația cores- 
punzătoare reușește să se metamorfozeze dintr-o proprie- 
tate contextuală într-una definitional’. (Am analizat dis- 
tinctia dintre aceste două tipuri de semnificaţii într-un 
articol din „Noesis“, vol, 2, 1974,) 

Statutul pe care Servien îl acordă semnificației lirice 
nu numai că face imposibilă, dar face chiar lipsită de sens 
existența sinonimiei in LL. Într-adevăr, nu putem pune 
problema echivalenfei semantice a două expresii din LL, 
atita vreme cit, chiar într-un context fixat, ele generează, 
fiecare în parte, un spectru continuu de semnificaţii. Aici 
insă se pun unele probleme delicate, pe care Servien nu 

le-a putut elucida și care au făcut obiectul unor cercetări 
asidue în ultimii ani: Este influența lecturii: singura sursă 
a omonimici (ambiguităţii) infinite a LL? In cazul negativ, 
care sint celelalte surse ale acestei ambiguitäti? Pot fi ele 
descrise cu ajutorul unor structuri metrice sau fac ele nece- 
sar un aparat topologic mai special? 

Nu se poate spune că ideile lui Servien vin in intimpi- 
narea unor intuifii comune în acest domeniu, Este foarte 
răspindită si acum impresia că limbajul poetic este cel care 

se bazează pe sinonimie, in timp ce limbajul științific o 
evită, pentru a nu-și altera precizia, Asttel, M. Radu (Actes 
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du X* Congrès International des Linguistes, vol. III, pp. 74— 
75) crede ca termenii tehnici nu pot fi substituiti cu altii, 
in timp ce sursa expresivitátii poetice se aflä tocmai in 
substituirile sinonimice. O confuzie similará apare la Bruno 
Traversetti si Stefano Andreani (Le strutture del linguaggio 

poetico, Edizioni RAI, 1972, p. 173), care, referindu-se la 
situatia limbajului poetic, scrie: „La parola diventa infatti 
intercambiabile; l'uso della parola viene insegnato come 
intercambiabile. La soddisfazione dell'esperienza poetica 
diventa allora il livello della traduzione..." 

O situatie delicatá o prezintá asertiunea lui Servien cu 
privire la „frazele nule“. Dacă inexistența lor în LL este 
în afară de orice îndoială, statutul acestor fraze în LS pare 
a fi mai complex decit l-a prevăzut Servien. Chiar exemplul 
său, menționat mai sus, „plus unu minus unu“ este o frază 
a cărei semnificaţie este departe de a fi nulă, ea exprimind 
faptul că adunarea și scăderea aceluiași număr sînt două 
operaţii inverse una alteia; deci nu semnificația expresiei 
considerate este nulă, nul este doar rezultatul aplicării ope- 
ratilor pe care această expresie le indică. 

După cum se observă, apartenența unei fraze la LS 
este, pentru Servien, incompatibilă cu apartenența sa la LL. 
Aici trebuie însă să introducem o modificare, care să dea 
modelului lui Servien mai multă suplete. In loc de a consi- 
dera LS și LL ca două limbaje disjuncte, este mult mai 
comod — și mai adecvat realității — să admitem că fiecare 
frază aparține LL (deci să admitem că nu există fraze prin 
ele însele apoetice), iar LS este o parte a LL — eventual, 
chiar LS = LL. Cu alte cuvinte, fiecare frază este suscep- 
tibilă de două ipostaze, una prin care ea aparține LS si 
alta prin care apartine LL. 

Pot exista fraze care încă nu au fost integrate LS sau 
LL, dar nu i se poate nega nici unei fraze această capaci- 
tate. Baudelaire și Arghezi au încorporat în LL numeroase 
fraze considerate pînă la ei apoetice, iar alte fraze, consi- 
derate astăzi apoetice, vor fi inserate într-un context care 
să le confere poezie, miine. Cu alte cuvinte, apartenența 
unei fraze la LS sau LL nu este o proprietate intrinsecă a 
acestei fraze, ci un raport al ei cu contextul în care este pla- 
sata, Să luăm chiar exemplul folosit de Servien. O frază de 
tipul ‘deux el deux quatre’ nu apartine totdeauna lui LS, 
așa cum afirmă Servien; ea aparţine lui LS atunci cînd se 
află într-un manual de aritmetică sau este folosită într-o 
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operație de contabilitate. Dar aceeași frază constituie primul 
vers din poezia Page d'écriture a lui Jacques Prévert, În 
acest din urmă context, „doi si cu doi fac patru“ nu mai 

este echivalent cu „doi gi cu doi fac patru plus unu minus 

unu"; aici nu mai există fraze nule, nici fraze echivalente, 

fraza „doi si cu doi fac patru“ devine o frază din LL. „Poetul 
scoate cuvintele din starea lor naturală și le aduce ìn starea 

de grație“ spune Lucian Blaga. Jacques Préverta adus in 

starea de grație o frază ìn aparență atit de banală ca „doi 

si cu doi fac patru“. 
Dar dacă o frază din LS admite o infinitate de fraze 

echivalente, aceasta inseamnä că sensul exprimat de ea mani- 

festă o relativă independență de materialul sonor ; intr-adevar, 

două fraze echivalente pot fi foarte diferite ca structură 

sonoră (frazele „unu este mai mic decit doi" si „diferența 

dintre cinci si trei este mai mare decit diferența dintre patru 

si trei", desi echivalente, au foarte putin comun ca struc- 

tură sonoră). Nu același lucru se intimplä cu o frază din 

LL. Varietatea de sensuri cu care este ea incärcatä depinde 

esential de structura sonorá, deoarece o modificare oricit 

de micá a acestei structuri introduce o perturbatie in impli- 

catiile ei afective. Ajungem astfel la o nouă distincție intre 

LS şi LL: primul nu depinde de structura ritmică a frazelor, 
pe cînd al doilea este esențial dependent de această struc- 
tură. Într-adevăr, ritmul unei fraze revine după Servien la 
un şir finit de numere întregi pozitive, numărul de termeni 
ai acestui șir fiind egal cu numărul de silabe accentuate 
existente în frază, iar termenul de rang n al șirului fiind 
egal cu suma dintre 1 si numărul de silabe neaccentuate 
care separă a m — 7-a silabă accentuată de a n-a silabă 
accentuată. De exemplu, ritmul versului eminescian „Mai 
am un Singur dor“ este dat de şirul 2, 2, 2. Se ştie însă că 
intr-o limbă naturală nu putem avea oricit de multe silabe 
neaccentuate consecutive; fiecărei limbi naturale i se aso- 
ciază un număr intreg pozitiv p, astfel incit să nu putem avea, 
in: limba respectivă, mai mult de p silabe neaccentuate 

consecutive, De aici rezultă că ritmul unei fraze nu poate 
conţine termeni mai mari ca p +7. Pe de altă parte, este 

clar că două fraze de aceeaşi structură ritmică au acelaşi 
număr de silabe accentuate, deci şirurile asociate au acelaşi 
număr # de termeni, Deoarece nu există decit un număr 
finit de şiruri de lungime n, avind ca termeni numere întregi 

pozitive mai mici ca p + 2, rezultă că numărul frazelor care 
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au acecasi structură ritmică cu o frază dată este finit. Însă 
pentru orice frază din LS există o infinitate de fraze echi- 
valente cu ca, deci o infinitate de fraze echivalente cu ea 
și avind o structură ritmică diferită. Am demonstrat. astfel 
că sensul unei fraze din LS nu depinde de structura ritmică 
a acestei fraze. 

Din cele de mai sus nu rezultă că în LS ritmul este indi- 
ferent, Într-adevăr, dintre două fraze echivalente, dar cu 
structură ritmică diferită, una poate fi mai scurtă, mai 
simplă, mai elegantă, poate fi mai accesibilă, poate stimula 
mai mult la reflecţie decit cealaltă. În această privință, 
ritmul poate fi unul din criteriile de selecție a uneia din 
mai multe fraze echivalente. Un memoriu de matematică 
își are structura sa ritmică, deloc indiferentă cititorului, 
deoarece această structură îi impune un anumit regim de 
activitate a gîndirii. Dar, repetăm, această structură rit- 
mică nu influențează sensul exprimat, ci numai modul în 
care această exprimare se face. Cu totul altfel apare ritmul 
în LL. Aici, structura ritmică a unei fraze nu poate fi des- 
pärtitä de ceea ce această frază exprimă, ea aparține organic 
conținutului exprimat. Să ne gindim, de pildă, la pulsatia 
molcomă, de fericită și duioasă reverie, din Sara pe deal > 
oare nu aparține ea însăși substanței acestei poezii? Ar fi 
oare corect să spunem că aici structura ritmică 13133/ 
23133/23133. .. este, pentru Eminescu, rezultatul unei ale- 
geri dintre mai multe structuri, corespunzătoare unor fraze 
echivalente? Eminescu ar fi putut oscila, negresit, între 
mai multe structuri ritmice, dar aceasta numai atita vreme 
cit oscila intre mai multe fascicule de sensuri care se cereau 
exprimate, O dată cu victoria unuia dintre fascicule asupra 
celorlalte, structura ritmică s-a impus şi ea într-un mod 
unic, deoarece fiecare fascicul de sensuri, prin aderenţa sa 
la structura sonoră care-l exprimă, implică o structură rit- 
mică bine determinată. e 

Cu totul alta este situatia in LS; aici, dup& cum am 
vazut, nici un sens nu implică o structură ritmică determi- 
natä, deci mai întîi hotărim sensul pe care vrem să-l expri= 
mam, apoi alegem o structură ritmică dintr-o infinitate de 
Structuri posibile, 

Studiul structurilor ritmice ocupă o bună parte din 
opera lui Servien (Essai sur les rythmes toniques du français, 
Presses Universitaires de France, Paris, 1925; Les rythmes 
comme introduction physique à l'esthétique, Boivin, Paris, 
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1930; Lyrisme et structures sonores, Boivin, Paris, 1930). 

Contributiile sale in aceasta privinţă au avut un larg ecou, 

fiind mentionate printre rezultatele clasice in acest domeniu. 

Servien este primul care a propus un model matematic al 

structurilor ritmice si care a studiat ritmul nu doar caun 

ornament al poeziei, ci ca o proprietate generalá a limbajului 

uman. Ín particular, Servien este cel dintii care se ocupá 

de rolul structurilor ritmice in LS. O formalizare ulterioarä 

a acestor probleme a fost datá in articolul nostru Langage 

scientifique, structures rythmiques, langage lyrique (in „Cahiers 

de linguistique théorique et appliquée", vol. 5, 1968) si 

reprodusá in capitolul IV din cartea noastră Poetica mate- 

matică (Ed. Academiei, 1970). Consideratiile lui Servien 

relative la ritm si la probabilitate prefigurează cercetările 

de mare amploare ale lui A. N. Kolmogorov si ale colabo- 

ratorilor săi din urmă cu vreo 20 de ani (in „Voprosy jazy- 

koznanija“, anii 1962, 1963, 1965), cercetări care isi in- 

dreaptă atenția asupra diferitelor tipuri de distribuții pro- 

babilistice care guvernează ritmul unei opere, unui poet 

sau unei limbi în care nu există o regulă fixă a accentului. 

Ajungem astfel la problema stilului. Dacă intelegem 

stilul in sensul Retoricii clasice, ca o problemă confruntata 

nu atit cu ceea ce avem de spus, ci cu modul in care o spu- 

nem, atunci in LS problemele de stil sint cu adevărat la 

ele acasă, pentru că efectiv se pune, pentru fiecare sens 

care se cere exprimat, chestiunea unei alegeri, a alegerii 

unei fraze dintr-o infinitate de fraze care exprimă sensul 

respectiv. În această alegere ne folosim de numeroşi factori, 

dintre care unii au fost semnalati mai sus. Posibilităţile infi- 
nite ale unei astfel de alegeri explică, în bună măsură, de ce 
este posibil să recunosti un matematician chiar dintr-o 

expunere a unor rezultate cunoscute, neoriginale. Să luăm, 

de pildă, primul volum al Tratatului de teoria funcţiilor 

de variabilă complexă al lui Simion Stoilow. Aici sint pre- 
zentate aspecte clasice ale acestei teorii. Noţiunile si teore- 
mele nu aparțin autorului, multe dintre ele fiind cunoscute 

încă din secolul trecut, Toate aceste fapte matematice sint 
prezentate, bineînțeles, într-o formă mai modernă, dar 

aceasta se întîmplă si în alte tratate de teoria funcţiilor de 

variabilă complexă și nu ar fi suficient să imprime acestui 

tratat puternica personalitate a autorului, Și totuşi, orice 

matematician român va recunoaște aici, numai din citeva 
pagini, uneori din numai citeva fraze, pe Stoilow, Acea imbi- 
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nare specificá de economie a expresiei, elegantä a expunerii 
si proprietate a termenilor, accle formulări care delimitează 
problematica ulterioară, cine oare le-ar putea atribui altuia 
decit lui Stoilow? Dacă ne referim la memoriile originale 
ale matematicienilor, personalitatea stilistică devine și mai 
interesantă. Dar cit de putin s-a studiat structura stilistică 
a limbajului științific Cele mai multe cercetări lingvistice 
ale textelor științifice se limitează la chestiuni de termino- 
logie. Printre rarele publicații care ating si alte aspecte, 
mai structurale, ale LS, menționăm: Th. Savory, The lan- 
guage of science, Londra, 1953 si The character of the lan- 
guage of science, articol publicat in antologia The world of 
words, Boston, 1967; Anatol Rapoport, The language of 
science, its simplicity, beauty and humor, in antologia men- 
tionatä mai sus: Osobennosti jazyka nautnoi literatury (redac- 
tor resp. V. N. Jarceva), Izd. Nauka, Moscova, 1965; Séilis- 
tiko-grammatiteskie certy jazyka nautnoi literatury (redactor 
resp. V. N. Jarceva), Izd. Nauka, Moscova, 1970; Solomon 
Marcus, capitolul III, dedicat limbajului matematic, din 
cartea Poetica matematică ; capitolul Formalized languages: 
scientific, Current Trends in Linguistics, vol. 12, 1974; 
Solomon Marcus, Semiotics of scientific languages (Raport 
general la Congresul Asociatiei internationale de studii 
semiotice, Milano, iunie 1974; publicat in Actele acestui 
congres, Mouton, Haga, 1975) si bibliografia pe care o include 
aici. Însă in toate aceste cercetări stilul este înțeles ca un an- 
samblu de particularități lexicale, gramaticale sau semiotice, 
nu ca un mod de alegere între expresii echivalente, așa 
cum preconiza Servien cercetarea stilistică. 

Spre deosebire de LS, pentru care stilul revine la o 
selecție între mai multe fraze echivalente, în LL o problemă 
similară a stilului nu există, deoarece aici nu există fraze 
echivalente, Aici problema stilului este alta. Ea constă, 

mal intii, in a sesiza, a intui cu o cit mai mare acuitate, 
cu o cit mai fină nuantare, trecerile de la un fascicul de sen- 

suri la altul, pe care le provoacă cele mai mici modificări 
de expresie, relative fie la fraza in cauză, fie la contextul 

in care este ea plasată; apoi, in a definitiva, pe baza acestei 
sesizări, forma frazelor, Dar fasciculul de sensuri asociat 
unei fraze în LL reunește diferitele sensuri pe care oameni 
diferiți le asociază, in momente diferite, frazei considerate. 
Poetul sesizează, într-o perioadă limitată, doar o parte a 
acestui fascicul, Dacă f! si f? sint două fraze diferite, cărora 
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li se asociazà, in LL, fasciculele de sensuri S, $i S,, s-ar putea 

intimpla ca S, si S, si posede in comun un anumit subfas- 

cicul, fie el Sip, Dacă An este tocmai subfasciculul sesizat 

de poet in intervalul de timp in care isi Scrie poezia, este 

evident cà poetul va folosi, in mod indiferent, una dintre 

frazele f, si f,, desi, in fapt, numai una dintre aceste fraze 

era indreptätita. Dar prin aceasta el a incälcat un imperativ 

primordial al LL, limbaj care nu admite fraze echivalente. 

Dacă ținem seamă că, pe parcursul compunerii unei poezii, 
astfel de situaţii pot să intervină in număr considerabil 

de mare, ne dăm seama în ce măsură și în ce fel unele ver- 

suri se pot îndepărta, mai mult sau mai putin, de la poezie, 

de la LL. Măiestria stilistică revine deci aici la a evita, pe 

cit posibil, situații de tipul celor descrise mai sus, in care 
opoziţia dintre două fraze ale LL se neutralizează, provocind, 

în mod accidental, echivalenta dintre cele două fraze. De 

altfel, marii poeti au observat de mult acest pericol și in 
cele mai bune poeme ale lor orice cititor simte că nici 
un cuvint, nici măcar o virgulă, nu pot fi clintite de la locul 

lor. Dar astfel de situaţii, in care neutralizarea opozitiilor 
dintre fraze este în întregime evitată, sint foarte rare (poate 
chiar inexistente). Însă orice poet aspiră la aceasta. 

Relativa independență a LS de structura sonoră a 
frazelor constituie o premisă importantă a creării diferitelor 
limbaje simbolice, folosite în matematică, în fizică, în chimie 
şi în alte științe. Într-adevăr, dat fiind că sensurile, în LS, 
sint reprezentate nu prin fraze, ci prin clase de fraze echiva- 
lente, rezultă că o notație optimă este aceea care notează 
tocmai aceste clase. Poincaré observa că o notație bună 
echivalează cu o descoperire. Prin aceasta el recunostea 
funcţia euristică a stilului in LS. Dar folosirea limbajelor 
simbolice ne apropie de structura limbajelor logice (artifi- 
Ciale), care manifestă un pronunțat caracter numeric; de 
aici, observaţia lui Servien cá LS are implicată, în țesătura 
sa, o structură numerică, structură care va fi explicitată 
<ind timpul o va cere, Prin aceasta, Servien anticipa o idee 
care avea să fie în plină actualitate cu douăzeci de ani mai 
tirziu ȘI, în continuare, și astăzi, în problema limbilor logice 
de informatie pentru diferitele ramuri ale ştiinţei. 

Vechiul deziderat al lui Leibniz, de construire a unei 

limbi universale, l-a preocupat cu insistență pe Servien. El 
a demonstrat deosebit de convingător că perspectivele con- 
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struirii unei astfel de limbi sint oferite tocmai de Structura 
LS. Íntr-adevár, pentru fiecare sens exprimabil in LS există, 
în fiecare limbă naturală, o infinitate de fraze care-l exprimă, 
LS devine astfel acel nucleu lingvistic care-și are reprezen- 
tanti în fiecare limbă naturală, puntea de legătură între acești 
reprezentanți fiind tocmai existența unui sens comun, 
necondiționat de specificul unei limbi naturale. Dacă adăugăm 
la aceasta observaţiile fine ale lui Servien relative la struc- 
tura probabilisticá a limbii, recunoaştem o prefigurare a 
preocupărilor atit de actuale, cu douăzeci de ani mai tirziu, 
de construire a unor limbi logice universale, Cercetările 
matematicianului olandez Hans Freudenthal concretizate 
în cartea sa Lincos (Limba cosmică), apărută in 1960, se 
află, in germene, la Pius Servien. Servien a insistat asupra 
necesității de a se studia specificul gramatical al LS, obser- 
vind că structura gramaticală a acestui limbaj este incom- 
parabil mai simplă decit a LL. Acest deziderat a început 
a fi realizat abia în ultimii ani, odată cu accelerarea preocu- 
părilor de lingvistică aplicată. 

Deosebit de judicioase sìnt ideile lui Servien relative 
la problema traducerii. Ramificatiile pe care LS le are in 
toate limbile naturale fac ca, pentru el, traducerea dintr-o 
limbă în alta să fie pe deplin posibilă. Operația de traducere 
din limba naturală I4, in limba naturală L, constă aici 
in trecerea de la o frază din L, la o frază din L, cu acelaşi 
sens s ca $i prima. Dar, deoarece in L, există o infinitate 
de fraze avînd sensul s, rezultă că traducerea LS nu este 
numai o problemă de fidelitate științifică, ci si una de stil. 
n ceea ce priveşte LL, el nu este traductibil. Ceea ce se 

numește aici, in mod obişnuit, o traducere, este de fapt un 
proces de aproximare, căruia i se caută, cu mari eforturi, 
in ultima vreme, osatura stintificä. Pius Servien a pus, in 
orice caz, problema traducerii pe un teren stiintific, antici- 
pind sau prefigurind unele cercetări valoroase din ultima 
vreme, datorate lui R. Jakobson (On linguistic aspects of 
translation, On translation, Cambridge, 1959), G. Mounin 
(Les problèmes théoriques de la traduction, 1963 si La machine 
å traduire, 1964) si mai ales lui I. I, Revzin si V. I. Rozentveig 
(Osnovy obstego i masinnogo perevoda, 1964). | 

Una dintre cele mai interesante idei emise de Servien 
se referä la obiectul esteticii ca știință, Luind in considerație in mod explicit arta literară, estetica este, după Servien, 
studiul LL și al fasciculelor de sensuri pe care el le exprimă, 
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cu ajutorul LS, Cu alte cuvinte, estetica, studiind LL, isi 
formulează aprecierile cu ajutorul LS. Dacă ţinem seama 
că jh re sensurilor exprimate in LL este nenumărabilă 
(chiar dacä ne limitäm la o singurä frazä din LL) si necuanti- 
ficabilà, in timp ce muljimea sensurilor exprimabile in LS 
este numărabilă, discretă, cuantificabilä, rezultă că scopul 
pe care şi-l propune estetica este, într-un anume sens, ase- 
mănător multor altor discipline. Într-adevăr, procesul de 
aproximare a nenumărabilului prin numărabil este o metodă 
frecventă de cercetare a realităţii în cele mai multe științe 

exacte. 
Trebuie să recunoaștem că teoria estetică a lui Servien 

nu s-a bucurat, pind în urmă cu vreo douăzeci de ani, de 

audiența pe care o merita, în ciuda faptului că tocmai în 
legătură cu această teorie Paul Valéry (Le cas Servien, 

Annexe a Pius Servien, Orient, Gallimard, Paris, 1942) 
îi scria: , Vous avez fait la tentative la plus intéressante 

et la plus hardie que l'on ait fait à ma connaissance pour 
capturer l'Hydre Poétique". Într-adevăr, încercarea lui Ser- 

vien era deosebit de temerará. Ea era parcă o replică la 

indoiala amará pe care Rainer Maria Rilke o exprima, la 
începutul secolului nostru, in ale sale Scrisori câtre un tînăr 

poet: „De altfel, nimic mai rău decit critica pentru a te apropia 
de o operá de artá, ea nu duce decit la neintelegeri, mai mult 
sau mai putin fericite. Nu orice poate fi cuprins in cuvint, 
nu despre totul se poate vorbi, aga cum de foarte multe ori 

am putea să o credem, sint întîmplări care rămîn fara grai, 
ele se petrec pe un tárim in care cuvintul nu a pátruns nicio- 
datá. Iar despre operele de artá este cel mai greu de vorbit, 
ele sint existenfe tainice, a căror viață veșnică trăiește ală- 
turi de viața noastră trecătoare“. 

Totuși, încercarea lui Servien nu era hazardată. El şi-a 
dat seama, înainte de multi alții, că arta trebuie abordată 
pe o cale indirectă, Deoarece LS admite o descriere riguroasă, 
prin metode logico-algebrice, primul model formal al LL 
va fi acea zonă a limbajului total care este în afara LS. 

Teoria estetică a lui Servien ne apare azi de o mare 
valoare, deschizind perspective noi în studiul limbajului 
poetic, Insuficienta audienţă a acestei teorii în rîndul este- 
ticienilor de formaţie filozofică sau literară (totuşi cartea 
de retorică generală a grupului M din Liége, carte tradusă 
în românește, la Editura Univers, menţionează ideile este- 
tice ale lui Servien) nu favorizează dezvoltarea unei este- 
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tici ştiinţifice. Vom incerca, in rindurile urmätoare, sä 
explicăm semnificația profundă si actualitatea esteticii lui 
Servien, reluind firul gindirii sale, cu înțelegerea pe care 
ne-o dă metodologia științifică contemporană. 

Mai intii, vom găsi necesar să inlocuim denumirea de 
limbaj liric, folosită de Servien, prin aceea de limba poetic. 
Limbajul liric constituie un caz particular al limbajului 
poetic, acela în care funcțiile principale, dominante, sint 
atit funcţia poetică (centrată asupra mesajului, pentru a ne 
referi la schema clasică propusă de Roman Jakobson pentru 
procesul de comunicare lingvistică), cit și funcţia expresivă 
(centrată asupra emitätorului). Nu credem însă că este nece- 
sar să limităm in acest fel raza de acțiune a consideratiilor 
lui Servien. S-a crezut multă vreme (din păcate, am căzut 
si noi victimă, în Poetica matematică, acestei confuzii) că 
opoziţia dintre științific și poetic corespunde opoziției dintre 
logic și afectiv, dintre rațiune și emoție. Multi o mai cred 
și astăzi. Este adevărat că LS prezintă o densitate logică 
superioară limbajului uzual, că numărul de silogisme este 
mai mare în cel dintii decit în cel de-al doilea. Dar ceea ce 
i se opune, în limbajul poetic, densităţii silogistice nu este 
densitatea de emoție (aceasta se distribuie în mod egal între 
cele două limbaje), ci densitatea de sugestie, adică predilectia 
limbajului poetic de a trimite indirect la anumite obiecte 
sau stări, de a le sugera doar, în loc de a le numi. Tocmai 
în acest scop sînt folosite figurile, metaforice sau metonimice 
si, în general, conotatiile de orice fel în limbajul poetic. Pe 
de altă parte, aspectul esențialmente silogistic al limbajului 
matematic, de exemplu, nu trebuie să ne inducă în eroare. 
„O teoremă este un sentiment“ spunea Gr. C. Moisil. Ea 
ascunde tot atita zbucium uman cit este nevoie pentru a 
clădi un poem. 

Pius Servien era conștient de faptul că unul dintre 
dezavantajele principale ale cercetării tradiționale a lim- 
bajului poetic rezidă în faptul că metalimbajul folosit în 
această cercetare este de același tip cu limbajul investigat. 
Coincidenta dintre metalimbaj și limbajul-obiect are con- 
secinte importante, În loc să se obțină o mai bună si mai 
profundă cunoaștere a naturii limbajului poetic, a modului 
în care se structurează și este generat acest limbaj, se obține 
(în cel mai bun caz) o nouă operă poetică, o operă poetică 
de ordinul al doilea, deoarece obiectul ei este tot o operă 
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poeticä. Este deci necesar ca metalimbajul folosit sä fie un 

limbaj de un alt tip decit cel poetic. In această privință, 

un există nici o alegere. Limbajul cotidian, lipsit de precizie, 

eterogen si supus fluctuatiilor permanente ale vorbirii indi- 

viduale, nu corespunde exigentelor unei cercetári riguroase. 

Am putea chiar spune cá cu cit obiectul supus cercetárii 

este mai fluctuant si mai ambiguu, cu atit investigarea 

acestui obiect reclamá un limbaj mai riguros, pentru a com- 

pensa astfel natura singulará a obiectului. n această pri- 

vinta, singurul limbaj acceptabil este cel ştiinţific, in accep- 

tia considerată de Servien. Nu trebuie să confundăm LS 

al lui Servien cu diferitele realizări concrete ale acestui limbaj, 

sub forma textelor de diferite specialități tehnico-stiintifice, 

realizări impregnate de elemente străine, ale limbajului 

cotidian și chiar ale celui poetic, sub forma a diferite cono- 

taţii, impreciziuni etc. Am putea spune chiar că LS repre- 

zintă de cele mai multe ori o tendință, nu un stadiu atins. 

Tot asa, limbajul poetic (LP) al lui Servien nu poate fi 

confundat cu diferitele sale realizări individuale, sub forma 

unor opere poetice determinate, opere din care este greu 

să se fi eliminat toate reziduurile rutinare ale limbajului 

cotidian. 

Este în afară de orice îndoială că din punct de vedere 
genetic LS şi LP isi au sursa în limbajul uzual. Dar aceasta 
nu le împiedică să fie esenţial diferite din punct de vedere 
structural și să fie mai simple, fiecare în felul său, decit lim- 
bajul-matcă din care s-au desprins. Se intimplá deseori in 
știință ca ordinea metodologică optimă pentru înțelegerea 
și prezentarea lucrurilor să fie diametral opusă ordinii lor 
genetice. Tocmai așa se petrec lucrurile si cu limbajele in 
discuție. Desi LS si LP isi au sursa în limbajul cotidian, 
acesta din urmă este mai complex, mai eterogen decit cele 
dintii; el se prezintă ca un amestec de elemente de comuni- 
care (apartinind LS) și elemente de expresie (apartinind LP). 
Există patru combinaţii în utilizarea limbajelor LS si LP 
ca limbaje-obiect și metalimbaje (dacă am adăuga şi lim- 
bajul uzual, numărul combinațiilor s-ar mări simţitor): 
a) LS = limbajul-obiect, LS = metalimbajul ; aici intră cer- 
cetările de metamatematică ; b) LS = limbajul-obiect, LP = 
= metalimbajul ; aici intra unele comentarii poetice asupra 

limbajului matematic; pagini memorabile de acest fel aparțin 
poetului Ion Barbu; unele fragmente au fost reproduse în 

“capitolul pe care i l-am dedicat in Din gîndirea matematică 
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românească; c) LP = limbajul-obiect, LP = metalimbajul : 
aici intră acele texte de critică literară care realizează un 
comentariu despre LP in termenii aceluiasi limbaj; justifi- 
carea epistemologicá a unui asemenea demers ar fi aderenta 
la obiect pe care trebuie s-o realieze actul critic, pentru a fi 
cit mai pertinent ; aici se înscriu numeroase pagini din Istoria 
literaturii române a lui G. Călinescu (atunci cînd nu abordează 
condițiile externe ale operelor literare, ci structura lor ima- 
nentá); d) LP = limbajul-obiect, LS = metalimbajul. Aces- 
ta este tipul de cercetare care defineste estetica lui Servien. 
Ratiunea epistemologica a acestul demers este inversá . celei 
de la punctul c; scopul este aici nu realizarea unei cit mai 
qari aderente la obiect, ci a unei cit mai mari distantári 
de obiect. Sá vedem mai indeaproape in ce constá acest 
mod de abordare. 
, Operind o selectie in multimea proprietätilor pe care 
Servien le atribuie LS si in multimea proprietätilor atri- 
buite LP, schimbind putin terminologia si precizind putin 
lucrurile, in sensul modelului pe care l-am propus in capitolul 
IV din Poetica matematică, vom spune că LS se definește 
prin absenta omonimiei si infinitatea numärabilä a sinoni- 
miei, in timp ce LP se defineste prin infinitatea nenumära- 
bila a omonimiei si absenta sinonimiei. Estetica este deci, 
pentru Servien, posibilitatea de a aprecia fenomenele trepe- 
tabile și infinit ambigue ale poeziei cu ajutorul unor expresii 
lipsite de ambiguitate şi înlocuibile într-o infinitate de feluri 
prin alte expresii, semantic echivalente. 

____ Marele merit al acestei viziuni despre cei doi poli ai 
limbajului uman (limbajul total, cum îl numește Servien) 
este reprezentarea ei sub forma unui model (în sensul epis- 
temologiei contemporane). Cînd spunem cá B este un model 
al lui A, înțelegem că B este destul de asemănător cu A 
pentru ca rezultatele obținute în studiul lui B să păstreze 
9 anumită pertinenţă si în raport cu A; dar, în acelaşi timp, 
B este destul de diferit de A pentru a face posibilă existența 
unei metode compatibile cu natura lui B, dar incompatibile 
cu natura lui A, Aceste două exigente care vin una împo- 
triva alteia își au justificarea în faptul că metoda modelării 
are ca scop investigarea (indirectă) a unui obiect printr-o 
metodă incompatibilă cu natura sa (investigarea corpului 
uman viu prin metoda experimentală; investigarea limba- 
Jului natural printr-o metodă axiomatic deductivă etc.). 
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Acea distantare faţă de obiect pe care o preconiza Servien 
vine tocmai in intimpinarea dezideratului al doilea, privind 

diferenta obligatorie de natură între obiect și modelul său, 

Rämine ca, în cadrul LS, cu mijloacele specifice lui, să se 

simuleze cît mai adecvat fenomenele din LP. Este deci 

clar că Servien a pus jaloanele modelării logice deductive 

a limbajului poetic. Judecată in raport cu. momentul in 

care aceasti intreprindere a avut loc (1931), trebuie să-i 

recunoaștem caracterul ei de pionierat, imensa ei valoare 

anticipativä, Într-adevăr, metoda modelării, destul de veche 
în ştiinţele naturii — in special în fizică — era aproape 
necunoscută în disciplinele umaniste si sociale, pătrunderea 
ei în această zonă generalizindu-se abia în ultimii 30 de ani, 
o dată cu dezvoltarea ciberneticii și a calculatoarelor elec- 
tronice. Distantarea de obiect pe care o introduce metoda 
modelării nu este decit o trambulină pentru o nouă apro- 
piere, și mai intimă, de natura obiectului, dar această apro- 
piere este condiționată tocmai de caracterul ei indirect. 
În schimb, acea aderentä la obiect pe care o realizează 
abordarea de la punctul c nu este decit o insinuare în inte- 
riorul obiectului, insinuare care poate avea, eventual, efec- 
tul unei initieri magice în structura obiectului, dar care ne 
îndepărtează considerabil de o cunoaștere lucidă a acestuia. 

Concomitent cu Servien, isi elaborau punctul lor de 
vedere alți doi savanţi care preconizau utilizarea metodelor 
matematice în studiul artei: G. D. Birkhoff și Matila Ghyka. 
Deoarece lui Matila Ghyka ii dedicăm în această carte, .o 
secțiune specială, ne vom referi la contribuțiile lui G. D. Bir- 
khoff, pentru a pune astfel mai bine în evidenţă originali- 
tatea contribuției lui Servien. În centrul preocupărilor lui 
Birkhoff (Quelques éléments mathématiques de l'art, Atti del 
Congresso Internazionale dei Matematici, Bologna, 1928; 
Polygonal forms, Sixth Yearbook of the National Council 
of Teachers in Mathematics, 1931; À mathematical approach 
lo Aesthetics, „Scientia“, 1931; A mathematical theory of Aest- 
hetics, The Rice Institute Pamphlet, 1932; Aesthetic measure, 
Cambridge, 1933) se afla problema de a se gäsi o másurá a 
esteticititii, privită din punctul de vedere al receptorului. 
Nu vom insista asupra acestei chestiuni, căreia i-am dedicat 
un paragraf in Poetica matematică (p. 20—21). Vom 
aminti doar faptul că Birkhoff a avut în vedere în special 
artele vizuale, în domeniul cărora anumiţi parametri geome- 
trici permit aprecierea gradului de ordine a elementelor și a 
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gradului de complexitate pe care o prezintä o structurä 
vizualá suficient de cuantificatä. Placerea esteticá produsa 
de aceastä structurä este, dupä Birkhoff, direct proportio- 
nalä cu ordinea si invers proportionalä cu complexitatea 
structurii. Ulterior, parametrii considerati de Birkhoff au 
putut fi inglobati intr-o viziune mai cuprinzätoare, al cärei 
suport il constituie teoria matematicä a informatiei (Max 
Bense, Rul Gunzenhäuser, Abraham Moles, citati deja in 

Poetica matematică ; la ei adăugăm acum pe Sigfried Maser, 
cu cartea Numerische Aesthetik, Stuttgart, 1970— 1971), care 
se aplicá cu succes ori de cite ori este vorba de a se másura 
o cantitate de informatie selectivá (deci care rezultá din 
selectarea unei variante dintre mai multe posibile). Informa- 
tia selectivá este foarte importantá in artele vizuale si in 
muzicá, dar mai putin importantá in artele cuvintului, domi- 
nate de informatia semanticá. Probabil cá ideile lui Birk- 
hoff pot fi incá dezvoltate, de exemplu, combinind cunostin- 
tele despre simetrie — in sensul cártii lui H. Weyl din 1952, 
tradusä si in románeste — si teoremele de geometrie combi- 

\ natorie cu mijloacele teoriei informaţiei, dar această direc- 
tie de cercetare nu va putea avea un impact important asu- 
pra teoriei literaturii. Mai important este insá un alt fapt. 
Validind ideile lui Birkhoff despre diferite moduri de a mäsura 
ordinea Si complexitatea structurilor vizuale, estetica infor- 
mationalá nu a putut retine interpretarea axiologicá datà de 
cátre Birkhoff parametrilor sii. Astázi, incercarea lui Birk- 
hoff de a măsura „plăcerea estetică“ apare naivă, existind 
un acord unanim asupra faptului că parametrii numerici se 
referă la structura, nu şi la valoarea operei de artă. De alt- 
fel, ordinea pe care și-o propune s-o măsoare Birkhoff se 
află intr-un raport determinat cu entropia, iar despre aceasta 
din urmă s-a arătat in ultimii ani că nu măsoară nici valo- 
rea estetică, nici absenţa ei. Putem deci spune că estetica a 
reținut si a dezvoltat tehnicile lui Birkhoff, nu şi concepția 
estetică a acestui autor, Cu totul altfel se prezintă lucrurile 
in ceea ce-l privește pe Servien, căruia dezvoltarea contem- 
porană a esteticii i-a validat atit concepția generală, cit și 
GN de investigatie (in special in ceea ce priveste struc- 
ji n mice, deoarece studiul siu asupra celor doi poli ai 
imbajului total nu comportă aspecte tehnice speciale). Axio- 
matica lui Servien, deși într-un stadiu structural doar inci- 
Pient din punct de vedere matematic, demonstrează o deo- 
sebită putere explicativă, permitind să se regăsească un mare 
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numär de träsäturi importante ale limbajului poetic si ale 
celui științific (a se vedea și articolele noastre Two poles of 
the human language, Y, II, III, „Revue roumaine de linguis- 
tique“, 1970, no. 3, 4, 5) si se pretează la o matematizare care-l 
conferä un inalt grad de formalizare (capitolul IV din Poe- 
tica matematică). Cadrele esteticii lui Servien sint destul de 
largi pentru a putea include teoria caracterului deschis al 
operei poetice (in sensul lui Umberto Eco), reprezentarea 
acestei opere ca o multime de conotatii singulare (Hjelmslev, 
Sérensen, Johansen si, in special, Tzvetan Todorov, Litté- 
rature et signification, Larousse, Paris, 1967), capacitatea 
limbajului poetic de a fi mai mult decit un vehicul al semni- 
ficatiei, de a fi el insusi o lume care se aflä intr-o matamor- 
foză semantică fără sfirsit (grupul Tel Quel, concepțiile lui 
Max Bense din „Zusammenfassende Grundlegung moderner 
Ästhetik“, Mathematik und | Dichtung, Nymphenburger Ver- 
lagshandlung, München, 1965, poezia concretă a lui Pierre 
Garnier, Spatialisme et poésie concréte, Gallimard, Paris, 
1968), ideile lui Paul Valéry privind tendinta limbajului 
poetic de a persista ca limabj dupá momentul in care a fost 
sesizat (The art of poetry, D. Folliot, tr., New York, 1958). 
Toate aceste fapte, nu numai cä-si gäsesc locul in axio- 
matica lui Servien, dar ele primesc aici o expresie unitarä si 
devin susceptibile de o investigare bazatä pe tehnicile mate- 
maticii moderne, așa după cum se va vedea in cele ce urmează ş 

„Pentru un ochi care nu este obișnuit cu metodologia 
matematică, există probabil unele dificultăți în sesizarea 
semnificației reale a contribuţiilor lui Servien. Într-adevăr, 
ambiguitatea si non-echivalenta semantică a expresiilor poe- 
tice sint lucruri de mult cunoscute. Există o sumedenie de alte proprietăți ale limbajului poetic, de numeroase ori subli- niate de la Aristotel, trecind prin Hegel, pina in zilele noastre. Meritul lui Servien constă in intuirea ordinii de importanta 
a proprietätilor limbajului poetic, in faptul de a fi sugerat 
ierarhia lor si de a fi Schitat modul de trecere la o abordare 
axiomatic-deductivá à acestui limbaj; Servien a reușit să 
distingă intre proprietățile primare (deci ireductibile la altele, 
mai simple) $i proprietățile derivate, care-si gäsesc deci locul 
nu printre Proprietitile-axiome, ci printre proprietätile-teo- 
reme. In acelasi timp, ideea de a pune faţă in fata limbajul- 
obiect si metalimbajul dă poeticii lui Servien o elegantá si o 
precizie necunoscute in acest domeniu, 
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Poetica este deci studiul expresiilor poetice cu ajutorul 

celor stiintifice. Alternativele propuse ca replica la acest 

punct de vedere (poetica este știință si artá in acelasi timp; 

poetica nu este nici știință, nici arta; poetica esté o arta) 

sint doar jocuri le cuvinte, dacä nu simple neintelegeri. 

Se manifesti de multe ori o viziune simplistä, anacronica, 

despre activitatea stiintificá, o viziune dupá care numai 

lucrurile rationale si explicabile pot forma obiectul unei 

atari activitáti. De aici piná la concluzia imposibilitátii 

unei estetici stiintifice nu este decit un pas; intr-adevär, 

poezia este, prin natura ei, irationalä si inefabilä. Se ignorä 

faptul că, după exemplul altor discipline, estetica poate 

utiliza si ea metoda modelării matematice, metodă în baza 

căreia inefabilul poetic se reprezintă ca limită a unui Sir 

infinit de aproximatii explicabile (în felul în care numerele 

iraționale sint limite de șiruri infinite de numere raționale). 

Metoda modelării sacrifică deci caracterul exhaustiv al de- 

scrierii şi natura specifică a faptului estetic, cistigind in 

schimb în rigoare si in profunzime. Pius Servien și-a de- 

vansat epoca, deoarece a preconizat (cel putin implicit) 

utilizarea metodei modelării, cu citeva zeci de ani înainte 

ca ea să fie acceptată în estetică. Această situaţie explică 

audiența relativ redusă a concepțiilor lui Servien printre 

esteticienii timpului său. 

Mai există un aspect al esteticii lui Servien care ar 

putea explica slabul ei ecou. Elaborind o concepţie originală 

asupra naturii limbajului poetic, Pius Servien nu a indicat, 

nici măcar într-un mod sumar, cum s-ar putea utiliza această 

concepţie în studiul efectiv al unei opere poetice deter- 

minate. De multá vreme, limbajul poetic este identificat, 

in realizárile sale, la nivelul figurilor, atentia cercetárilor 

fiind indreptatá asupra structurilor deviante. Dar esenta 

limbajului poetic nu rezidá in aceste devieri, care, prin ele 

insele, nu pot crea poezie. Se foloseste deci, ca reprezentare 

aproximativá a limbajului poetic, limbajul figurat, dar, in 

mod paradoxal, nu se stie bine ce anume se aproximeazá. 

Situația este agravată de faptul că gradul de figurare este 

apreciat în raport cu limbajul uzual, al cărui statut stiin- 

tific este foarte obscur, Tocmai în direcția îndepărtării acestei 

lacune acționează estetica lui Servien; această estetică ne 

permite să înțelegem pe o cale indirectă (anume, prin metoda 

modelării) esența limbajului poetic, la un nivel de abstracție 

ȘI de generalitate prea ridicat pentru a se putea pune pro- 
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blema unei utiliziri directe a rezultatelor in analizele poetice 

de text. Reprezentarea datä de Servien ne permite sä inte- 

legem ce anume se aproximeazä atunci cind demersul nostru 
vizează identificarea unor conotaţii, sub forma unor figuri 
metaforice sau metonimice ; înțelegem astfel că adevăratul 

termen de referință în investigarea limbajului poetic nu 
este limbajul uzual, ci limbajul științific, deoarece figurile 
interesează, într-un text poetic, numai în măsura în care 

ele reprezintă conotaţii, iar gradul de conotativitate se apre- 
ciază în raport cu LS al lui Servien, despre care se poate 
arăta că este pur denotativ. 

O altă nemulțumire generată de estetica lui Servien 
se referă la problema valorii estetice. Spre deosebire de 
Birkhoff, Servien n-a manifestat niciodată veleitatea de a 
măsura ,artisticitatea" unei opere de artă. Totuși, aspectele 
axiologice sînt implicate în însăși țesătura esteticii lui Ser- 
vien. Este de altfel semnificativ faptul că, pentru a pune 
în evidenţă nevoia de colaborare între LS și LP, Servien 
imaginează două personaje simbolice: cel care observă și 
cel care alege. lată cum descrie el activitatea acestora, in 
legătură cu creația muzicală. Cel care observă este con- 
damnat să examineze violoncelul, partitura, fără nici o 
aluzie la sensul lor muzical, la conţinutul lor de frumusețe. 
Acest observator va fi un matematician ; sau un fizician, 
dacă studiază vibraţiile aerului într-o sală de concert. Mai 
general, el este un om care nu vrea să cunoască, din lim- 
bajul total, decit o anumită parcelă, LS. Însă acest per- 
sonaj simbolic nu este suficient pentru cercetare. Pentru 
a nu-şi pune probleme artificiale, el are nevoie de un al 
doilea personaj, un fel de cobai, un personaj simbolic care 
se mișcă în celălalt domeniu, în LP. Acesta din urmă efec- 
tuează alegeri, alege în primul rind ceea ce i se pare frumos. 
Această separare a cercetării în două personaje simbolice, 
cel care observă si cel care alege, exprimă dorința lui Servien 
de a menține permanent separate demersurile in termeni 
de LS de cele în termeni de LP (Esthétique, p. 77). Dar, 
observă Servien, metoda celor două personaje, metodă pe care o identifică cu o estetică generalizată, precede ştiinţa; 
ea serveste doar pentru a discerne si organiza o critică me- todică si conștientă (Esthétique, p. 82). Estetica stiintificá 
incepe In momentul in care cele două personaje colaborează. 
Cel care alege reprezintă detectorul de valoare estetică, 
lar cel care observă este înarmat cu ceea ce este necesar 
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pentru a investiga structura operelor de artă, Într-un este- 
tician calificat, cele două personaje trebuie să fie repre- 
„zentate în egală măsură. Acel LL al lui Servien constituie 
o idealitate care, cel puţin din perspectiva anumitor școli 
literare, poate fi luată ca termen de referință pentru apre- 
cierea gradului de pocticitate al unei opere; anume, acest 

“grad creşte atunci cind devierea operei considerate în raport 
"ou LL scade, Mai precis, cu cit un text răspunde într-o 
amăşură mai mare la exigenta omonimiei infinite nenumărabile 

i-là aceea a sinonimiei nule, cu atit el este mai poetic. S-a 
discutat, într-adevăr, deseori despre capacitatea marilor opere 
de artă de a genera mereu noi și noi semnificații; ea rezultă 
din prima exigenti, care include, fără îndoială, toate impli- 
catiile umane și sociale ale operei poetice. În ceea ce pri- 
veste cea de-a doua exigentä, ea exprimă faptul că, cu cit 
o operă este mai poetică, cu atit mai putin ea este suscep- 
tibilă de echivalente sinonimice în vreuna din componentele 
ei. E aici formularea riguroasă a unei intuitii familiare 
oricărui cititor, intuiție conform căreia, cu cit o operă este 
mai poetică, cu atit mai puțin este posibilă vreo modifi- 
care (adăugire, suprimare, înlocuire) a unui element al ei. 
Poate că Baudelaire sau Mallarmé ar fi subscris la aceste 
afirmații. 

Dacă, în principiu, așa cum am văzut mai sus, ideali- 
tatea pe care Servien o propune ca prototip al limbajului 
poetic este, în același timp, expresia supremă a valorii poetice, 
măsurarea efectivă a ecartului unei opere în raport cu acest 
termen de referință rămîne un deziderat a cărui realizabili- 
tate este înscrisă, probabil, in însăşi complexitatea sa, 
. , Luind ca punct de plecare opoziţiile stabilite de Servien 
intre LS și LP si tinind seama de cercetările noastre din 
1970, semnalate mai sus, si mai cu seamă de cele din 1974 
(Fifty-two oppositions between scientific and poetic communi- 
cation ) vom prezenta acum 0 versiune amelioratá a acestor 

opoziții, Vom include gi unele false opoziții, datorită faptului 
că sint acceptate de un număr mare de autori, dar ne vom 
distanţa de ele în comentariu (dacă nu am făcut-o deja 
mai sus) 

LS L P 

n rațional emoţional 
explicabil inelabil 

luciditate vrajă 
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(4) semnificaţii generale și 
universale | 

(5) semnificaţii obiective 
(6) fixitate în spaţiu (inde- 

pendentá în raport cu 
cititorul sau ascultătorul) 

(7) constant in timp 
(8) dominat de om 
(9) utilizarea expresiilor arti- 

ficiale 
(10) rol esențial al expre- 

siilor artificiale. 
(11) utilizare rutinară a lim- 

bajului (toate mijloacele 
lingvistice au un ca- 
racter convenţional) 

(12) transparență (limbajul 
este doar o fereastră 
prin care privim semni- 
ficatia științifică) 

(13) tranzitiv (semnificația 
științifică poate fi comu- 
nicată de la o persoană 
la. alta) 

(14) densitate logică ; 
(15) uitarea limbajului, după 

folosirea lui 
(16) traductibilitate 
(17) relativă independență în 

raport cu expresia 
(18) independență relativă în 

raport cu structura muzi- 
cală 

(19) preponderența aspectelor 
paradigmatice 

(20) contexte scurte sint sufi- 
ciente pentru a deter- 
mina semnificațiile (ten- 
dinfá spre independență 
de context) 

(21) preponderența semnifica- 
tiilor conceptuale (defini- 
tionale) 
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semnificatii 
locale 
semnificatii subiective 
variabilitate in spaţiu (de- 
pendenta de lecturä) 

singulare şi 

variabilitate in timp 
dominá pe om 
utilizarea exclusivá a expre- 
siilor din limba naturalá 
rol secundar al expresiilor 
artificiale 
utilizarea creatoare a limba- 
jului (tendința către inovaţia 
lingvistică) 

opacitate (fereastra este 
neagră, ea oprește privirea 
noastră și capătă o semni- 
ficatie in sine) 
reflexiv (semnificația poe- 
tică are tendința de a fi 
îndreptată către eul poe- 
tului) 
densitate de sugestie 
persistenta limbajului 

intraductibilitate 
dependență strictă în raport 
cu expresia 
dependenţă strictă în raport 
cu structura muzicală 

preponderența aspectelor 
sintagmatice 
semantica poeticá are nevoie 
de contexte largi (tendintä 
de crestere a dependentei de 
context) 

preponderența semnifica- 
țiilor neconceptuale (contex- 
tuale) 
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(22) preponderenta aspectului 
grafic 

(23) sinonimie infinită 
(24) absența omonimiei 
(25) existenţa frazelor de 

semnificație nulă 
(26) mulțime numărabilă de 

semnificații 
(27) mulțime discretă de 

semnificații 
(28) concordanță între numă- 

rul cardinal al mulțimii 
de expresii și numărul 
cardinal al mulțimii de 
semnificații (amindoua 
sint numărabile) 

preponderența aspectului so- 
nor 
absenta sinonimiei 
omonimie infinitä 
absenta frazelor de semni- 
ficatie nulä 
multime nenumärabilä de 
semnificatii 
multime continuä de sem- 
nificatii 
neconcordantá intre cele douá 
numere cardinale (primul 
este al numárabilului, al doi- 
lea este puterea continuului) 

Scanned with CamScanner 

(29) posibilitatea de a rezolva existenta unor ambiguitäti 
ambiguitátile prin trecere esentiale 
la un nivel superior de 
abstractie sau la un con- 
text mai larg 

& (30) stereotipii generale si 
conventionale 

(31) denotatie (tendinta de a 
utiliza semnificaţiile pe 
baza unui dicționar) 

(32) existența problemelor de 
stil (alegerea între ex- 
presii sinonimice) 

(33) utilizare esenţială a me- 
taforelor 

(34) absenţa opoziției dintre 
metaforă și un termen 
neexpresiv 

(35) existența metaforelor . 
omogene (ambii termeni 
intre care se exercită 
analogia aparţin aceluiași 

limbaj: LS) 

(36) posibilitatea metaforelor 
de ordin superior (o me- 
taforă de ordinul n este 
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stereotipii particulare si 
originale 
conotatie (tendinta de a uti- 
‘liza expresiile intr-o accep- 
tiune diferitä de acceptiunea 
lor de bazä) 
absenta problemelor de stil 
(in sensul retoricii clasice) 

utilizarea neesentialä a me- 
taforelor 
posibilitatea dezvoltarii func- 
tiei metaforice in opozitie 
cu un termen neexpresiv 
eterogeneitatea tuturor me- 
taforelor (un termen apar- 
tine limbajului uzual, iar 
celälalt lui LP) 

imposibilitatea metaforelor 
de ordin mai mare ca unu 



bh ow 

rezultatul unei analo- 
gii cu o metaforă de 
ordinul n—7 

(37) pertinenta opoziției ade- 
văral-fals (in sensul lo- 
gicii bivalente) 

(38) pertinenta opoziției gra- 
matical-negramatical 

(29) utilizarea sistemelor for- 
male cu scopul de a se 
studia frazele corecte 

(40) o distanță paradigmatică 
mare implică o distanță 
sintagmatică mare 

(41) o distanță paradigmatică 
mică implică o distanță 
sintagmatică mică 

(42) irelevanta tezeilui Roman 
Jakobson 

(43) tendință către utilizarea 
sistematică a figurilor 
metaforice si a celor me- 
tonimice ` 

(44) tendință de utilizare a 
semnelor motivate (iconice 

.. sau indiciale) ` 
(45) centrare asupra contex- 

tului 
(46) înalt grad de predictibi- 

litate 
irelevanfa analogului in- 
formational al celui de-al 
doilea principiu al termo- 
dinamicii 

(47 
~x 

(48) structură logico-algebrică 
a semanticii 
importanța contextului (49 
extralingvistic 

— 
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nepertinenta opozitiei ade- 
văral-fals 

nepertinenta opoziţiei gra- 
matical-negramatical 
utilizarea  sistemelor for- 
male cu scopul de a se studia 
diferite grade de necorecti- 
tudine 
distante sintagmatice mici 
asociate unor distante para- 
digmatice mari 
distante sintagmatice mari 
asociate unor distante para- 
digmatice mici 
validitatea tezei lui Jakob- 
son privind proiectia prin- 
cipiului echivalentei de pe 
axa selectiei pe axa com- 
binárii 
tendintá de emancipare in 
raport 'cu limbajul figurat 

tendintá de utilizare a sem- 
nelor nemotivate (simbolice) 

centrare asupra mesajului 

grad coborit de predictibi- 
litate 
relevanta acestui analog (în 
sensul preconizat de Octav 
Onicescu ; a se vedea si capi- 
tolul VI din Poetica mate- 
matic) 
structură topologicá a se- 
manticii 
tendință de utilizare exclu- 
sivi a contextului lingvistic 
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(50) proiectivitatea sintactică tendință de creştere a nu- 
a celor mai multe propo- mărului de propoziţii nepro- 
zitii (dacă a este subor- jective 
donat lui b, atunci orice 
termen intermediar este 
subordonat lui b) | 

(51) validitatea proprietăţii lui tendință de incălcare a pro- 
Tesnière a celor mai proprietății lui Tesnière 
multe propoziţii (fiecare 
termen are cel mult un 
regent) 

(52) distanță normală între tendință de abatere — ìn- 
un termen dependent si tr-un sens sau altul — de la 
regentul său distanța normală intre ter- 

menul dependent și cel re- 
gent 

(53) caracter esențial predi- tendință de utilizare a unor 
cativ moduri verbale nepredica- 

tive 

Opozitiile (1), (16), (23), (24), (25) si (32) sint cele care, 
in mod explicit, sint prezente la Servien. Asimilind LP 
cu limbajul faptelor de emotie, Servien a considerat oportun 
sa substituie lui LP pe LL; dar limbajul liric nu este decit 
una din ipostazele limbajului poetic. Pentru acest motiv 
si pentru cele arätate mai sus, opozitia (1) nu se sustine. 
Roman Jakobson are mari merite in demonstrarea incon- 
sistentei opoziţiei (1) ; într-adevăr, el a definit funcția poetică 
a comunicárii umane drept aceea centrati asupra mesajului 
(nu asupra emifátorului), deci orice confuzie intre LL si 
LP devine imposibilă. Dar funcția poetică nu trebuie con- 
fundată cu poezia, cu limbajul poetic. Nu putem deci spune: 
in timp ce LP este centrat asupra mesajului, LS nu este 
centrat asupra mesajului (se discută in momentul de față 
dacă funcţia primordială in LS este cea referenfiali sau 
cea metalingvistici; a se vedea, in acest sens, punctul de 
vedere al Sandei Golopenţia-Eretescu prezentat in Forma- 
lized languages: scientific in „Current Trends in Linguistics", 
vol. XII, Mouton, 1974 si punctul nostru de vedere pre- 
zentat in The semiotics of scientific languages in Actele Con- 
gresului international de semiotic’, Milano, 1974), Dacă 
n-am fine seamă de aceasta, atunci am obţine paradoxalul 
rezultat conform căruia jocurile de cuvinte, de tipul cripto- 

103 

Scanned with CamScanner 



gramelor si al rebusurilor, sint o manifestare prin excelență 

poetică. Calculele algebrice sînt și ele, uneori, centrate asupra 

lor, dar ar fi greu să acceptăm că această situaţie le trans- 

formă în poezie. . | 

Nu este greu de văzut cá un mare numar de proprie- 

täti ale LS decurg direct din proprietatea (23) cáreia Servien 

i-a intrevazut caracterul fundamental. Multe alte proprietáti, 

dacă nu decurg din (23), sint favorizate de aceasta din urma. 

Opozitia (2) este doar partial adeväratä. Teorema lui 

Gödel, asupra imposibilității formalizării complete a arit- 

meticii, atrage atenţia asupra „inefabilului“ unuia dintre 

cele mai riguroase domenii ale ştiinţei. Acest fapt pune 

intrucitva sub semnul întrebării opozitiile (3), (8) și (11). 

Dar (3) este partial adevărată si în baza lui (4), asa cum 

8) rezultä din (23), a cärei sursá se aflä, in buna mäsurä, 

in (14) si (21). Adevärul lui (8) rezidä in faptul ca in LS 

putem alege o expresie dintr-o infinitate, in timp ce in LP 

fiecare expresie este impusd de semnificatia ei. Din (23) 

rezultä (16), (17) si (18). Traducerea din L, in L, constá 

în găsirea, in Ly, a unor expresii sinonimice unor expresii date 

din L,. Aceasta este totdeauna posibil in LS, deoarece familia 

de. sinonime ale unei expresii are reprezentanţi în toate 

limbile naturale. Opoziția (24) este doar o aproximare a 

opoziției mai fine (29). Alături de ambiguitatile care pot 

fi eliminate cu ajutorul contextului, LP cunoaște unele 

ambiguitäti esentiale. Prezenta lor isi are originea atit in 

- structura internă a textului poetic (opoziția 31), cit si in 

proprietatea de feed-back a LP (opozitiile (5), (6) si (7)). 

Din päcate, (31) este de multe ori confundatä cu opozitia 

nemetaforic-metaforic. Dar multe metafore sint denotative 

si-multe conotatii nu au caracter metaforic. Explicatii deta- 

liate relative la statutul metaforei in LS pot fi gäsite in 

Poetica matematicä. Colin Cherry observa ca, dupa o lunga 

folosire, multe cuvinte metaforice devin incorporate in limba 

si pierd semnificația lor inițială, incetind de a mai fi gindite 

ca metafore (On human communication, MIT Press, Cam- 

brige, Mass., 1966), Există deci un proces de transformare 

a metaforelor poetice în metafore lingvistice. Un fenomen 

similar (dar nu identic) se petrece cu metafora matematică; 

dar evoluția acesteia din urmă se efectuează într-un sens 

opus; în loc să degenereze, ea generează noi metafore mate- 

matice, de un ordin superior. În schimb, nu există posibi- 

litatea unor metafore poctice de ordin superior, deoarece 
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in momentul in care s-ar naste o metaforá poeticá de ordinul 
al doilea, cea de ordinul intii care a generat-o ar inceta 
de a mai fi poetică. Are deci loc (37). 

În relație cu (33), (34) si (35) se află opozitiile (43) si 
(44). Arta clasicá era bazatä pe principiul mimesisului si 
al relatiilor de contiguitate, in timp ce arta moderná intrá 
intr-o relatie mult mai indirectá cu obiectele lumii reale, 
fapt care o aseazä sub influenta dominantá a semnelor nemo- 
tivate. Dupá cum am arátat in Raportul la Congresul de 
la Milano (1974), LS genereazá in mod sistematic si esential 
nu numai metafore, ci si metonimii. Întregul LS este deci 
dominat de semne motivate, unele iconice, altele indiciale. 
Distinctiile semiotice ale lui Peirce capătă aici o înaltă 
functie explicativa. 

Ogden si Richards disting intre utilizarea simbolicá 
si utilizarea emotivá a limbajului, iar Colin Cherry consi- 
derá (ca si Ogden si Richards) cá poezia se poate in buná 
mäsurä dispensa de utilizarea simbolicá a limbajului. Dez- 
voltarea poeziei moderne pune in evidentá o miscare inversá, 
in cadrul cäreia semnul poetic se emancipeazä de semnele 
motivate, evoluind cátre o simbolicitate din ce in ce mai 
accentuatä. Dar desprinzindu-se de semnele iconice si de 
cele indiciale (semne care, cum am arätat, cistigä in schimb 
teren in LS), LP devine din ce in ce mai putin explicabil 
prin prezenta figurilor de tip metaforic sau metonimic, 
figuri care constituie obiectul principal al celor mai multe 
analize de texte poetice. Se conturează astfel o criză a tehni- 
cilor de investigatie poeticá, a cärei rezolvare nu va putea 
fi obținută fără ajutorul semioticii. 

Opozitiile (14), (23), (24), (9), (16), (32), (4). (5), (6), 
(7), (26), (27), (28), (12), (13), (17), (18), (19), (40), (41), 
(42) au fost argumentate chiar in aceastä ordine in primul 
nostru articol din 1970 asupra celor doi poli ai limbajului 
uman; opozitiile (20), (37), (31), (11), (30), (2), (46), (47), 
in cel de-al doilea articol din 1970, iar (25), (15) si, din nou 
(40), (41) si (42) in cel de-al treilea articol din 1970. Într-o 
formă puţin diferită, opoziția (22) a fost indicată de Leonard 
Bloomfield (Linguistic aspects of science, 1939), Ar trebui 
poate s-o completăm cu observația că aspectul grafic este, 

pentru LP, mult mai important decit cel sonor pentru LS, 
Poezia comportă o organizare polidimensională (în versuri, 
strofe etc,) și, uneori, o scriere spaţială (Apollinaire, poezia 
concretă, poezia spațială) aceste fenomene vizuale neputind 
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fi echivalate in structuri auditive. Citeva cuvinte despre 
opozitia (39). Sistemele formale (incepind cu Hilbert) con- 
stituie un mod de a se investiga structura teoremelor, adica 
a secventelor corect formate (din punct de vedere logic). 
Începind cu Chomsky, sisteme formale de tipul siste- 
melor combinatorii si al anumitor tipuri de automate sint 
utilizate in investigarea si generarea secventelor corect for- 
mate din punct de vedere gramatical. Însă corectitudinea 
este relativă. O secvenţă e corectă in raport cu un anumit 
mecanism generativ. Un anumit grad de corectitudine este 
important ca termen convențional de referință in investi- 
garea comparativă a diferitelor secvențe care nu sint corecte, 
tot asa cum alegerea unui punct-origine si a unei unități 
de măsură este necesară atunci cind vrem să comparăm 
poziţiile relative ale punctelor pe o dreaptă. Tocmai acesta 
este rolul sistemelor formale in studiul limbajului poetic, 
unde diferite tipuri de conotaţii introduc diferite niveluri 
de semiadevăr și de semigramaticalitate (opozitiile (37) şi 
(38)), prin secvenţe care se abat de la corectitudinea aleasă 
ca termen de referință. Aceasta este, în esență, problema 
dificilă a măsurării diferitelor grade de conotativitate pe 
care am încercat s-o rezolvăm în capitolele V și VII din 
Poetica matematică. 

Unii autori apără opoziția (46). Ea iși are probabil 
originea într-un cunoscut principiu, conform căruia poezia 
rezultă dintr-o așteptare frustrată, care implică o creștere 
a nedeterminării mesajului estetic. Lucrurile se petrec într-a- 
devăr asa, dacă avem in vedere conotatiile deosebit de 
indraznete pe care le intilnim in poezia moderni, dar acesta 
este numai un aspect al chestiunii. Există si o altă tendință 
care acționează într-un sens opus, tendința dea micșora 
nedeterminarea mesajului poetic, prin introducerea unei orga- 
nizări globale riguroase. Astfel, un poem este rezultatul 
unui proces alcătuit din două niveluri: la primul nivel avem 
un mare număr de dezordini locale (in raport cu ordinea 
limbajului cotidian), care implică o creștere a nedeterminärii ; 
la al doilea nivel intilnim o ordine de gradul al doilea, o 
ordine pur globală, care creează coerenţa magică a întregului 
text și are ca rezultat o micșorare a nedeterminării. Aceste 
două tendințe contradictorii acţionează, cu diferite inten- 
sitáti, in orice text poetic și nu se poate stabili nici o regulă 
generală asupra rezultatului lor final. 
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Daca opozitia (46) esueazá, mai adecvatä ni se pare 
opozitia (47). Energia informationala (in sensul lui Onicescu, 
Comptes rendus de Vl’ Acad. Sci. Paris, 1966) este corelata 
cu entropia informationalä cu ajutorul unei teoreme care 
stabileste, intre altele, analogul lingvistic al celui de-al doilea 
principiu al termodinamicii. Însă acest analog exprimă o 
orientare, o funcţie a textului, numai atunci cind textul este 
un scop in sine, asa cum se intimplă in discursul poetic. 

Opoziția (48) marchează una dintre cele mai adinci 
deosebiri dintre LS și LP. Natura foarte cuantificată a 
semanticii ştiinţifice implică structura ei logico-algebrică. 
Cu totul alta este situația semanticii poetice. Ea nu poate fi de- 
scrisă în termeni de distanţă, ci numai de vecinătate. Acest 
lucru il vom discuta ceva mai jos. — 

Opoziția (49) este o rafinare a opoziţiei (45), dar trebuie 
să observăm că termenul „context“ are în (45) alt înțeles 
decit în (49), deoarece în (45) este avut în vedere doar con- 
textul extralingvistic. 

Din opozitiile de mai sus rezultă nu numai deosebirile, 
dar si numeroase asemănări dintre LS si LP, asemănări 
datorate faptului că ele sint, amindouă, limbaje de căutare, 
de creaţie: utilizarea limbilor naturale, densitate mare, ambi- 
guitate, stereotipie, utilizarea figurilor metaforice şi meto- 
nimice, utilizarea sistemelor formale în investigarea lor, re- 
latie sistematică între distanța paradigmatică si cea sin- 
tagmatică, structurare matematică a semanticii, existența 
unei creativitati sub forma unei mulțimi finite de reguli. 
Această bază comună măreşte interesul opozitiilor dintre 
LS si LP. Este interesant faptul că încă in 1929 analogia 
dintre artă şi matematică a făcut obiectul unui eseu adinc 
al lui S. Buchanan (Poetry and Mathematics. The John 
Day Company, New York), pe care se pare că Servien nu 
l-a cunoscut, dar nici nu a fost cunoscut de către acesta. 

Servien formulează si alte opoziții, cum ar fi existenta— 
nonexistenta frazelor contrare, posibilitatea—imposibilitatea 

à rezuma un text, prezența— absenţa tendinței către cifre, 
Sărăcia— bogăţia vocabularului și sintaxei. Prima dintre aceste 
Poziții este înrudită cu (37), a doua cu (23), a treia este 
Pur și simplu falsă, a patra la fel (Servien pretinde că opta- 
Vul nu apare in LS; însă textul unui raţionament prin 
reducere Ja absurd introduce in mod sistematic modul op- 
tativ), Să mai observăm că in treacăt sint formulate de Sätre Servien si opozitiile (4), (5), (6), (7), (27). De o deose- 
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bitä acuitate ni se pare observaţia lui Servien conform 

căreia unicitatea sensului unei fraze din LS este un corolar 

al sinonimiei infinite din LS (pentru toate acestea a se vedea 

Le langage des sciences, 1931); este de observat că Servien 

nu utilizează termenii ,sinonimie" si ,omonimie", ci VOI- 

beste despre LS ca despre l’ensemble des phrases qui admet- 

tent des équivalentes", insá sintem incredintati cá intuitia 

sa completa “des équivalentes en quantité infinie”. 

De mai multe ori, Servien pretinde a fi formulat ,la 

première loi générale que lon connaisse en esthétique" si 

care constă în faptul cá daca obiectele ritmate, în muzică, 

în poezie sau proză, sint transcrise într-o notație nume- 

rică (după Servien, fapt totdeauna posibil), numerele astfel 

obținute se distribuie totdeauna după o lege simplă (lege 

care variază de la caz la caz). (Esthétique, p. 91 şi 

p. 93). Am reprodus chiar cuvintele lui Servien: ,,loi simple“. 

in cazul obiectelor exprimate prin vorbire, Servien are in 

vedere aici sirul de numere obtinut, aja cum am mai arátat, 

prin considerarea numárului de silabe piná la prima silabá 

accentuatá (inclusiv), apoi a numárului de silabe situate 

dupá prima silabá accentuati, dar nu dupá a doua silabá 

accentuatá s.a.m.d. Procedura prin care se obtine sirul nu- 

meric asociat unei compozitii muzicale este pe larg discu- 

tată de Servien, în cadrul problemei mai vaste a recunoaș- 

terii temelor. Această procedură constă în reprezentarea 

fiecărui contur melodic prin două rînduri de cifre. Unul 

ai cărui termeni reprezintă succesiunea intervalelor care 

alcătuiesc conturul, aceste intervale fiind măsurate în semi- 

tonuri temperate. Putem conveni să reprezentăm prin cifre 

subliniate intervalele descendente. Al doilea rînd de cifre va 

fi cel al duratelor notelor succesive, luindu-se ca unitate 

durata notei celei mai scurte. Putem conveni să punem 

o bară deasupra cifrelor care exprimă durate de note accen- 

tuate. Procedind la analiza temelor lui Tristan si Parsifal, 

Servien, pentru a nu complica scrierea, se mulțumește să 

ia în considerare doar două tipuri de accente: cele mai tari 

si cele mai slabe (de exemplu, accentul primar si accentul 

secundar al unei măsuri de patru timpi). Cu ajutorul celor 

două șiruri numerice, Servien abordează problema transfor- 

mărilor wagneriene (Esthétique, capitolul 20). 

Este important de observat că întreaga teorie a ritmului 

este, la Servien, o proiecţie a ideii fundamentale a esteticii 

sale, privind folosirea celor două limbaje LS și LP. Servien 
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spune „că ritmul este periodicitatea sesizată („périodicité 
erque"), adică sesizată, simțită de către „cel care alege“, 

dar studiată de către „cel care observă“, deoarece acesta 

din urmă explicitează tipul de periodicitate care stă la baza 
unei structuri ritmice, In.cazul temelor wagneriene, „cel 

care alege“ este Lavignac (Voyage arlistique à Bayreuth), 
el este cel care indică transformările care reiau aceeași temă. 

Dar ce este acea „lege simplă“ la care Servien revine 
atit de insistent, cînd se referă la structura ritmică a obiectelor 
estetice? Astăzi, această formulare apare puțin naivă, dar 
ea este simptomaticá pentru intuiţia sigură a lui Servien. 
Prin „lege simplă“ trebuie probabil să înțelegem o regulă 
simplă de repetiție, o regulă care se exprimă printr-o for- 
mulă de trecere de la un termen al șirului la termenul următor. 
O astfel de formulă (care nu va fi unică, ci va depinde de 

lectură, de receptor) va genera un șir infinit, va deveni 
deci o prelungire infinită a obiectului estetic. Recunoaștem 
aici, în germene, ideea de gramatică generativă a operei. 
Expresia „lege simplă“ este oarecum pleonastică. Prin simplul 
fapt că succesiunea numerică este guvernată de o lege, se 
introduce în desfășurarea ei o anumită simplitate. S-ar putea 
eventual măsura această simplitate, deci spune că o lege 
este mai simplă decît alta, dar măsura acestei simplitäti 
n-ar mai fi deloc... simplă. 

O altă intuiție prin care Servien își devansează timpul 
este aceca a restricțiilor care guvernează opera de artă. 
Vorbind despre mișcarea de libertate și despre mişcarea 
de constringere care acţionează într-o operă, Servien face 
o observație de o deosebită acuitate, în spiritul celor mai 
Tecente rezultate în ceea ce privește modelarea matematică 

In estetică (Esthétique, p. 121): ,...un peintre est prisonier 
une certaine technique... mais le fait de répéter cette 

technique, le fait qu'un Rubens peint si souvent d'une 

facon qui est techniquement la méme, révéle combien la part 

u mouvement libre est moindre qu'on ne le croirait d'abord". 
Se aflä aici anticipate numeroasele restrictii de ordin combi- 
Nator sau statistic, informational sau psihologic pe care 
Cercetarea din ultimele decenii a reușit să le expliciteze 
legea lui Zipt, proprietatea de proiectivitate sintactică, pro- 
Prictatea lui Tesniére de unicitate a regentului, proprietatea 
"| Yngve asupra lungimii structurilor regresive etc.). O 
altă intuiție interesantă, care avea să fie și ea confirmată 

erior, prin cercetările lui I. Xenakis si colaborarea aces- 
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tuia cu Le Corbusier, este aceea privind legátura profundi 

a muzici cu arhitectura (Esthétique, p. 150). 

Färä indoialä, se pot gási destule observatii in textele 

lui Servien care nu au fost validate de dezvoltarea ulterioará 

a ştiinţei, Unele dintre ele au fost semnalate mai sus, la 

ele putem adăuga altele. Astfel, o exagerare evidentă este 

plasarea globală a criticii plastice în categoria celor care 

nici nu-s în stare să vadă cu ochii lor, nici nu sînt capabili 

să urmeze un sfat bun, o sugestie a altuia, mai competent 

(Esthétique, p. 112). Există apoi o repulsie fata de utilizarea 

aparatelor, a mașinilor în investigarea limbajului. Dar tocmai 

această utilizare a adus în actualitate multe din ideile sale. 

Servien dedică pagini deosebit de interesante problemelor 

de stil în LS, cu referire specială la stilul memoriilor de 

matematică ale lui Poincaré, Hermite, Riemann (Le langage 

des sciences, pp. 265—270). Aici, el pledeazá pentru stilul 

textelor autentice, care au condus la marile rezultate mate- 

matice, si ii reproseazá lui Poincaré faptul de a fi rescris, 

in cadrul euclidian, pentru public, ceea ce el a parcurs de 

fapt in cadrul lobacevskian (H. Poincaré, Théorie des groupes 

fuchsiens, in vol. 2 al operelor), inlocuind astfel calea simpla 

si ,regeascä cu una mai complicatá, mai putin naturalá 

(loc. cit., p. 114; a se vedea si H. Poincaré, Science et méthode, 

p. 51). Servien deplinge faptul cá lectura textelor auten- 

tice este inlocuitá de multe ori cu studiul unor manuale 

si tratate care, cíutind să fie sistematice, inceteazá sá mai 

fie semnificative din punctul de vedere al modului in care 

rezultatele au fost descoperite. Ne exprimám totusi mi- 
rarea in fata urmátorului text: ,...il est curieux de voir 

que les traités et les cours sont partout, alors que les textes 

capitaux de Cauchy, Weierstrass, ne se trouvent que dans 

quelques bibliothéques...". Íntelegem necesitatea, pentru 

un matematician, de a merge la reviste originale, pentru 

a urmări evoluția cercetării matematice Ja zz, dar nu vedem 

cum s-ar putea aplica aceeasi metodä in ceea ce priveste 

matematica clasică. Ar fi chiar dăunător si cerem unui 
student de azi să înveţe teoremele lui Cauchy și Weierstrass 

după memoriile originale ale acestora, în loc să ia cunos- 

tință de ele într-un context al matematicii actuale, din 

manuale sau tratate adecvate, (În afară de cazul în care 
studentul în cauză este interesat în probleme de istoria 
tiintei.) Asa cum chiar Servien a observat, în LS este posi- 
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bilă rezumarea; există un proces de integrare a teoriilor vechi in cele noi, proces fără de care știința nu s-ar mai putea dezvolta. 
Ceea ce prezintă importanţă este faptul că aceste greşeli rimin simple detalii, care nu contamincazà elaborările funda- mentale ale operei lui Servien. Asa cum el observă (Esthé- iique, p. 116) cà Egiptul avea practica teoremei lui Pitagora mult inainte ca spiritul grec s-o fi degajat si analizat in mod explicit, putem spune cà Servien a practicat multe 

modalități contemporane ale gîndirii științifice si, chiar dacă nu le-a cristalizat în forma lor de astăzi, le-a schiţat cu o intuiție sigură. Servien nu a căzut în greşeala — pe care şi azi o intilnim la multi cercetători — de a crede că se poate defini poezia, că se poate obține, din examinarea 
unor opoziții între LS şi LP, o caracterizare a limbajului 
poetic; o echivalare a cuvintului „poezie“ în termeni de 
LS (Esthétique, p. 24). De aici si prudenta necesară în apre- 
cierea finalitátii unei estetici ca aceea pe care o preconi- 
zează. Reliefind, cu referire la Chateaubriand, o nouă for- 
mulă, a randamentului liric, sub forma unei noi proporții 
între durată, efortul de lectură si densitatea lirică obținută, 
Servien adaugă imediat că, așa cum fiziologia si chimia 
n-au reușit încă să construiască nici măcar cea mai simplă 
celulă vie, obiectul unei ştiinţe a poeziei nu este acela de 
a ne învăța să construim, prin mijloace științifice, o poezie 
vie (Esthétique, pp. 129—130). Comparaţie fericită — adăugăm 
noi — deoarece in direcția obținerii sintetice a unei celule 
vii s-au făcut totuși, între timp, citiva paşi, după cum nici 
utilizarea mijloacelor științifice în creaţia artistică nu mai 
este considerată azi o calamitate, viziunea contemporană 
in acest domeniu fiind mult mai complexă şi mai nuanţată. 

Am accentuat mai sus meritul lui Servien ca precursor 
al folosirii modelelor în estetică. Vrem acum să intregim 
acest merit, observind ci el a intuit importanta metodo- 
logică a modelului nu doar ca analog al obiectului, dar si 
ca opozant in raport cu obiectul. Într-adevăr, el a argumentat 
Pe larg necesitatea de a putea mima fenomenele din LP în termenii unui limbaj de o altă matură, deoarece numai 
Pe această cale indirectă va putea LP beneficia de roadele "nor metode care nu sint compatibile cu natura sa. „Cel fare alege" are nevoie de ajutorul ,celui care observà*. 

Servien a văzut in teoria ritmului o bază comună pentru 
toate artele și a dezvoltat, în acest sens, numeroase analize 
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de o deosebitä acuitate, privind limbajul muzical si limbajul 

plastic. Este deci necesar să ne punem problema posibi- 

litätilor de extindere a opozifiilor studiate, de la LP la alte 

limbaje artistice. Vor fi deci proprietäfi ale limbajului ar- 

tistic (LA) acelea care aparţin oricărui tip de LA (deci LP 

este un caz particular de LA). Opozitiile 1—8, 11—13, 

15, 17, 19—21, 23—27, 29—30, 32—33, 36—39, 43—46, 

48—49 nu au nevoie de nici o explicație suplimentară; 

ele rămin valabile si atunci cînd inlocuim LP prin LA. Alte 

opoziții însă își pierd sensul la această înlocuire sau capătă 

un sens care urmează abia să fie clarificat. Astfel sint: opozi- 

tile 9 si 10, dependente de ceea ce s-ar putea intelege prin 

natural si prin artificial in picturä si in muzici, de exemplu; 

opozitia 14, deoarece nu existä un nume muzical sau pic- 

tural al obiectelor, iar sugestia este uneori confundatä, in 

muzicä sau pictura, cu utilizarea semnelor simbolice (nemo- 

tivate), iar opozitia 14 este inlocuitá cu 44. Si opozitia 16 

isi pierde sensul, deoarece nu este clar cu ce fel de traducere 

am putea avea de-a face in pictura, de exemplu. Într-o 

situaţie similară se află si opozitia 18, deoarece nu există 

o structură sonoră a picturii. Pentru un motiv analog trebuie 

să abandonăm si opoziţia 22. În pictură, expresia este de 

multe ori tot atit de continuă ca ȘI semantica, fapt care 

invalidează opoziția 28. Este foarte greu, în pictură sau 

în muzică, să distingem între o semnificație de bază sio 

semnificatie secundará, deoarece nu existá aici un dictionar 

care ar putea fi luat ca referință; in felul acesta, opozitia 

31 nu mai are sens. Nu stim nici ce s-ar putea intelege, 

în muzică sau pictură, prin „termen neexpresiv" sau prin 

,limbaj cotidian“, deci este nevoie de o cercetare ulterioará 

pentru a clarifica situatia opozitiilor 34 si 35. Concerte 

ca „distanța paradigmaticá" şi „distanța sintagmaticä" pre- 

supun un caracter liniar şi discret al expresiei artistice, 

condiție care nu este satisfăcută în artele vizuale. Putem 

spera că teoria recentă a gramaticilor picturale va aduce 

o oarecare lumină în această privință, astfel incit opozi- 

tile 40, 41, 42 si 47 vor fi intrucitva clarificate. O situaţie 

similară o prezintă opozitiile 50, 51 si 52. 

Vom mai adăuga, pentru întreaga discuţie relativă la 

statutul limbajelor LS și LP, că natura lor ideală nu se 

referă la aspectul lor axiologic, ci la forma lor abstractă. 

Mallarmé este mai apropiat de LP decit Apollinaire, fără 
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a fi mai mare decit acesta din urmă (sau, dacă este, nu 
pentru acest motiv), 

% 

Să trecem acum la prezentarea modului in care ideile 

lui Servien au folosit ca punct de plecare pentru forma- 

lizarea semanticii din LS si din LP. Va trebui să amintim 

mai întîi uncle noţiuni si rezultate din 1968, republicate 
în capitolul V din Poetica matematică. 

Fie V o multime finitä si nevidá numitä vocabular. 

Elementele din V se numesc cuvinte. Orice sir finit de cuvinte 

(diferite sau nu două cite două) este o frază pe V gi se no- 

tează ap... a. Numărul n se numește lungimea frazei, 

iar a, este termenul de rang i. Pentru comoditate, se consi- 

deră și fraza nulă, notată cu w, a cărei lungime este prin 

definiție egală cu zero și care este fără efect în operația 

de compunere a frazelor. Numim limbaj pe V orice colecție 

de fraze pe FI notăm <V, L> sau, pur și simplu, L. 
Totalitatea frazelor pe V constituie limbajul universal ; se 

arată ușor că el este infinit, dar numărabil. De aici rezultă 

că orice limbaj este finit sau numărabil. 

Fie 8 o mulțime de elemente numite semnificații. Tri- 

pletul «V, L, 8> constituie un suport biplan. Orice relaţie 

binară p definită in L și cu valori în § constituie, prin defi, 

nitie, o structură semantică pe <V, L, 8>. Sistemul de 

obiecte <V, L 8, p> constituie un limbaj cu structură 

semantică sau, pur si simplu, un limbaj semantic. Într-un 

astfel de limbaj, două fraze x si y din L sînt sinonime dacă 

p(x) N p(y) # 0. Numărul cardinal al intersecţiei din primul 

membru se numeşte ordinul de sinonimie al perechii de 

de fraze (x, y). Dacă x si y sint sinonime, dar p(x) x p(y), 

spunem că x si y sint parțial sinonime. Dacă p(x) = p(y), 

avem sinonimie totală. Indicele de sinonimie al unei fraze 

x din L este numărul cardinal ?(x) al mulțimii obţinute 

prin reunirea mulțimilor $^!(s) cind s parcurge pe p(x). 

Indicele de omonimie al lui x este numärul cardinal al mul- 

timii p(x), Două semnificaţii s gi ¢ din 8 sint omonime dacă 

p(s) p(t) # 0. Numărul cardinal al mulțimii din primul 

membru este ordinul de omonimie al perechii (s, #). Două 

semnificaţii omonime s si t sint parțial omonime dacă p(s) # 

z p(t), total omonime dacă ^s) = p(t), Indicele de 

omonimie al unei semnificații s este numărul cardinal al 
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reuniunii mulțimilor p(x), cind x parcurge pe bel, Indicele 
de sinonimie al unei semnificații s este numărul cardinal 
al mulțimii 74(s). 

Numim limbaj fără omonimie orice limbaj semantic 
<V, L, 8, p> cu proprietatea că, pentru orice x din L, 
mulţimea (x) conţine cel mult un element. În general, 
mulțimea $ poate fi și numărabilă. Se poate arăta insă că 
într-un limbaj fără omonimie semnificaţiile s pentru care 
p(s) nu este vidă formează o mulțime cel mult numä- 
rabilá. 

Vom spune cá un limbaj fără omonimie este un limbaj 
ştiinţific dacă relația p este definită pentru orice frază din 
L iar mulțimea f !(s) este infinită oricare ar fi semnificația 
s din 8 pentru care f 1(s) este nevidá. Se constată că într-un 
limbaj științific relația este o aplicaţie a lui L în 8; o 
vom nota cu f. Se vede imediat că un limbaj semantic este 
un limbaj științific dacă și numai dacă el este de forma 
<V, L, 8, f>, unde f este o aplicaţie a lui L în 8, iar mul- 
timile de nivel nevide ale lui f sint toate infinite (obliga- 
toriu numărabile). Putem reformula ultimul rezultat, astfel: 
Un limbaj lipsit de omonimie este un limbaj științific dacă 
şi numai dacă fiecare frază din L are indicele de sinonimie 
egal cu infinit. Se mai arată că, fiind dat un suport biplan 
<V, L, 8>, o condiție necesară și suficientă pentru ca 

'sá existe o funcție f: L—8 pentru care «V, L, 8, f> este 
un limbaj științific este ca L să fie infinit. În același timp 
se arată că dacă L si 8 sint infinite, atunci există o funcţie 
f: L8 care ia o infinitate de valori si astfel încit <V, L, $, f — 
este un limbaj științific. 

Un limbaj semantic este lipsit de sinonimie dacă, oricare 
ar fifrazele xsi y, x # y, p(x) si f(y) nu au elemente comune. 
Se numește limbaj poetic orice limbaj lipsit de sinonimie, 
în care indicele de omonimie al fiecărei fraze este de puterea 
continuului. 

Victor Raischi („Studii si cercetări matematice“, vol. 
26, 1974, no, 1) a introdus, într-un limbaj semantic, opera- 
torii g,g”! astfel: g este o aplicaţie a lui 2" în 28, astfel incit 
g(x) = p(x) pentru orice x in L, iar g(X) este intersecția 
mulțimilor g(x) cind x parcurge colecția nevidá X de fraze; 
g` este o aplicație a lui 28 in 2" pentru care eiis) este 
intersecția mulțimilor 2^!(s) cind s parcurge mulțimea ne- 
vidă S de semnificații, Se arată că g si g^! formează o cone- 
xiune Galois, Cu ajutorul lui g si g^! se definesc două relații 
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de dominare, după cum urmează, Miind date două pärti 
nevide X si Y ale lui L, V, Raischi spune ch X L — domină 
pe Y dacă p(X) este inclusă in g(Y), Fiind date două părţi 
nevide S si T ale lui 8, S $ — domină pe T dacă Ais) 
este inclusă în g^!(T). Se pot transpune la aceste relaţii 
de dominare numeroase proprietăți și noțiuni studiate in 
cartea noastră Lingvistica matematică în cazul unei relaţii 
de dominare care este o particularizare a relaţiilor de L-do- 
minare și de $-dominare. 

Limbajele semantice pot fi de două feluri: ambigue sau 
neambigue, după cum p nu este sau este o aplicaţie a lui L in 8. 
Să punem Jl = g(g"1(S)) pentru orice mulțime nevidă 
S de semnificații. Raischi arată că un limbaj semantic este 
neambiguu dacă și numai dacă, pentru orice semnificaţie 

.$, avem J(s) = p(p7(s)) = {s}. Dintre limbajele semantice 
se detașează clasa limbajelor cvasiambigue, caracterizate 
prin următoarea proprietate: Pentru orice pereche (x, y) 
de fraze din L, x si y sînt sau total sinonime sau nesino- 
nime. În ceea ce priveşte limbajele ambigue, ele pot fi de tipul 
I sau II. Să punem 1(X) = g !(g(X)) pentru orice parte X 
nevidă a lui L. Un limbaj semantic ambiguu de tipul I 
se caracterizează prin proprietatea I(x) = $^!($(x)) = {x} 
pentru orice x din L, deci apartenenta la tipul I este echi- 
valentá cu absența sinonimiei. Rezultă că un limbaj semantic 
ambiguu este de tipul I dacă este un limbaj cvasiambiguu. 
Un limbaj semantic ambiguu este de tipul II dacă nici 
relația 4, nici relația $^! nu sint funcții. 

În orice limbaj ştiinţific: /(s) = {s} pentru orice s din 
8; mulțimile de nivel ale aplicației p sînt în același timp 
clase de distribuție și categorii morfologice în raport cu 
relația de L-dominare. În orice limbaj poetic: I(x) = {x} 
pentru orice x din L; mulțimile de nivel ale aplicației 5^! 
sint, in acelasi timp, clase de distributie si categorii morfo- 
logice in raport cu relația de 8-dominare. Opoziția dintre 
cele douá limbaje se realizeazá la nivelul limbajelor cva- 
siambigue. 

V, Raischi („Studii si cercetări matematice“, vol. 26, 
1974, no.2) introduce in continuare limbajele semantice 
de tipul III, definite ca limbaje cvasiambigue in care există 
cel putin două fraze sinonime, și limbaje semantice de tipul 
IV, definite ca limbaje de tipul II care nu sînt cvasiam- 
bigue. Limbajele de tipul IV modelează limbile naturale. 
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Unui limbaj de tipul IV i se poate asocia un anumit tip 

de limbaj deviant, sub forma unui limbaj semantic de tipul 

I (deci de acelasi tip cu limbajul poetic). Se regáseste astfel 

ideea reprezentárii limbajului poetic ca limbaj deviant. 

Tot V. Raischi, introduce, in ultima lucrare menti- 

onatä, o notiune de distantá d intr-un limbaj semantic, 

noţiune conform căreia: d(x, y) = 1, respectiv 0 daca x 

si y sint partial, respectiv total sinonime; pentru x si y 

nesinonime avem d(x, y) = 2 dacă şi numai dacă există o 

frază z, care este partial sinonimă atit cu x, cit si cu y etc. 

Dupä cum se observä, este vorba de o distantä care mä- 

soarä gradul de abatere de la situatii de sinonimie totală. 

O distanță similară se poate introduce in multimea semni- 

ficatiilor. 
= 

Să mai reluám citeva noțiuni din Poetica matematică. 

Fie <L, 8, p> un limbaj poetic si fie 8 reuniunea de la 

zero la infinit din $,, unde 8, este mulțimea semnificatiilor 

neexprimate, iar 8, = (s; s din 8, $(x,) = sj, în timp ce 

L—£x,%2...%,....}Cu excepția eventuală a multimii 

8, fiecare mulțime 8, este de puterea continuului, deci 

multimea semnificatiilor exprimate intr-un limbaj poetic 

este de puterea continuului. 
Pentru a putea distinge între diferitele semnificații ale 

unei aceleiasi fraze, vom asocia unui limbaj poetic o struc- 

tură nouă, numită structura de valorificare. Fie, in acest 

scop, R multimea numerelor reale, N multimea numerelor 

naturale. Multimea R trebuie ginditá aici ca multimea dife- 

ritelor momente — trecute sau viitoare — iar N reprezinta 

multimea indivizilor umani. Structura de valorificare consta 

intr-o aplicatie 

h: 8*+LXRXN, (1) 

unde $* = 8 — 8,. Aplicația h poate fi interpretată astfel: 
Fiecare semnificatie s din 8 este exprimatä de o fraza 

unică x din L si este sesizată de o singură persoană # din 

N intr-un moment ¢ din R bine determinat al existentei 

sale, Aceasta se exprimá prin egalitatea 

Mai = <x, tn>; (2) 

chiar din interpretarea adoptată, rezultă că trebuie să im- 
punem, in (2), condiția: s aparține lui p(x) (3). Însă dacă 
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o persoană # a sesizat o dată fraza x — să spunem la mo- 
mentul ¿ — el o va putea sesiza si la orice moment /' ulterior 
lui î, dar de fiecare dată cu o altă semnificaţie s’. Așadar, 
trebuie să admitem că din existența a patru elemente s, 
x, t si n care satisfac relaţiile (2) si (3) rezultă existența 
unui /j superior lui ¢, astfel incit fiecărui {’ pentru care 
t<t' <t să-i corespundă o semnificație s’ din p(x) cu pro- 
prietatea 

hs) = <x, t', n> (4) 

si astfel incit 

HEU ss (5) 
Rezumind, putem deci spune cá o structurá de valorificare 
asociată unui limbaj poetic este o aplicație de forma (1), 
care indeplineste conditiile (3), (4), (5) de indata ce are 
loc relatia (2). 

Să notăm cu 8(n, x) mulțimea semnificatiilor s pentru 
care existá ¢ astfel incit sá aibá loc relatia (2). Tinind seama 
de condiția (3), rezultă cá Sit, x) este inclusă in (x) pentru 
5» —1,2,...., deci mulțimea 8(n, x) nu este de putere 
superioară continuului. Pe de altă parte, deoarece atit s, 
cit si x parcurg cite o multime numárabilá si deoarece, in 
baza aplicatiei (1), avem 

p(x) = reuniunea de la 1 la infinit din Sta, x) (6) 

rezultă (tinind seamă cá p(x) este de puterea continuului) 
că fiecare mulțime Sin, x) este sau vidă, sau de puterea 
continuului. Asadar: Fiind dat un limbaj poetic inzestrat 
cu o structură de valorificare, fiecare mulțime Sit, x) nevidă 
este de puterea continuului. Interpretarea acestui rezultat 
este următoarea: Dacă o persoană sesizează o frază apar- 
tinind limbajului poetic, atunci el o sesizează cu o infinitate 
de puterea continuului de semnificații, 

LI, Revzin (On the continuous nature of poetic semantics, 
„Poetics“, vol, 10, 1974) a criticat faptul cá noi deducem 
continuitatea semanticii poetice exclusiv din faptul cá, pentru 
fiecare cititor in parte, această semantică diferă de la un 
moment la altul, cu alte cuvinte continuitatea ei este o con- 
secintä a continuității parametrului timp, Revzin a arătat 
că putem evita o reprezentare atit de subiectivă a seman- 
ticii poetice. Vom prezenta, în cele ce urmează, ideile sale. 
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Infinitatea gi chiar nenumärabilitatea mulțimii de 

semnificaţii poetice pot fi explicate pornind de la structura 

internă a discursului poetic, În fapt, după cum observă 

Revzin, această idee este implicit conținută în diferite parti 

din Poclica matematicd, unde noi accentuăm organizarea 

riguroasă a textului poetic gr A singulară a aces- 

tuia — pentru a utiliza limbajul formalistilor ruși), Această 

organizare conduce la o situaţie in care fiecare cuvint al 

discursului poetic poate dobindi o independenţă specifica 

şi, în același timp, să adere la anumite legături cu alte cu- 

vinte, legături care-i conturează înţelesul, Discursul poetic 

este deci dominat de tendinţe contradictorii. În cadrul aces- 

tora, relaţiile semantice pot să fie sau să nu fie in concor- 

dantà cu cele sintactice, În principiu, orice marcă semantică 

a unui cuvint poetic are o completă libertate de combinare 

cu mărcile semantice ale altor cuvinte. Această libertate 

nelimitată conduce la diferite fenomene de amalgamare se- 
mantică și transpozitie semantică. 

Într-un mod mai riguros, situația menţionată poate 
fi descrisă în modul următor. Să considerăm un discurs 
poetic ale cărui elemente (de exemplu, cuvinte) sint repre- 
zentate în raport cu un număr de À mărci semantice, care 

pot fi combinate în diferite moduri. După cum se stie, nu- 

mărul combinațiilor posibile cu aceste mărci este egal cu 
2#, deci numărul semnificatiilor teoretic posibile ale dis- 
cursului poetic considerat este egal cu 2%. De obicei, aceste 

mărci semantice sint distribuite pe diferite niveluri de gene- 

ralitate. De exemplu, în raport cu exemplul considerat in fig. 
V.1, p. 160 din Poetica matematică avem un prim nivel, cu două 

mărci, abstract si concret, un al doilea nivel, cu patru mărci, 

conceptual, neconceptual, terestru, nonterestru, un al treilea 

nivel, cu opt mărci (printre care senzorial, nesenzorial, animat, 

inanimat), un al patrulea nivel, cu 24 = 16 mărci (printre 
care: uman, non-uman, uniregn, pluriregn) si un al cincilea 

nivel, cu 25 — 32 mărci (printre care: vegetal si mineral). 
Fiecare nivel conţine toate mărcile semantice ale nivelu- 

rilor precedente, însă gradul de ramificare, adică numărul 

nivelurilor, într-o astfel de clasificare à mărcilor. se- 

mantice, este practic nelimitat, Rezultă că mulțimea 
mărcilor semantice asociate unui discurs poetic este infi- 
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nită, dar numărabilă. Însă mulțimea părților unei mbltimi numärabile nu este numärabilä: dacă admitem ipoteza con- tinuului, ea are puterea continuului. Tinind seamá de inde- pendenta ipotezei continuului, obținem două variante, după cum acceptăm sau nu această ipoteză, Alegem, în cele ce urmează, prima variantă. Deci numărul cardinal al mul- timii de combinaţii posibile de mărci semantice este, într-un discurs poetic, de puterea continuului. De aici rezultă că mulțimea semnificatiilor posibile ale unui discurs poetic este de puterea continuului. 
După cum observă Revzin, nucleul argumentării de mai sus există în cartea noastră, de exemplu atunci cînd. scriem (p. 139): „Trebuie să ne amintim însă că mulțimea semnificatiilor poetice este nenumărabilă și, deci, mulțimea categoriilor semantice corespunzătoare ar trebui să fie infi- nită. Este adevărat că si mulțimea semnificatiilor expri- mabile intr-un limbaj stintific este infinitä, ins& aici este vorba de o infinitate numărabilă, a cărei descriere cu aju- torul unei colecții finite de categorii gramaticale nu este ^w, lipsită de plauzibilitate“. Însă noi nu am tras consecințele: | Nacestei situații. 
Deosebirea esentialä dintre argumentarea noasträ si cea a lui Revzin constă în faptul cá noi (urmind ideile lui Servien} deducem natura continui a semanticii poetice exclusiv din modul singular in care se realizează perceptia poeziei, in timp ce Revzin o deduce din principiile interne de organizare ale discursului poetic. Din acest rezultat, Revzin obtine un altul, care vine in intimpinarea unor intuitii cunoscute: limbajul poetic este construit impotriva principiului aditi- vitátii (conform cáruia semnificația unui discurs este „suma“ semnificatiilor componentelor sale), deoarece orice combinaţie formată cu mărcile semantice de bază constituie o semni- ficatie potenţială a discursului. Nu putem fi de acord cu 

Revzin atunci cînd contrapune, din acest punct de vedere, 
limbajul poetic celui științific, pretinzind că acesta din urmă este: 
construit după principiul aditivitatii, (O idee similară fusese: 
susținută anterior de către lingvistul american Paul Garvin). 
Nu este greu de văzut că chiar în componenta artificială. 
(ca să nu mai vorbim de cea naturală) a limbajului mate- 
matic abundă „expresiile idiomatice“, adică exact acele ex- 
presii a căror semnificaţie nu poate fi obținută pe cale sin- 
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tactică, adică nu este rezultatul compunerii semnificatiilor 

termenilor care le alcătuiesc. Este.oare semnificaţia expresiei 

(poa | 

rezultatul „compunerii“ semnificatiilor lui V f(x) şi dx? 

Orice matematician stie că răspunsul este negativ. 

Vom trece acum la studiul structurii topologice a seman- 

ticii poetice. Abia acum opoziția discret-continuu, formulată 

de Servien într-un mod parțial, dar căreia i s-au găsit ulte- 

rior mai multe surse (așa cum am văzut mai sus) își va 

dezvălui semnificaţiile ei mai profunde. Vom indica două 

moduri de a introduce o topologie în 8, unul bazat pe relația 

operá-cititor (in spiritul ideilor lui Servien), altul, indicat 

de Revzin, bazat pe structura imanentá a textului poetic. 

Cu ajutorul structurii de valorificare k, vom defini o 

familie F de parti ale lui 8*, după cum urmeazá: E apar- 

tine lui & dacă există un număr natural m astfel incit, 

pentru orice # > M, mulțimea 8(#) — E să fie cel mult 

numärabilä. Semnificatia familiei & este următoarea. O mul- 

time E de semnificații aparţine lui & dacă, exceptind cel 

mult o mulțime finită de persoane (cele pentru care # < 1), 

E contine „aproape toate“ semnificaţiile sesizate de o per- 

soaná oarecare. Aici, prin ,aproape toate“ înțelegem „cu 

excepția unei mulțimi cel mult numărabile“. Se demon- 

strează ușor că orice supramultime a unei mulțimi din F 

aparține de asemenea lui &, iar intersecția a două mulțimi din 

8 aparţine si ea lui F. Vom spune că o structură de valori- 

ficare asociată unui limbaj poetic este completă (respectiv 

semicompletă) dacă Su) # 0 pentru orice natural (res- 

pectiv 8(m) # 0 pentru o infinitate de valori ale lui n). 

Aici am pus 8(#) — reuniune pentru % in L din Su, x). 

Nu este greu de demonstrat cá intr-un limbaj poetic cu 

structura de valorificare semicompletá familia F constituie 

un filtru asupra lui 8* (este suficient, pentru aceasta, de 

observat că partea vidă a lui 8* nu aparţine lui $). De aici 

rezultă că, adäugind la F partea vidă a lui 8, obtinem o 

topologie in 8*, Aceasta topologie este legatá de structura 

de valorificare prin citeva proprietăţi: Spaţiul topologic 

obținut este conex dacă și numai dacă structura de valori- 

ficare este semicompletă; este un spaţiu Hausdorff dacă 
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topologia spaţiului este chiar topologia discretă in 8*. Dacă 
spațiul topologic este un spaţiu Hausdorff, atunci structura 
de valorificare nu este semicompletă. 

Revzin a arătat că metoda noastră de a topologiza 
mulțimea $* poate fi adaptată ușor la punctul său de vedere 
asupra continuității semanticii poetice (s-a folosit aici $i 
o sugestie a lui Miroslav Novotny, care a corectat o greșeală 
din varianta inițială a propunerii lui Revzin). Să notăm 
CU Xj Xo)... Xn i.. frazele care alcătuiesc un limbaj poetic 
si să asociem acestuia o arborescentá de mărci semantice 
cu o infinitate de niveluri. Să notăm cu 8(k, x,) mulțimea 
semnificatiilor frazei x, din L, în raport cu nivelul de ordinul 
k al arborescentei. În felul acesta, fiecare semnificaţie din 
S(k, x,) apare ca o combinație de mărci semantice situate 
la nivelul de ordinul k și asociate anumitor termeni ai frazei 
Xa. Să punem 8(x,) = reuniunea pentru k mergind de la 
1 la infinit, din 8(4, zl, deci 8(x,) este mulțimea tuturor 
semnificatiilor posibile ale lui x,. Nu rămîne acum decit să inlo- 
cuim în construcția noastră de mai sus pe s(n) prin 8(x,). 
Obtinem astfel o topologie naturală, asociată structurii in- 
terne a limbajului poetic, în contrast cu topologia de mai 
sus, care este asociată relațiilor dintre limbajul poetic si 
posibilii săi receptori. Într-adevăr, în reprezentarea ante- 
rioară, mulțimea 1, 2,...,4,.. este mulțimea receptorilor 
posibili, &(4: x) este mulțimea diferitelor semnificații cu 
care persoana k sesizează (la diferite momente) fraza x, 
în timp ce 8(k) este mulțimea tuturor semnificatiilor poetice 
sesizate de către k. În reprezentarea de față, lucrurile se 

schimbă. Vom indica aici, în mod explicit, doar una dintre 
topologiile posibile. Să punem 8* = reuniune pentru # 

mergind de la 1 la infinit din 8(x,). Fie & o familie de sub- 

mulțimi ale lui 8*, definită în modul următor: E aparține 

lui F dacă există un întreg N pentru care, oricare ar fin> N, 

diferenţa 8(%,) — E este o mulțime cel mult numărabilă. 

Reuniunea lui & cu mulțimea vidă constituie o topologie 

in 8*, Semnificaţia. acestei topologii este următoarea. După 

cum s-a observat mai sus, mulțimea 8(x,) este de puterea 

continuului; aceasta înseamnă că orice mulțime E nevidă 

a topologiei conţine aproape toate semnificaţiile poetice care 

sint suficient de rafinate; mai precis, dacă ignorăm primele 

N fraze din L, oricare mulţime Æ a topologiei confine aproape 

toate semnificaţiile limbajului poetic considerat. Amintim 

că prin „aproape toate“ înţelegem „cu excepția unei mul- 
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timi cel mult numürabile", Condiţiile lingvistice de cone- 

xitate se transpun fără nici o dificultate de la topologia 
noastră la topologia lui Revzin. 

Posibilitatea de a ignora primele N fraze din L admite, 

după Revzin, mai multe interpretări, printre care și urmă- 

toarea. Se discută uneori dacă universul poetic reprezentat 

în discursul poetic al unui mare poet P poate fi studiat 

independent de universurile poetice ale predecesorilor săi. 

Admitind că discursurile poetice ale acestor predecesori pot 

fi interpretate ca primele N fraze in discursul poetic al 

lui P (sau ca fiind echivalente cu acestea), se obține un 

răspuns afirmativ la dilema de mai sus. | 

În toate dezvoltärile de mai sus, semnificatiile asociate 

unei fraze rimin nediferentiate in ceea-ce priveste contextul 

în care această frază este plasată. Am fost, din acest punct 

de vedere, consecventi cu Servien, care nu a condus analiza 

pină în acel punct în care variabilitatea unei semnificații 

în raport cu contextul să devină pertinentă. Totuși, opoziția 

(20) ne atrage atenția asupra caracterului esenţial al depen- 

dentei semanticii poetice de contexte foarte largi. Acesta 

este motivul pentru care am propus Lianei Popa-Burcă 

să adapteze modelul anterior la cazul mai complicat al 

dependenţei contextuale. Iată citeva rezultate obținute în 

acest sens („Cahiers de linguistique théorique et appliquée", 

vol. 10, 1973, fasc. 1), mai intii pe o cale algebrică, apoi 

pe o cale topologică. 

Un context pe un vocabular V este o pereche ordonată 

<u,v> de fraze pe V. Fie © mulțimea contextelor pe V 

si fie L un limbaj pe V. Considerăm o aplicaţie f a produ- 
sului cartezian € XZ în mulțimea 2($*), unde @ semnifică 
mulțimea părților, iar 8* este mulțimea semnificatiilor care 

pot fi asociate frazelor din L. Un context <u, v> este 
adecvat unei semnificaţii s din A. în raport cu L, daca 
există o frază x în L pentru care semnificația s aparţine 
lui f (<u, v—,x). Fiind date două contexte <u, v> si <u’, 

v'>, spunem că avem <u, v>4<wu', v'> dacă $(—u, v>} 
este inclusă in 8(<w', ui >), unde 8(<A, B>) este mulţimea 
semnificatiilor pentru care contextul <A, B> este adecvat. 

Relaţia — este reflexivä si tranzitivă. Ea se poate relativiza 
în raport cu o frază x: <u, v>- <u', v' > (x) dacă f( <u, v, >, 
x) este inclusă in f(<u', v' >, x). Mai departe, fiind data 
o familie & de fraze din L, vom pune «wu, v>4<u', v> F 
dacä relatia —| are loc in raport cu orice x din #. Se poate 
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arăta că din faptul cá două contexte sint in relația AL re- zultă că ele sint in relația —]. Pentru un limbaj L lipsit de sinonimie are loc si reciproca, adică din —| rezultă AL. n particular deci, pentru un limbaj poetic, cele două relații sînt echivalente. 
Relaţia — se pretează unui studiu de tipul celui dez- voltat în cartea noastră Lingvistica matematică (1966) relativ la așa-numitele relaţii de dominare (capitolul IV), Extinzind aceasta denumire la relatia de fatä, vom spune cä o familie €, de contexte dominä familia €, dacá orice context din €, dominä orice context din C, Dacă orice context care domină pe € aparţine lui €, € este o mulțime inițială. Reu- niunea dintre € si contextele dominate de € este categoria semantic-contextuală generată de €; o notăm cu G(C). În cazul particular în care € este o clasă de echivalență in 

raport cu relația de dublă dominare, G(€) este o categorie 
semantic-contextuală elementară. Indicele de omonimie se- mantică al unui context este egal, prin definiție, cu numărul 
de categorii semantic-contextuale elementare care-l contin. 

Pentru a include si componenta contextualä in abor- 
darea topologicä a semanticii poetice, L. Popa-Burcä extinde 
structura de valorificare asociatä lui L, definind o aplicatie 
A a lui 8* in LxXR XN XE, în asa fel incit, pentru orice 
s din $*, h(s) = <x,t,n,g>, unde s este una dintre semni- 
ficatiile frazei x in contextul g si există un moment i t 

„Pentru care din ¿< /' <f, rezultă existența unei semnifi- 
atii s' pentru care Mel = <x,t', n, g>,iar t + ta implică 
Sı É S3. | | 

Să notăm cu Sin, x, g) mulțimea semnificatiilor frazei 
X, sesizate de către individul # în contextul g. Din proprie- 
täfile lui % rezultă că p(x) — mulțimea semnificatiilor lui 
X — se obține ca reuniune a mulțimilor Sin, x, g) cînd g 
parcurge pe €, iar # parcurge toate numerele naturale. 

n loc însă să ţinem fixă fraza x, putem fine fix individul 
n, notind cu 8(#) mulțimea semnificatiilor sesizate de # 
(multime care se va obține ca reuniune a mulțimilor Stu. x, 8 
cind g parcurge pe €, iar parcurge pe L). Se poate defini 
acum o topologie în 6%, imitind întocmai procedeul din 
cazul acontextual, Fie 4 familia acelor mulțimi din $*, 
pentru care existá un numär natural N, astfel incit, pentru 
n > N, mulțimea 8(n) — E este numärabilà, Adäugind la 
4 mulțimea vidă, obţinem o topologie ¢, ale cărei mulțimi 
închise sint foarte „sărace“ (fiind cel mult numărabile), în 
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timp ce multimile deschise sint foarte apropiate de multimea 

tuturor semnificatiilor poctice. Defectul acestei topologii sta 

tocmai in acest fapt, in virtutea cäruia mulțimea semnifi- 

catiilor sesizate de cätre un individ dupä un anumit moment 

nu mai poate aparține topologiei /. Pentru a remedia aceasta 

situatie, se poate defini o nouă topologie, avînd ca suport 

chiar mulțimea 8(n, x, g) (loc. cit., pp. 60—61). 

in prezentarea noasträ, semiotica muzicalä preconizata 

de Servien a căzut pe un plan secundar. Dar actualitatea 

ei nu poate fi trecutá cu vederea. Punind pe primul plan 

ideea de transformare (a se vedea capitolul 19 din Estetica), 

Servien a anticipat numeroase preocupári actuale, dintre 

care vom mentiona pe acelea intreprinse la noi in tara de 

către Mihai Brediceanu, in ceea ce privește transformările 

topologice şi mecanismele generative în creația muzicală, 

si de către Bogdan Cazimir, in legătură cu tratarea uniformă 

à transformărilor melodice cu ajutorul regulilor generative 

de tip Lindenmayer (Sémiologie musicale et linguistique mathé- 

matique, ,Cahiers de linguistique théorique et appliquée”, 

vol. 11, 1974, nr. 2, pp. 231—238). 

Incursiunea de mai sus a fost, credem, suficientá pentru 

a demonstra cit de mult este contaminatá cercetarea actuala 

in poetica teoreticá de gindirea lui Pius Servien. Moder- 

nitatea lui Servien constá in faptul cá el a anticipat nu 

numai ca idee, dar si ca tehnicä de investigatie, punctul 

de vedere contemporan conform căruia estetica trebuie să-și 

elaboreze un metalimbaj cît mai distinct de limbajul-obiect. 

Dar aceasta a fost doar una dintre direcţiile gîndirii sale 

(pe care totuși o considerăm cea mai importantă). În studiul 

ritmului (pe care l-am formalizat partial in Poetica mate- 

matica), Servien a adus nu doar o definitie aritmeticä rigu- 

roasä, dar si un ansamblu de observatii de detaliu, deosebit 

de pátrunzátoare (a cäror dezvoltare ulterioará poate f 

urmäritä in investigatiile de finete efectuate la noi in tara 

de către Mihai Nasta asupra ritmului in poezia greacă; 

a se vedea si cercetările Lidiei Sfirlea, în „Studii de limbă 

literară și filologie“, Ed. Academiei, 1969). În cercetările 

sale de filozofia ştiinţei, Pius Servien a abordat probleme 

delicate privind bazele epistemologice ale teoriei probabi- 

litätilor si ale fizicii moderne (Sur les fondements des mathé- 

maliques, 1939, Probabilités et physique, 1945, Probabilités 

et quanta, 1948), Încă in 1947, marele fizician Erwin Schró- 

dinger si-a exprimat interesul pentru aceastá directie a cerce- 
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—————————— "ESSA 

tärilor lui Servien, cercetüri in cadrul cárora se operează 
distincția dintre „observabile“ si „noţiuni matematice“, care 
ulterior avea să devină frecventă în metodologia științelor 
speculative, 

Adeziunea la opozitiile pe care le-am propus, între LS 
și LP, a fost puternică, dar nici contestaţia nu a fost negli- 
jabilă. Cercetările în acest domeniu, la noi in țară si peste 
hotare, au fost atit de bogate încit ar furniza materia unei 
cărți de cîteva sute de pagini. Nu poate fi vorba de o ,,medi- 
tatie ultimă“ pe această temă. În primul rind, chiar eu 
am polemizat cu unele dintre propriile mele idei din 1970. 
Am crezut, de exemplu, în Poetica matematică, în carac- 
terul pur denotativ al limbajului matematic, pentru ca să 
mă îndoiesc ulterior, după cum nu am mai putut adera la 
identitatea LS cu ipostaza raţională și a LP cu ipostaza emo- 
tionalá a limbajului. Un fapt derutant in structura opozi- 
tilor dintre LS si LP îl constituie situarea lor la niveluri 
de abstracţie diferite. Astfel, absența sinonimiei în LP se 
referă la un nivel superior de abstracţie al acestui limbaj, 
nivel la care semantica LP nu mai este discretă, ci continuă, 
în timp ce proprietatea de proiectivitate sintactică a celor 
mai multe propoziţii din LS are în vedere o analiză la nivelul 
expresiei direct perceptibile. Am considerat că cititorul va 
situa, de la sine, fiecare opoziție la nivelul corespunzător 
de abstracţie. Nu s-a întimplat însă asa. Astfel, I. Funeriu 
(Versificatia românească, p. 161) contesta ideea absenței sino- 
nimiei in LP, argumentind că sinonimia „nu presupune 
identitatea (echivalenta absolută) a două cuvinte, din punct 
de vedere semantic“. Nu s-a sesizat că 1* noi avem în vedere 
o tendință asimptotică a limbajului poetic, fata de care 
diferitele texte sînt simple aproximări și 2° sinonimia la 
care ne referim este tocmai echivalenta absolută a două 
enunturi, deoarece priveşte nu situația din limbajul uzual, 
ci aceea din limbajul matematic, unde orice enunț poate 
fi parafrazat, reformulat într-o infinitate de feluri semantic 
identice, Această idee a definirii LS prin existența, pentru 
orice enunț, a o infinitate de enunturi echivalente se află 
de altfel la baza întregii estetici a lui Servien, estetică si 
ea contestatá, negatá in insäsi existenta ei de cátre un autor 
valoros ca regretatul Ion Maxim, care-i reprosa cá nu defi- 
neste categoria frumosului. O obiectie surprinzătoare a venit 
din partea unui cercetátor, care interpreta alegerea limba- 
jului matematic drept termen de referintá in analiza LP 
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în sensul că preconizăm o poezie al cărei punct de plecare 

se află în matematică: aspectul structural al LP este astfel 

confundat cu aspectul său genetic. Abordarea noastră se 

referă la o viziune a posteriori, structurală, a limbajului 

poetic şi nicidecum la procesul de creație poetică. Poetul 

poate ignora limbajul matematic, după cum poate, fi preo- 

cupat de diferite alegeri între expresii cvasisinonime, dar 

rezullatul căutărilor sale va putea fi raportat cu folos la 

limbajul matematic și va fi apreciat, între altele, și după 

rezistența la substituție. 
Lista dihotomiilor dintre LS si LP este deschisă. Într-un 

articol din România literarä din 1981, scriitorul Mircea Cio- 

banu atrăgea atenția asupra unei distincții subtile dintre 

ştiinţă și artă. Prima este condiționată de „disponibilitatea 

punerii la îndoială“, în timp ce a doua stă sub semnul „nevoii 

ființei cititoare de a se lăsa ingelatä". Cit de mult ar fi de 

glosat pe marginea acestei idei ! 

Într-un moment în care literatura recuperează multe 

dintre încercările eşuate ale altor discipline, este interesant 

de observat modul in care insäsi ideea de literaritate este 

mereu repusă in discuție. Serban Cioculescu observa, nu 

de mult, că pe Nicolae Iorga, scriitorul, trebuie să-l căutăm 

nu atit in scrierile sale propriu-zis literare cit in opera sa 

istorică. În două cărți remarcabile, Eugen Negrici şi Livius 
Ciocârlie au atras atenţia asupra unor modalităţi prin care 

unele texte neliterare în intenţia lor pot căpăta o identitate 
literară. Nu cumva este vorba de un fenomen mai general 

şi mai profund? Ipoteza noastră asupra poeticitätii poten- 

tiale a oricărui enunț (mai general: capacitatea oricărui 

enunț de a fi actualizat, după împrejurări, în LS, în LP 
sau in alte limbaje posibile) vine în intimpinarea unui răs- 
puns afirmativ la această întrebare. Într-o atare perspectivă 

ne putem, în continuare, întreba dacă nu cumva avem încă 

mari datorii față de una dintre cele mai singulare perso- 
nalități ale culturii românești, Într-adevăr, s-au acumulat 

monografii critice si ediţii valoroase privind opera lui Ion 
Barbu (Rosetti-Călin, Pillat, Vulpescu, Mincu, Gibescu, Teo- 

dorescu, Foartä, Scarlat, Ciorănescu), ediţii ale operei lui 
Dan Barbilian (Vrânceanu, Mihăileanu, Mihoc-Voda), avem 

chiar două monografii care-l caută pe cel de al doilea în 
opera celui dintii (Nicolescu, Mandics), dar nu dispunem 

încă de nici o cercetare privind ipostaza poetică a textelor 
de geometrie, algebră și teoria numerelor apartinind lui 

126 

Scanned with CamScanner 



Dan Barbilian, Tatonind această problema, putem anticipa un rezultat pe care, sintem convinși, cercetări ulterioare il vor confirma: există un poet Dan Barbilian, altul decit cel din eseurile dedicate lui Gauss, Titeica, Hilbert si Galois, un poet poate la fel de mare ca Ion Barbu, Esentialä nu este aici „expresivitatea involuntară“ ci poeticitatea inevi- tabilă, inerentă, a oricărui text purtind marca Barbu-Bar- bilian. Această apartenență simultană a acelorași texte la LS şi LP constituie o sfidare a multor principii considerate de veacuri sacrosancte, în legătură cu incompatibilitatea dintre LS si LP; însă ne va trebui încă multă răbdare și meditaţie pentru a înțelege și explica mecanismul de con- stituire a acestei duble funcționalități a textelor lui Bar- bilian. 
Henri Wald (Ideea vine vorbind, Editura Cartea Româ- neascá, 1983, p. 18—19) preferă să rămină la versiunea rational-emotional, obiectind că cea pe care o pun in loc (densitate silogisticá-densitate de sugestie) „identifică emoția creatoare a savantului cu informația emoțională pe care reușește s-o comunice expresia poetică“ și mai departe: (oi tratat trebuie să comunice cunoștințe, nu atitudini afective ca un poem. Discursul științific are de comunicat 

conceptele în care au fost convertite experienţele cercetătorului, 
iar cel poetic comunică fropii în care s-au cristalizat emoțiile ar- 
tistului“] Numai că, cel putin dela Jakobson încoace, identi- 
ficarea poeticului cu afectivul si emotionalul greu mai poate 
fi sustinutá iar despre tropi (in special despre metaforă) 
am arătat încă in Poetica matematică si apoi in diferite 
articole din Revue Roumaine de Linguistique că prezența 
lor în limbajul științific este inevitabilă și esenţială. Pro- 
babil că descrierea distinctiei dintre LS si LP prin aceea 
dintre densitatea 'silogistică si cea de Sugestie poate fi 
ameliorata; în nici un caz însă nu se mai poate reveni la 
identificarea sau numai aproximarea ei cu aceca dintre ra- 
fional si emotional. Definitiile și rationamentele nu consti- 
tuie substanţa științei, ci numai higiena ei, haina In care 
ca iese in lume. Cel putin de la apariţia mecanicii cuantice, 
o distincţie ca aceea dintre obiectiv si subiectiv (la care Henri 
Wald se referă) greu mai poate caracteriza deosebirea dintre 
știință si artă, Fără îndoială, chestiunea este delicată, deoare- ? 

D eo. D " ce ne pune in situafia de a ne revizui idei care päreau de 
neclintit. Sperăm să avem prilejul de a reveni asupra ei. 
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O problemă interesantă este aceea a, relației dintre 

caracterizarea intrinsecă a limbajului poetic și descrierea 

sa pe baza relaţiilor cu alte limbaje. Nicolae Manolescu 

(în Contemporanul, nr. 37(1244), 11 septembrie 1970, p. 3) 

se referă la Poetica matematicá in modul urmátor: ,Nedume- 

fatalitate, a unui 
rirea mea începe de la acceptarea, ca 9, 

statut relativ si opozitional al limbajului poetic. Solomon 

Marcus demonstrează foarte bine de ce opoziţia uzual-poetic 

e ineficientă. O prejudecată, aș adăuga eu, care, se știe, 

reprezintă generalizarea unei situaţii valabile pentru poezia 

clasică, unde, într-adevăr, abaterea de la norma curentă 

este esenţială, Dar nu e oare tot 0 prejudecată, ținând de aceeași
 

istorie a poeziei, ideea însăși că limbajul poetic este un limbaj 

deviant ? Ce ne opreşte să studiem „în sine“ limbajul poetic? 

Nu ar fi mai normal să-l opunem altui limbaj abia după 

ce l-am definit, făcînd din definiție condiția opoziției, in 

loc să-l definim prin opoziţie ca pină acum, făcînd din opo- 

zitie condiția definiției?“ Ion Pascadi i-a răspuns (in Ro- 

mânia literară, nr. 41, 8 octombrie 1970, p. 28): „Mi-e greu 

să-mi imaginez că s-ar putea renunța — în orice încercare 

de definiție — la un punct de referință exterior intrucit 

lucrurile există întotdeauna în relaţie si se definesc ca atare. 

A caracteriza limbajul poetic în raport cu un altul nu în- 

seamnă nici a-i nega specificitatea, nici a afirma că s-a născut 

rin «devierea» dela un limbaj de bază“. La punctul de vedere 

al lui Pascadi se raliază si Victor Ernest Masek (in Scin- 

teia, anul XL, nr. 8586, 24 octombrie 1970, p. 5):.,--- autorul 

raportează structura limbajului poetic nu la sine (la vreun 

element. interior) — ceea ce ar fi fost o eroare logică — ci 

la un alt tip de limbaj, cel ştiinţific, considerat a reprezenta 

„gradul zero“ al limbajului, intrucit orice conotație (bine- 

înțeles, în caz ideal) este exclusă, iar precizia, univocitatea 

sint maxime“, 

Cred însă că toți cei trei autori greşesc, într-un fel 

sau altul. Prezentarea pe care o facem limbajului poetic 

este, în mare parte, exact așa cum preconizează Manolescu, 

intrinsecă (fără a considera însă că acest mod de abordare 

este superior celuilalt, de raportare la alte limbaje). Să 

luăm, de exemplu, absenţa sinonimiei, Avem nevoie, pentru 

a înţelege această trăsătură a limbajului poetic, de un termen 

exterior acestui limbaj? Dar omonimia infinită? Dar conti- 

nuitatea semanticii sale? Dar opacitatea? Dar dependenţa 

de structura muzicală? Dar necesitatea de a se lua în consi- 
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pue 

derare contexte cit mai lungi? Nu se definesc toate aceste 
aspecte prin referirea exclusiva la viata interna a limbajului 
poetic? „Faptul că fiecare dintre aceste trăsături se află 
în opoziţie cu cite o trăsătură a limbajului științific este 
o constatare a posteriori, deci lucrurile se intimplä exact 
cum spunea Manolescu: opoziția rezultă din definiție, nu 
invers, Ce anume a putut genera impresia contrară? Pro- 
babil modul de „punere în pagină“ a textului meu, retorica 
e care o folosesc, bazată pe accentuarea contrastului dintre 

LP şi LS. Aceasta este însă doar maniera de prezentare, 
care nu trebuie să ascundă natura lucrurilor, Este adevărat, 
cum observă Pascadi, că „lucrurile există întotdeauna în relaţie 
şi se definesc ca atare“, dar relaţiile există și în interiorul 
limbajului poetic, nu numai între acesta si ceea ce se întimplă 
în afara sa. Nu este deci nici o contradicţie între natura 
obligatoriu rațională a unei definiţii și posibilitatea de a 
defini limbajul poetic „în sine“. Există însă, printre trăsă- 
turile atribuite limbajului poetic, şi unele care, într-adevăr, 
nu au sens decit în măsura în care LP este raportat la limbaje 
exterioare. Avem în vedere în primul rind natura sa cono- 
tativă, care nu poate fi înțeleasă fără raportare la structura 
denotativă a LS; avem în vedere structura metaforică spe- 
cifică a LP, care nu poate fi înțeleasă și definită fără rapor- 
tarea prealabilă a LP la LS sau/și la limbajul uzual, 
pentru înțelegerea distinctiei dintre metafora poetică si me- 
tafora matematică sau lingvistică. 

Constatăm deci că gradul înalt de complexitate a LP 
si LS reclamă abordarea lor concomitentă atit cu mijloace 
interne cit si cu cele externe; în mod alternativ facem din 
definiție condiția opoziţiei si, respectiv, din opoziție con- 
ditia definitiei. Fiecare dintre aceste doua strategii, una 
apărată de Manolescu, cealaltă susținută de Pascadi si Masek, 
ni se pare necesară; în orice problemă similară s-a procedat 
la fel, combinindu-se aproximatiile din interior cu cele din 
exterior, | 

Comentind si dezvoltind ideile noastre relative la sino- 
nimie in LS si in LP, Henry Schogt (Synonymie et signe 
linguistique, in ,,La Linguistique", vol, 8, 1972, fasc. 2, 
P.U.F,, Paris, p. 5—38) reţine faptul că prin generalizare 
Conotafia se convertește in denotatie, pierzind caracterul 
ei facultativ, Sinonimia absolută devine imposibilă ori de 
cite ori semnificantul asumă functii nedenotative. Pentru 
Schogt, mesajul poetic este invadat de „elemente neinte- 
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lectuale". Aici, importanța conotatiei și caracterul nearbitrar 

al foniei elimină orice sinonimie. Schogt pune în contrast 

conceptele noastre cu noţiunile de stil zero si stil neutru 

ale lui Roland Barthes și, respectiv, Michael Riffaterre 

(acestea din urmă fiind prea vagi pentru a constitui un 

termen de referință), dar și cu ideile lui Jean Cohen (Structure 

du langage poetique, Flammarion, Paris, 1966), desi Poetica 

matematicá se apropie de aceasta din urmá in ceea ce pri- 

veste träsäturile distinctive ale poeziei. Absenfa oricárei 

alegeri formale gratuite (adicä fără implicaţii privind con- 

ținutul) conduce la absența stilului în poezie. Schogt observă 

că în general nu se distinge atit de clar ca în Poetica mate- 

matică între variante stilistice sinonime, pe de o parte, si 

variante care modificá mesajul, pe de altá parte, fie in ceea 

ce priveste conotatia, fie din punctul de vedere al esteticii 

sonore sau al registrului. Stilul, in sensul pe care-l utilizám, 

s-ar confunda deseori cu registrul si cu genul literar, de 

aici rezultind o extensiune considerabilá a folosirii termenului 

de sinonimie. Schogt isi concentreazá atentia asupra a ceea 

ce el numeste sinonimia aproximativá a unor enunturi care, 

avind un mare numär de elemente semantice comune, nu 

au totusi acelagi continut denotativ. Importanta diferentelor 

nedenotative variazá dupä imprejurári. Douá enunturi care 

figureazá ca sinonime acolo unde registrul si conotatiile nu 

sint relevante pot fi simţite, într-o altă situație, complet 

diferite. (Termenul de situafie trebuie luat aici in sensul 

cel mai larg, incluzind personalitatea si atitudinea celui 

care interpreteazá mesajul.) 

Pentru Schogt, o abordare adecvatá a sinonimiel cere 

renunfarea la schema saussureianä, prea rigidá, a semnului 

lingvistic. Asociind, ca la Saussure, un concept cu o imagine 

acusticä, semnul nu mai poate párási domeniul unitätilor 

lexicale izolate la nivelul limbii. Evaluarea sinonimiei a doi 

termeni impune examinarea distributiei lor. Este astfel strá- 

puns peretele strimt dintre limbá si vorbire. Schogt observa 
că noțiunea de concept nu se combină ușor cu aceea de 
registru, fapt care face dificilă descrierea, in termeni de 

semn lingvistic, a perechilor sinonime în care membrii se 
deosebesc printr-o diferență de registru. Or, genul literar 
este și el un registru, deci ridică aceeaşi problemă. Dacă însă 

se ia ca punct de plecare enunţul, se face încă un pas in 

direcţia vorbirii, Se creează astfel posibilitatea de a se deter- 
mina sensul global sau central al semnificatului, acesta. din 
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urmă însă trebuind să fie analizat în elemente mai mici, 
entru a se degaja trăsăturile distinctive, trăsături care nu 

intervin obligatoriu, toate odată, în folosirea semnului 
lingvistic. Schogt observă în continuare că, în semantica 
lor, J. Katz și J. Fodor nu reușesc în tentativa de a des- 
crie folosirea figuratä a limbajului, L. Prieto recurge la o 
soluție passe-partout, referindu-se la caracterul adecvat al 
semnificatului adaptat împrejurărilor (context și situaţie 
extralingvistică). Sinonimia ar consta atunci în faptul că 
doi semnificanfi sint deopotrivă de adecvati; dar pentru 
Marcus, această situație nu se poate produce, observă Schogt, 
decit în limbajul matematic, liber de orice conotaţie. În 
sfîrșit, Oswald Ducrot introduce elemente neexprimate; ceea 
ce este presupus și ceea ce este subinteles. Concluzia lui 
Schogt: Dacă nu modificăm și extindem domeniul semnului 
saussureian, raminem inevitabil la nivelul denotatiei iar 
complexitatea sinonimiei ne scapă. Sá observăm că ulterior 
Poeticit matematice si anului 1972 (cind apare articolul lui 
Schogt), a fost considerata si abordarea matematica a sino- 
nimiei contextuale, asa cum s-a putut vedea mai sus. 

Octave Nandris (in ,,Bulletin de la Société de Linguis- 
tique de Paris", vol. 67, 1972, fasc. 2, p. 58—59) polemi- 
zeazá cu asocierea dintre distinctia LS — LP si distinctia 
general-particular (Poetica matematică, p. 18), argumentind 
cá, exceptind literatura ermeticä, limbajul poetic trebuie. 
sá stimuleze un substrat emotiv comun oricárei fiinte umane; 
de aici ar rezulta cá, intocmai ca si LS, LP are vocatia 
generalului, dar factorii generatori (activitatea ideo-afec- 
tivä) exprimati si implicit vizati nu mai sint asemănă- 
tori in cele douá limbaje. De asemenea, Nandris consi- 
derá inoperante interpretárile estetice bazate pe frecven- 
fa fonemelor (capitolul VI din Poetica matematică), dat fiind 
cá poetul nu dispune de facultatea de a-si selectiona aceste 
foneme in mod subiectiv si a priori, in functie de timbrul, 
de ,coloratura^ lor fonicá. Rangul unui fonem intr-un text 
depinde de cuvintele care apar in text iar alegerea cuvin- 
telor este la rindul ei determinatá de conceptele care tre- 
buie exprimate (o alegere existá numai in cazurile spora- 
dice de sinonimie), Muzicienii, pictorii, coregrafii dispun 
de o facultate de selectie in acest sens, Nandris este de 
pärere cá poetica matematicá poate stimula progresul unor 
cercetári mai riguroase asupra vehiculului (enuntul), dar 
nu si asupra lucrului enuntat (mesajul). i în 
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| Căutind să determine contextul și condițiile orientă- 

rii matematice in poetică, Jean-Marie Klinkenberg (Vers 

un modèle théorique du langage poétique, Degrés, vol. 1, 1973, 

no. 1, p. 1—12) crede cá deruta epistemologicá in cerceta- 

rea literaturii s-a datorat neintelegerii noutátii aduse de 

metoda modelárii si (corelate cu aceasta) ideii gresite pri- 

vind posibilitatea unui model total adecvat limbajului poe- 

tic. Un proces asemänätor se petrecuse in lingvisticä, unde 

noutatea metodologicä a teoriei generative a lui Chomsky 

a intimpinat o considerabilä neintelegere. Dupä exemplul 

gramaticii, poeticianul ar trebui sa renunte la intrebari 

privind adecvarea (in absolut) a unei descrieri, inlocuindu-le 

cu altele, relative la caracterul mai adecvat al unei descrieri 

fatä de o alta, anterioara. Problema i se pare foarte acutä 

in Franta. Celebrele functii ale comunicarii, propuse de 

Roman Jakobson, au dus la o grava confuzie între poezie 

şi limbaj poetic, crede Klinkenberg, care vede aici originea 

rezistenței faţă de moștenirea formaliștilor ruși, în particu- 

lar faţă de ideea literaturii ca discurs autonom, cu o spe- 

cificitate intrinsecă. (Acum, la 12 ani de la publicarea arti- 

colului lui Klinkenberg, ştim că lucrurile au evoluat în sens 

opus; formalistii ruși au fost nu numai editati în diferite 

limbi internaționale, ci și comentaţi și folosiți într-o măsură 

considerabilă). Treptat şi-a făcut totuși loc preocuparea 

pentru o teorie a limbajului poetic, fiind amintite în acest 

sens definirea mesajului poetic prin autotelism și densita- 

te (R. Jakobson, Linguistics and Poetics, in T.A. Sebeok 

ed., ,Style in Language“, New York, 1960; T. Todorov, 

Littérature et Signification, Larousse, Paris, 1967), prin pro- 

movarea principiului echivalentei la rangul de procedeu 

constitutiv al secventei (R. Jakobson, 1960), prin caracte- 

rul sáu memorizabil (S. Levin, Linguistic Structures in Poe- 

try, Mouton, Haga, 1962), ca mesaj la nivel transfrastic 

(Archibald A. Hill Introduction to Linguistic Structures, 

New York, 1958; Samuel Levin, 1962), ca ansamblu de 

conotatii singulare (L. Hjelmslev, Prolegomena to a Study 

of Language, Copenhague, 2n edition, 1943), prin corela- 

rea planului expresiei cu planul continutului (A. J. Grei- 

mas, Essais de sémiotique poétique, Larousse, Paris, 1972) 

etc. Dar — observa Klinkenberg — unele dintre aceste cri- 

terii (ca, de exemplu, autotelismul) identifică numai anu- 

mite efecte ale limbajului poetic, nu operatorul poetic in 

toatä generalitatea sa, fata de care toate figurile ar urma 
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să fie realizări particulare; alte criterii se află încă in sta- 
diul de ipoteze care urmează să fie verificate sau apar fie 
prea largi, fie prea înguste. Un ultim criteriu, moștenire a 
tradiției stilistice și retorice, se referă la conceptele (lega- 
te între ele) de normă și abatere, criticate sever în ultime- 
le decenii. Klinkenberg preconizează: 1) o tipologie a defi- 
nițiilor date abaterii de la normă; 2) o tipologie a criticilor 
la adresa acestor definiții; 3) un examen al contrapropune- 
rilor formulate în aceste critici. Pentru 1) se poate con- 
sulta Nicole Gueunier (La notion d’écart en stylistique, Lan- 
gue Frangaise, no. 3, 1969, p. 34—45, iar la 2) si 3) s-a re- 
ferit comunicarea lui J. M. Klinkenberg la cel de al XVI-lea 
Congres International de Estetică din 1971 (Bucuresti) pu- 
blicatá in 1972, in Actele Congresului). Klinkenberg con- 
statá in 1973 (intre timp., situatia s-a mai ameliorat) că, 
în ciuda unor tentative interesante, numeroși poeticieni 
nu reușesc încă să asimileze metoda modelării. Limbajul 
poetic, văzut ca abatere, reapare, sub o formă deghizată, 
chiar în multe critici care i se adresează (a se vedea, de 
exemplu, Henri Meschonnic, Pour la poétique, Gallimard, 
Paris, 1970) sau este respins nu in sensul inlocuirii cu o 
altă viziune, ci numai pentru a sublinia necesitatea de a 
extinde modelul de tip ecart, pentru a-l face mai puter- 
nic si mai adecvat. Aceastá din urmá situatie apare la Ju- 
lia Kristeva (Pour une sémiologie des paragrammes, ,,Sémé- 
iotiké^, Le Seuil, Paris, 1969), pentru care limbajul poetic 
este constituit dintr-o infinitate de coduri, inclusiv codul 
logicii binare pe care se bazeazá limbajul standard. 

Klinkenberg observá insá cá punctele de vedere pre- 
zentate conduc, toate, la o asociere a limbajului poetic cu 
0 stare de tensiune între proză si poezie, între un cod bi- 
nar al logicii comune si o practică permitind experimenta- 
rea potentialitatilor codului. Se ajunge astfel la ideea de 
à nu se renunfa cu prea multá grabá la notiunea de ecart. 
Acest operator foarte general a dat de multe ori rezultate 
bune, de exemplu in fonostilisticá (Pierre-Roger Léon, Essais 
de phonostylistique, Didier, Montreal-Paris, 1971) si in re- 
Oricá (Groupe M, Rhétorique générale, Larousse, Paris, 1970). 
Anumite revizuiri sint însă necesare: Deoarece orice element 
lingvistic poate fi marcat, prin participare la constituirea 
textului, termenul de referință nu poate fi o unitate lin- 
&vistică precisă, ci clasa tuturor unităților comutabile cu unitatea textului. Referinta nu este deci unică (aşa cum 
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se intimplä cind se foloseste 0 normă), ci plurală. Ecartul 

nu procedează prin substituirea unui element normal cu 

altul anormal, care l-ar traduce pe cel dintii. Limbajul poetic 

instituie o tensiune, chiar in interesul mesajului, între uni- 

tatea textului si clasa unităților de referință: nu este vorba 

de o transformare a unui sens intr-altul, ci de o circulaţie 

de sens (Gérard Genette, Langage poétique, poétique du 

langage, in „Figures II", Le Seuil, Paris, 1969, p. 123-153). 

Domeniul de referință trebuie, după părerea lui Klinken- 

berg, să fie construit sub forma unui model teoretic, nu 

considerat la nivelul empiric al obiectelor direct observa- 

bile din realitate. 

În această ordine de idei și pe acest fundal teoretic și 

metodologic situează Klinkenberg Poetica matematică, in ca- 

re vede „modelul. cel mai puternic elaborat pina azi pentru 

a da seamä de particularitätile limbajului poetic" și „al 

cărui aport esenţial este de a fi depășit stadiul empiric, 

imental si analitic al poeticii, pentru a o trece în sta- 

diul axiomatic’. Klinkenberg a sesizat corect directia in 

care este indreptatä poetica matematicä, dar aprecierea 

„cel mai puternic“ ni se pare cel putin prematurä, atita 

timp cit modelul nu a fost confruntat cu o varietate mai 

mare de poetici particulare. Dintre cele citeva zeci de tra- 

säturi pe care le atribuim limbajului poetic, Klinkenberg 

detașează pe aceea a omonimiei infinite si a sinonimiei nu- 

le, remarcind faptul cä din acestea rezulta, pe cale deduc- 

tivä, nenumärate alte träsäturi. Este interesant faptul cä, 

desi nematematician, Klinkenberg nu se multumeste cu pre- 

zentarea descriptivä din capitolul al doilea al Poetictt ma- 

tematice, ci se referá cu precädere la capitolul al IV-lea, 

urmárind pas cu pas etapele formalizárii propuse, semnifi- 

catia poetică a definiţiilor introduse şi teoremelor demon- 

strate. Prin aceasta, Klinkenberg se diferenţiază de majo- 

ritatea comentatorilor cărții în discuţie. Un lucru care a 

scăpat multor autori, dar n-a trecut nesesizat de autorul 

aici în discuţie, este faptul că fiecare dintre opozitiile pro- 

puse trebuie considerate la rindul ei ca un model, nu ca o 

realitate direct observabilă; altfel, comunicarea poetică ar 

deveni o imposibilitate. Klinkenberg discută faptul că mo- 

delarea matematică, în poetică, evită capcanele în care au 

căzut unele poetici anterioare; susține, totodată, cá aseza- 

rea pe primul plan a trăsăturilor relative la omonimie si 

sinonimie reugeste sá dea seama, de o manierä unitará, des- 
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re numeroase criterii de poeticitate propuse anterior, dar 
criticate pentru insuficienta lor adecvare, Astfel, autotelis- 
mul mesajului poetic, idee atit de importantä in numeroase 
doctrine poetice, se justificä pe deplin in lumina opozitiei 
tranzitiv-reflexiv ; cu un indice infinit de omonimie, mesa- 
jul poetic se opune comunicării, deci, netransmitind nici o 

informatie propriu-zisă, nu-i rămine decit să se transmită 
sine. Într-un mod asemănător se justifică ideea închide- 

rii textelor (dispunind numai de o mulțime discretă de uni- 
titi, cu care trebuie să exprime o mulțime de puterea con- 
tinuului de semnificații, textul poetic nu-și este suficient 
siesi), ideea de remotivare a semnelor arbitrare (a se vedea 
T. Todorov, Introduction à la symbolique. Poétique, 1972, 
no. 11, p. 273—308), ideea individualitátii mesajului poetic 
(afirmatá de la Buffon piná la Meschonnic). Aceeasi axioma- 
ticá bazatá pe referirea la omonimie si la sinonimie permite 
consolidarea unei alte idei recurente la mai tofi pocticienii 
de azi: aceea care se exprimă prin locuţiuni ca /ex plural, 
operă deschisă, pluriizotopie etc. Klinkenberg mai atrage 
atenția asupra faptului că opoziţia dintre caracterul dis- 
cret al semanticii ştiinţifice si caracterul continuu al seman- 
ticii poetice trebuie asociată cu ideea lui Roland Barthes 
(Le degré zéro de l'écriture, Gonthier, Paris, 1965, p. 41) dupa 
care in poezia modernă „cuvintele produc un fel de conti- 
nuum formal, din care emană puţin cite puţin o densitate in- 

telectuală sau sentimentală“. Tot Klinkenberg stabilește o 
legătură între structura noastră de valorificare (care per- 
mite detașarea unor semnificații potenţiale) și selecția de 
sensuri pe care o operează actul de lectură, in conformitate 
cu teoria reprezentării (Gestalttheorie ), in cadrul cáreia s-a 

arätat cá perceptia umaná are o putere organizatoare, Va- 

gul si indistinctul stimulilor pe care simturile le primesc ca- 

pita formă, apoi dobindesc sens prin intermediul percep- 

Hei, care introduce linii, forme, regularitati și structuri. 

Victor Săhleanu (Arta rece și știința fierbinte, Editu- 
tura Cartea Românească, 1972, p. 58—67) propune 
© atenuare a unora dintre opozitiile dintre LS si LP, o neu- 
tralizare a altora si, in unele cazuri, pur și simplu o inver- 

sare a lor, Foarte judicios este comentariul la rational-emo- 
tional: „ipostaza raţională este mai curind una opera- 
țională, in care afectivul este așezat in altă poziție si nu 
exclus“. Însă operațional implică secvențial, deci în orice 
caz o activitate tutelată cu precădere de emisfera cerebra- 
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14 stingă. Aceeași opoziţie, ca descriere a relației dintre 

LS și LP, fusese contestată cu justete de Nicolae Mano- 

lescu (in Contemporanul, nr. 37(1244), 11 sept. 1970, p. 3): 

„În orice caz: poeticul se opune in egală măsură afecti- 

vului și rafionalului", Desigur, autorul nu are în vedere 

aici o polaritate, ci pur și simplu o diferenţă. Poeticul se 

constituie pe un alt plan decit cel al afectivului și al ratio- 

nalului, acestea din urmă avindu-gi componentele lor ine- 

vitabile si in poetic. În același articol Manolescu afirmă: 

„Celula limbajului logic o constituie silogismul sau rafio- 

namentul; celula limbajului afectiv este exclamatia; a po- 

ezici, metafora“, Însă am arătat încă in Poetica matema- 

ticd în ce constă nevoia imperioasă de metaforă a limbaju- 

lui matematic. Logica nu este față de metaforă ca albas- 

iru față de roșu, ci ca albastru fata de rotund; entități din 

clase diferite, care ins& interfereazä. 

Revenind la observatiile lui Sähleanu, constatam ca 

multe dintre ele au in vedere nu stările ideale de LS și LP 

la care ne-am referit, ci textele științifice şi poetice pro- 

priu-zise, care, după cum spune Sahleanu (loc. cit., p. 64), 

dar am spus-o si noi anterior, sint mixturi sau medieri in- 

tre „limbajele idealizate“. O observaţie tipică; În legătură 

cu opoziția stereotipti generale — personale, Săhleanu co- 

menteazä: „Cit de generale (impersonale) sînt însă stereo- 

tipiile științifice? Există note personale în euristică, în me- 

todologie, în prelucrarea rezultatelor, în interpretare (pru- 

dentă, îngustă, lipsită de imaginaţie, conformistă sau dim- 

potrivă). Ca și în alte analize de opoziții, S. Marcus subes- 

timează importanța «condiţiei umane» în știință. I. Newton 

a fost «recunoscut» și în lucrări pe care intenționat le-a pu- 

blicat sub anonimat -— ex ungue leonis". Nu lipsesc unele 

neînțelegeri. Astfel, lui Săhleanu i se. pare că tendința de 

formalizare și de standardizare a limbajului științific sa- 

botează sinonimia infinită a acestui limbaj. Dar standardi- 

zarea se referă exclusiv la terminologie şi de fapt numai 
la o parte a acesteia iar formalizarea implică definiţii și 

demonstraţii, modalități logice care nu pot fi concepute 

fără operaţii succesive de înlocuire a unor expresii cu al- 

tele, semantic echivalente. Numeroase observaţii judicioa- 

se reclamă însă o reflecţie ulterioară (de exemplu: „tra- 
ducerea unui poem în altă limbă îi conferă, uneori, un 

plus de expresivitate si de ,autenticitate“). 
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Radu Enescu (Limbaj matematic, poetic și „critic“, Fa- 

milia, 1972, nr. 8, p. 5 şi 19) evocă, în legătură cu distinc- 

tia LS-LP, ideea lui Aldous Huxley (Literatur und Wissen- 

schaft, München, 1964), după care între știință si poezie 

ar fi o deosebire ca intre substantá si functiune: „limba 

purificatä a artei literare nu constituie un mijloc pentru 

altceva, ea este scop în sine" (op. cit., p. 18), „spre deose- 

bire de conceptul stiintific care ar avea valoare instrumen- 

tala observă Enescu, aträgind in același timp atenţia cá 

aceeasi distinctie apare in dialogul Kratylos al lui Plato, 

în directă legătură cu problema originii limbajului Și cu 

celebrele sale aporii. Chestiunea revine, în diferite forme, 

la John Locke, la Descartes și Leibniz, la R. Carnap si L. 

Wittgenstein. Radu Enescu este de parere si pentru lim- 

bajul matematic nu mai functioneazä dilema lui Plato 

intre limbajul väzut ca o conventie si limbajul-imagine 

sensibilă a lucrurilor (teoria nomotetică si cea fiziotetică 

despre originea limbajului), fiind neindoielnicá realizarea 

primeia dintre cele două modalităţi. Pentru Enescu „este 

© pură convenţie, care depinde de voința mea arbitrară, 

dacă denumesc printr-un simbol matematic, prin x sau y 

de exemplu, un om sau un cal !“ În continuare, Enescu 

se referă la formalismul lui David Hilbert, pe care-l consi- 

deră ipostaza supremă a nominalismului (referindu-se, în 

această privință, la Max Bense). „Noi putem foarte bine 

să spunem că figura geometrică a cărei sumă a unghiuri- 

lor este egală cu 180° se numește cerc sau patrulater. Cu 

condiția să respectăm consecvent orice propoziție care de- 

curge din definiţia noastră. În limbajul matematic cuvîn- 

tul triunghi este un simplu nume, dar nu și în limbajul po- 

etic. Un cuvint poetic imită natura lucrurilor și datorită 

polisemiei sale, teoretic infinite, este total nefunctional". 

Am reprodus aceste citate din Radu Enescu, deoarece ele 

ne atrag atentia asupra unei probleme foarte importante. 

Sint douä aspecte aici, care nu trebuie confundate. Unul 

se referă la natura sistemelor formale din matematică, sis- 

teme în care obiectele se introduc, într-adevăr, nu prin 

definiții de tipul gen proxim-diferentä specifică, ci prin 

comportamentul lor sintactic, prin modul în care se ope- 

reazä cu ele. Din acest punct de vedere, într-adevăr nu 

are nici o importanță cum notez obiectele în discuţie. Ală- 

turi însă de acest aspect strict logic există un altul, de na- 

tură semiotico-lingvistică, mai subtil, deoarece se mani- 
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festä mai putin la nivel local, dar destul de puternic la ni- 

vel global. „În limbajul matematic, cuvintul triunghi este 

un simplu nume, dar nu și în limbajul poetic“, consideră 

Radu Enescu. Aparentele ii dau dreptate; din moment ce 

utilizarea cuvintului triunghi este, in matematică, strict 

reglementată de definiția sa de tipul gen proxim-diferenta 

specifică (un poligon cu trei laturi), inseamna Ca utilizarea 

termenului este pur convenfionalá; deci, oricum Las alege, 

semnificația lui rámine aceeași. Însä in matematicä (si, in 

general, in știință) se acumulează un mare numar de con- 

ventii de acest fel, care in mare mäsurä trebuie asimilate 

in asa fel incit si nu fie nevoie ca la fiecare utilizare a lor 

să trebuiască să revedem modul in care au fost formula- 

te, Dar nu este aici numai o chestiune de facilitare a me- 

moriei, ci si una de stimulare a intuitiei. Termenii si nota- 

tile trebuie să facă imagine, să păstreze măcar parțial și 

indirect o legătură motivationalä cu obiectele pe care le 

desemnează. Aceasta este o sursă principală a nevoii de fi- 

guri în limbajul matematic. Despre metafora matematică 

am discutat sistematic in Poetica matematică, capitolul al 

III-lea. Am revenit asupra problemei, incluzind in discu- 

tie şi metonimia matematică (S. Marcus, The metaphors 

and the metonymies of the scientific (especially mathematical) 

language, Revue Roumaine de Linguistique, vol. 20, 1975, 

no. 5, p. 535—537 și Semiotics of scientific languages, in 

„A semiotic landscape“, eds. S. Chatman, U. Eco, J. M. 

Klinkenberg, Proceedings of the I Congress of the Inter- 

national Association for Semiotic Studies, Mouton, Haga, 

1979, p. 29—40). Intervine aici faptul esential cá si in ma- 
tematică noi gindim într-o limba naturală, cu precădere in 

limba noastră maternă. Figurilemetaforice și metonimice gu- 
vernează deci și componenta artificială a limbajului matematic. 

Partea a doua a studiului menţionat al lui Radu Enescu 
se referă la interesanta ipoteză a existenţei unui limbaj 
ironico-critic, altceva decit o combinaţie de limbaj ştiinţific 
si lia poetic, Nu putem discuta aici aceasta idee, care ar 
merita fără îndoială o examinare specială. Într-o ordine 
de idei apropiată, Ion Pascadi (Nivele estetice, Editura 
Academiei RS. 1972) a propus discutarea limbajului 
plastic, a celui teatral și a celui cinematografic „care 
poate datorită complexităţii lor și dificultății de a le 
formaliza nu erau metodologiceste apte unor comparații 
și opoziții“ iar Mircea Herivan, într-o lucrare bogată 
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privind legäturile dintre știință si artă (Argonauţi pe marea 
cenușie, Editura Eminescu, 1978) propune (la p. 294) con- 
siderarea limbajului tehnic. Dacă Radu Enescu dă o oare- 
care plauzibilitate ideii sale de considerare ca o a treia 
coordonată (pe lingă LS și LP) a limbajului ironico-critic 
(de fapt, ar îi aceasta a patra coordonată, dacă adoptăm 
limbajul muzical drept unul dintre „limbajele-axiomă“), 
celelalte tipuri de limbaj menţionate au puţine șanse să nu 
poată fi descrise prin raportare la cele dintii. Ele sînt aproape 
sigur limbaje derivate, nu limbaje-axiomă. 

Cu o intuiție corectă a “faptului că orice model (inclusiv 
cel matematic) este în acelaşi timp o șansă și un eşec, Anatol 
Vieru se exprimă astfel (în Ateneu, 1970, nr.11, p. 19): 
„Asaltul inefabilului merită osteneala, cu bunä-stiintä de 
la început că el nu va fi cucerit niciodată și că opera de artă 
rămine un apanaj al geniului“. Referindu-se la limbajul poe- 
tic, Ștefan Aug. Doinaș (Limbă și limbaj poetic, Ateneu, 
1970, nr. 11, p. 8-9) se întreabă: „Ce este acest limbaj: 
un registru al limbii, o funcție a vorbirii sau o simplă abatere 
de la normă ce urmează, ea însăși, a fi stabilită?“ Mentio- 
nind și ilustrind cele două tipuri de abatere (în raport cu 
limbajul prozaic și în raport cu cel științific), Doinaș observa 
că pentru J, Richards, R. Jakobson, B. Havranek, B. A. 
Uspenskij, Ch, Bally, T. Todorov limbajul poetic este un 
registru al limbii, un „dialect funcțional“, adăugind apoi: 
„Ni se pare evident că, în funcţie de perspectiva ce se adop- 
tă, se poate ajunge la o definiție funchonală (cînd se vorbește 
despre rolul limbajului poetic într-o unitate lingvistică su- 
perioară, adică mai generală: limbă sau vorbire) sau la una 
structurală (cînd se analizează raporturile interioare ale aces- 
tui limbaj, între elementele lingvistice care-l compun“). Am 
mai discutat mai sus (in legătură cu unele observații ale 
lui N. Manolescu), despre natura opozitionalä a diferitelor 
atribute ale poeticitatii. Există, și din acest punct de vedere, 
0 deosebire esenţială între statutul LP ca limbaj deviant fata 
de limbajul standard și cel care ia pe LS ca termen de refe- 
rintá, În primul caz, este vorba de diferite tipuri de figuri 
care nici măcar nu pot fi definite fără raportare la limbajul 
uzual (fie că este vorba de figuri locale, metaforice sau me- 
tonimice, fie de cele globale, de natură statistică), deci na- 
tura opozitionalä este apriorică si esențială; in al doilea 
caz, o mare parte din atributele LP sînt de natură intrin- 
seca, ele cäpätind numai a posteriori o prezentare sub for- 
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mà opoziţională, În aceste condiţii, statutul de limbaj de- 

viant este perfect compatibil cu acela, funcţional, de regis- 

tru al limbi sau cu cel structural, Cele trei modalități pot 

coexista, reprezentind fiecare un alt unghi de vedere, —— 

Cu aceasta, venim si în intimpinarea unei observaţii 

a lui D. Irimia (în Convorbiri literare, 1970, nr. 8, p. 83— 

$5) privind necesitatea unei descrieri în sine a limbajului 

poetic, Acelaşi autor atrage atenţia asupra faptului că ideea 

considerării limbajului ştiinţific ca termen de referință în 

descrierea LP apare la Edgar Poe (care se referă la limbajul 

logic), apoi (e drept, nesistematic) la Ch, Bally $i, mai ales, 

la J. Cohen (Structure du langage poétique, aris, 1966) care 

ia ca termen de al d limbajul prozei ştiinţifice ̀  al 

unor M. Berthelot, Claude Bernard și L. Pasteur, atunci cind 

analizează limbajul lui Hugo, Lamartine si Vigny). (Obser- 

vatii similare mai detaliate au fost fácute concomitent in 

România literară (nr, 35, 27 august 1970, p. 5), unde se avan- 

seazá si posibilitatea considerárii LP ca termen de referintá 

in studiul celorlalte limbaje, considerate drept devieri de la 

LP; o atare conventie ar corespunde viziunii unor Vico si 

Herder, privind ipostaza unui limbaj poetic originar. De 

altfel, si in lingvisticá se recunoaste originea metaforicá a 

limbilor naturale.) Cum observá insá si D. Irimia, in. Poe- 

lica matematică este vorba de o altă reprezentare a LS, 

sub forma limbajului matematic. Am atras atentia cá, in 

forma sa idealá, supremá, limbajul matematic apare 

rar in textele de matematică; unele mostre se pot găsi 

in special in lucrári de fundamente sau de logicá mate- 
maticá (Ideea lui Poe, semnalatá si de N. Manolescu in 1970, 
capátá un statut nou incepind cu mijlocul secolului trecut, 
de cind, odatá cu G. Boole, devine clar cá limbajul logicii, 
in forma sa riguroasä, este limbaj matematic). Deosebirea 
fata de autorii anteriori este deci nu numai de natura, ci si 
de nivel de abstractie. D. Irimia este de pärere cá ideea 
considerárii LP in raport cu LS este fructuoasá ,numai 
dacă sfera limbajului științific se suprapune cu sfera con- 
ceptului de limbă literară standard (ceea ce înseamnă, de 
asemenea, o situare într-un plan ideal)“, Aici însă ar fi vorba 
de o schimbare a unei convenţii prea inrädäcinate, 

K, Sgallovâ si P. Sgall (în „The Prague Bulletin of 
Mathematical Linguistics", no. 16, 1971, p. 75—78) se 
referá in mod special la continuitatea semanticii poetice, 
pentru care cer o argumentare intrinsecá, nu numai una. 
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corelată cu actul lecturii. Asa cum am arătat mai sus, acest 
deziderat a fost satisfăcut de I. I, Revzin (in „Poetics“, 
1974). Revzin reușește să demonstreze că mu fimea semni- 
tira plor asociate unui text poetic este de puterca conti- 
nuului, fără a face apel, ca in Poctica matematică, la actul 
lecturii; dar nici explicația sa nu este intrinsecă, deoarece 
se prevaleazä de structura conotativä a textului poetic, 
structurá care nu are sens in afara raportärii la un termen 
de referință exterior limbajului poetic. Sgallová si Sgall cer 
de asemenea o motivare a conceptelor de indice al structurii 
ritmice a unei limbi şi de indice ritmic al unei fraze. Ráspun- 
sul pe care l-am dat (la p. 120) se referă la relativa concor- 
danta dintre lungimea ritmică a unei fraze și lungimea ei 
propriu-zisă, în sensul că dacă una dintre ele este suficient 
de mare cealaltă devine oricit de mare dorim. Să ne amin- 
tim unele definiții (Poetica matematică, p. 118—121), într-o 
variantă mai puţin formalizată și într-o ordine mai natu- 
rală, completindu-le cu noțiuni noi. Fiecărei fraze x i se 
asociază structura ei ritmică (x) definită ca un sir finit de 
numere naturale, unde primul termen este numărul de silabe 
pina la prima silabă accentuată, al doilea este numărul de 
silabe după prima, pina la a doua silabă accentuată etc. 
Este deci clar că: lungimea S(r(x)) a lui (x) nu poate întrece 
lungimea S(x) a lui iar S(7(x)) coincide cu numărul de silabe 
accentuate existente în x. De exemplu, structura ritmică 
a primului vers din Sara pe deal este 1, 3, 1, 3, 3, 1, deci 
notind acest vers cu x avem S(r(x)) = 6. Pe de altă parte 
S(x) = 28 (lungimea unui șir este numărul termenilor săi; 
pentru x, termenii sînt foneme iar pentru 7(x) termenii sint 
silabe). Urmează acum o etapă de natură existențială, pe 
care nu am reliefat-o cum se cuvine in Poetica matematică; 
poate că acest fapt a generat întrebarea lui Sgallovă şi Sgall. 
Putem defini in mod natural indicele ritmic ¿(x) al frazei 
x ca fiind cel mai mic număr natural E pentru care S(r(x)) 
nu intrece pe E, r(x), dar nici nu este întrecut de r(x)/A. 
Se observă ușor cá, în general, nu putem lua & = 1, deoarece 
aceasta ar impune egalitatea S(r(x)) = r(x). Însă in acest 
caz ar trebui ca fiecare silabă din x să fie accentuată şi să 
conţină un singur fonem, condiţii in general neindeplinite. 
Nu este însă greu de văzut că pentru primul vers din Sara 
þe deal indicele ritmic este egal cu 2. Să presupunem acum 
că avem o colecție de fraze, Dacă această colecţie este finită, 
atunci atenţia se îndreaptă către cel mai mare indice ritmic 
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al unei fraze din colectie; el va deveni indicele ritmic al 

colecției. Dacă însă colecţia este infinită, nu mai putem vorbi 

de cel mai mare. Limbajul infinit L are o structură ritmică 

regulată dacă există un număr natural n care majorează 

indicele ritmic al oricărei fraze din L, Cel mai mic număr 

natural » cu această proprietate va fi numit indicele ritmic 

al lui L. . . 
Aparatul conceptual schițat mai sus poate fi dezvoltat 

atit sub formă abstractă cit si în funcție de structura lim- 

bilor naturale. Astfel, se ştie că intr-o limbă naturală nu pot 

să apară prea multe silabe neaccentuate consecutive. Acest 

fapt implică fără îndoială numeroase restricţii, datorită că- 

rora, probabil, orice limbă naturală are o structură ritmică 

regulată. Dar, în acest caz, care este indicele ritmic al dife- 

ritelor limbi naturale și al diferitelor fragmente mai impor- 

tante ale lor? Iată întrebări naturale, care ar putea face 

obiectul unor investigații ulterioare. La acestea, adăugăm 
problemele sugerate de Sgallova și Sgall, care propun o 
luare în considerare mai sistematică a cercetărilor de pro- 
zodie datorate lui Belyi, formalistilor ruși, lui N. Kolmogorov 
și R. Jakobson, și o analiză comparativă a versului ro- 
mânesc și celui rus. Tot ei propun o testare a măsurilor 
noastre de eterogeneitate si de distanță semantico-paradig- 
matică relative la figuri poetice, în cazuri in care intuiţia 
nu mai poate opera. În aceeași ordine de idei vom menţiona 
lucrarea monografică a lui Mihai Dinu (apărută în 1985 la 
Editura Cartea Românească), consacrată abordării mate- 
matice a versului românesc. 

Într-un amplu comentariu la Poetica matematică, I. I. 
Revzin (în „Voprosy Jazykoznanija", 1971, no. 1, p. 132— 
138) identificá unele traditii rusegti ale studiului matematic 
al poeziei, referindu-se la activitatea grupului OPOJAZ si 
accentuind convergenta ideilor lui Andrei Belyi cu cele ale 
lui G. Birkhoff (a se vedea si I. I. Revzin, Belyi, Birkhoff 
4 vopros ob izmerenijy hudozestvennogo tvorcestva, „III Letn- 
yaja Škola po Vtoriénym Modelirujustim Sistemam. Tezisy“, 
Tartu, 1968), De asemenea, atrage atenţia că încă din 1921 
(deci cu vreo 40 de ani inaintea faimosului său articol Lin- 
guistics and Poetics) Roman Jakobson avertiza asupra gre- 
şitei identificäri a limbajului poetic cu cel afectiv-emotional. 
Această scăpare gravă a versiunii iniţiale a modelului nostru 
(scăpare care psihologic se explică prin corelarea acestui 
model cu unele concretizări cu precădere lirice) a fost cri- 
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ticatà cu justete de mai multi comentatori; la cei deja men- 
tionati il vom adăoga pe Radu Cezar (in Progresele stiin- 
fet, anul 7, 1971, nr. 1, p. 31—32). Dar chiar Radu Cezar 
observă cà noi ne indepártám de versiunea „emoțională“ 
prin alte opoziții introduse. Analizind opozitiile dintre LS 
si LP, Revzin observá cá ele permit regásirea tipologiei 
literare traditionale, de exemplu distinctia dintre clasicism 
şi romantism, dar și fenomene mai recente, cum ar fi poezia 
experimentalä. In aceastá ordine de idei, sá amintim cá 
Ov. S. Crohmälniceanu (in Románia literará, nr. 42, 15 

octombrie 1970, p. 14— 15) observa cá termenul de referintá 
pe care l-am ales pentru LP corespunde poeziei simboliste, 
principiului mallarméan al ,cuvintului esential". Poezia er- 
meticà si cea romanticá sint si ele bine aproximate de modelul 
propus. In aceeasi ordine de idei, Ion Vlad (in Tribuna, 
anul 14, nr. 42(716) din 15 oct. 1970, p. 2) observá cá modelul 
nostru delimbaj poetic este un limbaj esentialmente liric. 
Însă uneori efectul poetic rezultă dintr-o „prozaizare“ de- 
liberată a limbajului (tendință puternică la tinăra poezie 

românească, după cum a atras atenția Nicolae Manolescu), 
un precursor fiind în acest sens Francis James. Nici ambi- 

guitatea semantică nu este totdeauna exploatată (Croh- 

mălniceanu îl dă drept exemplu pe Apollinaire). O mare 

parte din lirica secolului nostru (de exemplu manierismul, 

expresionismul, suprarealismul) sabotează unele atribute tra- 

ditionale ale poeticitátii. Crohmălniceanu sugereaza folosirea 

entropiei pentru surprinderea efectului poetic (o viziune 
entropicá a unor miscäri poetice cu caracter extrem, de la 

cele de tipul diferitelor variante ale manierismului de la 

sfirsitul secolului al XVI-lea si de la inceputul secolului al 

XVII-lea pini la avangardismul din secolul nostru este 

schitatä în România literară, nr. 36, 3 sept. 1970, p. 5), 
sau folosirea selectivä a träsäturilor LP, in functie de curentul 

poetic considerat. Acest din urmá criteriu corespunde si ideii 

lui Revzin. Să observăm că pe harta poetică din spațiul 
bidimensional avind drept axe de coordonate pe LS şi pe 

LP orice manifestare poetică îşi are un loc ale cărui coordo- 

nate împrumută cite ceva din atributele lui LS, după cum 

textele științifice concrete se prevalează într-un anumit grad 

de unele atribute ale lui LP, Faptul că nu orice text poetic 

se încadrează in LP nu constituie o deficiență a modelului, 
tot așa cum sistemul cartezian de coordonate nu poate fi 
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criticat pentru existenfa unor puncte nesituate pe axele 

de coordonate, Rämine totusi o problema importantä ela- 

borarea unei tipologii poetice avind ca termen de referință 

dihotomia LS—LP. Gradul de adecvare si de nuanfare al 

acestei tipologii (nu numai pentru curente, ci și pentru au- 

tori) ar fi un test semnificativ al puterii modelului propus. 

Carmen Vlad (în „Cercetări de lingvistică“, anul 16, 

1971, nr. 1, p. 192—196) observă că opoziția noastră. dintre 

discretul semanticii ştiinţifice şi continuul semanticii poetice 

regăsește într-o altă nuanţă o idee interesantă a lui Tudor 

Vianu (Postume. Istoria ideii de geniu. Simbolul artistic. 

Tezele unei filozofii a operei, București, 1966, p. 153): 

„„„„simbolurile lingvistice sînt adeseori discontinue. Sim- 

bolurile artistice sint totdeauna continue". Ar fi interesant 

de väzut dacä sursa care face posibilá continuitatea simbo- 

lului lingvistic poate fi alta decit poeticul (amintim cá pentru 

noi lingvisticul are o componentá poetică si alta științifică). 

Nu este suficient de clar in ce sens este consideratá continui- 

tatea la Tudor Vianu. Ín orice caz, si aici se poate compara 

deosebirea esentialä dintre intuirea unui fenomen si iden- 

tificarea lui la capätul unei analize. Cele douá cái se sustin 

si se intáresc reciproc, nici una nu este redundanta. 

Cezar Radu (Estetica militans, Lupta de clasă, 1971, 

nr. 7, p. 28—36) pune problema posibilitätii extinderii opo- 

zitiilor dintre LS si LP la opoziții între LS si limbajul ar- 

tistic LA. Aceastá chestiune a fost examinatá mai sus, fárá 

însă a fi epuizată. O contestaţie interesantă la Radu Cezar 

rezultă din următoarele considerații: ,,...afirmatia că enunţul 

poetic se află în afara opoziţiei dintre adevărat și fals (teză 

larg acceptată de unele orientări ale logicii contemporane) 

ar fi trebuit însoţită de o examinare a ipostazelor adevaru- 

lui, fie că autorul se declară sau nu de acord cu existența unui 

adevăr artistic, Teza că enunţul poetic nu poate fi mici ade- 

vărat, mici fals este la fel de unilaterală şi absolutizantă 

(și dogmatică, deci) ca si teza că respectivul enunţ nu poate 

fi decit adevărat sau fals“. Chestiunea reclamă o examinare 

ulterioară, însă o precizare poate interveni acum. Situarea 

enuntului poetic în afara opoziţiei adevärat-fals rezultă din 

natura ficţiunii artistice și nu este echivalentă cu teza după 

care enunţul poetic nu poate fi nici adevărat, nici fals, ci 

cu teza că pentru acest enunţ nu se pune problema adevărului 

sau falsitatii, Cezar Radu cere o elaborare mai detaliată a unor 

idei ca „Exigenţele de precizie sint mai mari în limbajul de su- 
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gestie decit in cel notional” sau „Sursa inefabilului se află în 
contradictia dintre caracterul continuu (deci nenumărabil) al 
semnificației poetice si natura discretă a expresiei“ iar 
Alexandra Indries (Rigurosul inefabil, în Orizont, anul 21, 
1970, nr. 11, p. 76—80) formuleazä o cerere similar4 pentru 
enunturi ca ,Dadaismul si lettrismul, prin accentul pus pe 
aspectul combinator al elementelor, prefigureazá experimente 
cibernetice“ si „Fabricarea literaturii cu ajutorul calculatoa- 
relor nu este însă menită să înlocuiască creația poetică ome- 
neascä, ci dimpotrivă, s-o inlesneascä pe aceasta din urmă 
printr-o înțelegere mai bună a aspectelor ei rutinare [...). 
Simularea pe calculator a creaţiei literare este însoţită de un 
umor sec, involuntar, care constituie o atitudine formidabil 
de critică față de această creaţie“. Într-o anumită măsură, 
am dezvoltat o discuție mai detaliată a opozitiilor dintre 
LS si LP în trei articole Two poles of the human language, 
I, II, III, Revue Roumanie de Linguistique, vol. 15, 1970, 
no. 3, 4 si 5. 

Marie Kavkova si Petr Sgall (Philologica pragensia, vol. 
18, 1972, nr. 1, p.47—48) reiau consideratiile semnalate mai 

sus, ale lui Sgallova si Sgall. Karel Milota si Ladislav Nebesky 

(in Kybernetica, vol. 8, 1972, no. 1, p. 72—73) pun accentul 

pe aspectele de formalizare în studiul opozitiilor dintre LS 

şi LP, iar J. Horecký (in ,lazykovedny éasopis”, 1972, 

no—1, p. 81—82) subliniazä aspectele lingvistice ale acestor 

opoziții. A. K. Avelicev (Zametki o metafore, Vestnik Mosko- 

vskogo Universiteta, Serija X, Filologija, 1973, no. 1, p. 

18—29) situeazá cercetarea noastrá privind metaforele ma- 

tematice in cadrul unui proces mai amplu, de diversificare 

a tipurilor de metaforá, de la cele fonologice, studiate de 

I. Fonagy, pînă la metaforele reclamei comerciale, investi- 

gate de M. Galliot (Essa? sur la langue de la réclame contem- 

poraine, Toulouse, 1953) si U. Castagnotto (Sull' uso della 

metafora nella publicità commerciale, AGI, vol. 52, fasc. 2, 

1967), 
In legäturä cu opozitia (20) intre LS si LP (tendinta 

spre independentä de context — tendinta de crestere a de- 

pendentei de context) este interesantä atitudinea lui Roman 

Jakobson (Essais de linguistique générale, vol, 2, Les Editions 
de Minuit, Paris, 1973) care, la p. 31, se exprimä astfel: 

„În relaţia dintre structurile independente de context si cele 

dependente de context, limbajul matematic și limbajul co- 

tidian sint cele două sisteme polare, fiecare dintre ele apă- 
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rind metalimbajul care convine cel mai bine in analiza 
structurală a celuilalt (cf. S. Marcus, Introduction mathé- 

matique à la linguistique structurale, Dunod, Paris, 1967)". 
Este adevărat că cele două limbaje se servesc reciproc ca meta- 

limbaj, deci polaritatea lor este de tipul limbaj obiect-metalim- 

baj. Însă din punctul de vedere al proprietăților lor intrinseci 

ele nu se mai află în relație de polaritate, limbajul 
cotidian trebuind să cedeze locul limbajului poetic. Cele două 

situații oferă un exemplu pregnant de definiție bazată pe 

opoziție în primul caz si de opoziție bazată pe definiție 

în cel de al doilea caz. 

George Ivașcu (în capitolul despre Titu Maiorescu din 

Istoria literaturii románe, III, Editura Academiei R.S.R., 

1973, p. 79—148) observă (la p. 103—104) că Maiorescu 

abordează problema „măsurii“ estetice a poeziei, de o ma- 

nieră pe care o regăsim (în forma mai precisă prezentată 

la p. 20—21 din Poetica matematică) la G. Birkhoff. Ches- 

tiunea, reclamă o examinare mai atentă. 

O versiune a ideilor de denotatie și conotație vecină 

cu cea adoptată in Poetica matematică (p. 48—49) este con- 
siderată de I. Coteanu (Stilistica funcțională a limbii române, 
Editura Academiei R.S.R., 1973, p. 40): „...denotaţia este 
imaginea (reprezentarea) globală a obiectului denumit, iar 
conotatia este reprezentarea unui atribut al obiectului, ne- 
detașat de el“. O comparare a celor două versiuni ar fi ins- 
tructivă ` sînt ele echivalente sau numai apropiate? 

În ciuda faptului că opozitiile propuse pentru LS— 
LP se asociază, atît în viziunea autorului cit şi în aceea a 
unor critici discutati mai sus, cu poetica de tip Mallarmé, 
Aureliu Goci (Märetia conceptului, Arges anul 8, 1973, nr. 
9, p. 6), comentind Matematica poetică a lui Nichita Stănescu, 
este de părere că „autorul Poeticit matematice contrazice de 
fapt pe Mallarmé, fără a propune vreo altă soluţie pentru 
lirică“, Probabil că acesta este sensul în care Goci „decodează“ 
textul lui Nichita Stănescu, 

Jean-Marie Klinkenberg (Le concept d'isotopie en séman- 
tique et en sémiotique, „Le Francais Moderne“, anul 41, iulie 
1973, nr, 3, p. 285—290) asociază izotopia şi deschiderea 
textului poetic cu omonimia sa infinitä, in sensul din Poetica 
matematică, Rebecca Posner (in „Journal of Linguistics", vol. 

10, no, 1, p. 216—217) insistă asupra metodelor de măsu- 

rare a deviatiilor semantice, dar este de părere cá o bună 
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parte din consideratiile din Poetica matematică nu-s traduc- 
tibile in limbaj nematematic. Aceastä constatare vine in 
intimpinarea reflectiei noastre, după care, „ca si poezia, mate- 
matica nu se poate povesti". Tocmai din aceasta drama 
a celor care nu au acces la rezultatele matematice s-a näscut 
probabil mentalitatea pe care o surprinde Milena Comarnescu 
(Simpozionul ,,Limbajul criticii si receptarea lui“, Presa 

noasträ, 1974, nr. 2, p. 4): ,Dar cea mai mare primejdie 
care pindeste critica — primejdie pe lingă care toate „pă- 
catele" imputate actualmente limbajului critic sint ,floare 

la ureche", cum plastic a afirmat, nu fárá o tentá de umor, 

criticul Serban Cioculescu — este primejdia invaziei mate- 
maticii si in acest domeniu". Daca aceste ultime opinii sint 
de natura sá-i sperie pe potentialii cititori nematematicieni, 
intr-un sens contrar este orientatá opinia lui B. Brainerd 
si H. G. Schogt (in „Poetics“ nr. 10, 1974, p. 161—175), 

care atrag atenția că aparatul tehnic din Poetica matematică 

nu este complicat, putind fi ușor stápinit pe baza unor ru- 
dimente de teoria mulțimilor, celelalte noțiuni necesare (de 
topologie, grafuri etc.) fiind date într-o anexă. Autorii sìnt 
de părere că modelul matematic al LP merge considerabil 

mai departe în direcția ideilor lui Roland Barthes, Michael 
Riffaterre si Jean Cohen. Se mai observă că omonimia infi- 
nită a LP includesi fenomenele de tipul polisemiei considerate 
in mod traditional în lingvistică iar conceptele de denotatie si 

conotație cu care lucrăm sint de fapt cele ale lui Leonard 

Bloomfield. O discutie amänuntitä a modelului matematic 

al structurilor ritmice este ilustratä cu analiza faimoaselor 

versuri ale lui Blake „Tiger Tiger burning bright / In the 

forests of the night / What immortal hand or eye / Dare 

frame thy fearful symmetry“, cärora le stabileste indicele 
ritmic egal cu 2. Brainerd si Schogt sint de părere că, in 
timp ce modelul matematic pentru LS si LP este profund, 

cel al structurilor ritmice, desi foarte util in intelegerea 

organizárii unui poem individual, este oarecum un model 

ad-hoc, cu puţine, dacă nu fără, implicaţii filozotice privind 
natura poeziei. Tot așa, modelele din capitolul VII al Poe- 

lici maiematice nu au o semnificație filozofică mai profundă, 

dar sint foarte utile în compararea textelor la nivelul topicii, 

prozodiei, sintaxei, lexicului și sinonimiei, În ceea ce pri- 
veste modelele probabiliste, Brainerd şi Schogt consideră 
că entropia și legea lui Zipf au fost supralicitate in mod 

exagerat în analize lingvistico-literare, semnificația lor reală 
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fiind mai modestă, Să amintim cá Barron Brainerd avea 

si publice, la scurt timp după aceste rînduri, cea mai va- 

loroasă monografie privind modelele statistice pentru limbă 

și literatură, | , , 

Cum este afectat statutul traducerii poetice de opozi- 

tiile LS—LP? lată problema de care se ocupă Yves Gen- 

tilhomme (Poésie el traduction: Premiers jalons méthodolo- 

giques, Exemplification sur un quatrain d'Omar Khayyam, 

„Poetics“, vol, 10, 1974, p. 131—146). 

Pentru Colin Cherry (Preface. Pragmatic aspects of human 

communication: D. Reidel, Dordrecht, Holland, 1974, p. 

VII—IX) faptul fundamental in relatia opozitionala LS— 

LP (versiunea din cartea de față ) este baza comună a aces- 

tor douä limbaje, in primul rind infinitatea lor $i caracterul 

lor de limbaje de descoperire. Este interesant aici faptul 

implicit al eludärii unei distinctii, mult discutate, intre stiinta 

care descoperă si arta care inventează (sau instaurează uni- 

versuri noi), Ne rezervăm însă, pentru. discutarea sistema- 

tică a acestei chestiuni, un alt prilej. Tocmai datorită puter- 

nicii lor baze comune LS și LP sînt interesante şi prin opo- 

zitia lor, Totul face ca limbajul uman să funcționeze, adică 

datorită lui să putem comunica, informa, demonstra, con- 

vinge, povesti, ruga, mulțumi, concilia şi reconcilia, linguși, 

ameninţa, entuziasma, deceptiona, să ne putem certa și impa- 

ca, dar mai presus de toate să putem gîndi. 
Analiza ierarhică a categoriilor semantice în studiul fi- 

gurilor poetice (capitolul V din Poetica matematică) a fost 

folosită de Dombi Erzsébet (Synaesthesia and Poetry, „Poe- 
tics“, vol. 11, 1974, p. 23—44) in precizarea rolului sines- 
teziei in poetică, dar ipotezele ei au nevoie încă de noi teste 

si discuții. — 
În legătură cu ideea posibilităţii / imposibilității echiva- 

lentelor, asociată cu opoziția LS—LP, Yves Gentilhomme 
(Poésie et traduction : Premiers jalons méthodologiques. Exem- 
plification sur un quatrain d'Omar Khayyam, „Poetics“, vol. 

10, 1974, p. 131—146) crede cá trebuie luate in considerare 
nu numai traducerile ca atare, ci si cuplele (traducere, im- 
prejurári in care cititorii si auditorii iau cunostintá de text). 
In sprijinul interferenţei nivelelor (semantic, conotativ, sin- 
tactic, scriptural, fonic...) si tratării lor concomitente, Gen- 
tilhomme se prevalează de una dintre opozitiile LS—LP, 
privind „imposibilitatea de a se opera în LP o fisiune totală 
între suport și semnificație, fără a se perturba valoarea poe- 
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tică a textului“, Valabilă pentru o anumitä reprezentare aLP, 
această solidarizare a planurilor eșuează însă în unele manifes- 
tări efective ale LP ; a se vedea, de exemplu, studiul din acest 
volum privind unele experimente de 'traducere a poezieilui 
Marin Sorescu, 

Paul Zumthor și Lucia Vaina (Le „je“ de la chanson et 
le „moi“ du poète chez les premiers trouvères 1180—1220, 
Canadian Review of Comparative Literature, vol. 1, 1974, 
no. 1, p. 9—21) utilizează conceptul de conexitate a unui 
text poetic în raport cu o anumită categorie (semantică 
sau gramaticală) în forma dată in Poetica matematică (p. 
233—240). Fata de noile modele teoretice propuse pentru 
coeziunea și coerenţa textuală în ultimul deceniu (inclusiv 
articolul nostru Textual cohesion and textual coherence, Revue 
Roumaine de Linguistique, vol. 25, 1980, nr. 2, p. 101—112) 
chestiunea ar merita să fie reconsideratä. 

. Ecaterina Mihăilă (Unele aspecte ale veceptárii mesaju- 
lut poetic, Studii si Cercetäri Lingvistice, vol. 25, 1974, 
no. 4, p. 349 —364) pune in legäturä structura de valorifi- 
care din modelul topologic al opozitiei LS—LP (Poetica ma- 
tematicá, p. 127—128; 139—140) cu lectura generativä a 
basmului popular (ulterior sistematizata in Semiotica fol- 
clorului, Editura Academiei, 1975), vázind in cea din urmá 
o aplicare a celei dintîi si apreciind drept foarte interesantă 
relația care se stabilește între tendința spre simetrie și tendința 
spre recursivitate. O apreciere similară avea să vină si din partea 
lui Nicolae Manolescu (Literatura și matematică, „Ro- 
mânia literară“, nr. 6, 5 februarie 1976, p. 9), care însă con- 
sideră că astfel de fenomene, ca și altele detectate de me- 
toda noastră generativă, nu sint literare ci literale, argumen- 
tind, despre această metodă, că „mărcile semantice pe care 

le propune, morfemele, sint în realitate semnificative doar 
textual: lectura aceasta e o pseudo-lectura critică, nu doar 
limitată sub raportul invenţiei, dar procedind prin echiva- 
lente, si prea simple și prea generale, care dau idee de unele 
simetrii și recurenfe, însă se ingealá pretinzind a putea de- 
termina prin ele efectul literar“. Însă mărci semantice de 
tipul celor pe care le considerăm intervin în mai toatecer- 
cetările privind narativitatea literară, Lectura care rezultă, 
chiar dacă nu reușește să determine „efectul literar“ (oare 
Și-a propus vreodată aceasta?) oferă un mare număr de grade 
de libertate si o considerabilă bogăţie de alegeri, după cum 
arată numeroasele utilizări ulterioare ale metodei (în special 
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teatrul, muzica și artele vizuale au beneficiat din plin de ca). 

Neintelegerea provine probabil dintr-o greșită interpretare 

a prelumgirilor care intervin într-o Jectură generativă, Acestea 

nu sînt prelungiri efective decit rareori, ele sint numai po- 

tentiale. Prelungire înseamnă aici regulă, iar regula este 

de obicei un procedeu repetabil, deci apt să conducă la o 

extensiune nelimitată a textului. Infinitatea textului se dez- 

văluie lecturii nu printr-o expansiune nelimitată, ci prin 

imaginarea unor reguli capabile să conducă la o atare expan- 

siune. Este vorba deci de o potenfare a unui fenomen, cu 

scopul de a-l face mai vizibil. Însă discuţia se impiedică din 

nou de obiecţii de tipul: „De exemplu, repetițiile n-ar fi re- 

levante în stadiul evenimential ; abia în stadiul ulterior ele 

capătă semnificație structurală, explicind mecanismul sime- 

trie-recurentä, fundamental in constructia basmului. Dar oare 

acest nou stadiu, ca si gramaticalizarea propriu-zisä, au in 

vedere cu adevărat aspectul literar?“ Dar din ce este facut 

,aspectul literar" decit din aspecte care, explicitate, devin 

chiar prin aceasta neunicate, deci... neliterare? În acest 

sens, este interesant sä-l citäm tot pe Nicolae Manolescu 

(Tehnici moderne de cercetare, „România liberă“, nr. 9405, 

21 ianuarie 1975, p. 2): ,,...odata formalizat un domeniu, 

libertatea noastră de a-l cunoaște si cerceta devine cu ade- 

värat nelimitatä: dupä ce, prin matematizare, am compri- 

mat in citeva formule uzuale, ca niste tabele de logaritmi, 

partea mecanicä si funcfionalä din basm, nuvelä ori poem, 

ne rämine pentru analiza facultății artistice propriu-zise esen- 

tialul, irepetabilul. O astfel de procedare ne scuteste in 

principiu de redundanta limbajului clasic. Dacä putem ana- 

liza mai direct, prin algebrä, un roman, de ce am prefera 

ocolurile aritmeticii elementare?“ Se observa aici ca N. 

Manolescu adoptä ceea ce am numit in altä parte strategia 

piersicii, dupä care opera literará are un invelis suscepti- 

bil de a fi formalizat iar in interior se aflá simburele unicat, 

neformalizabil, Mai adecvată însă ni se pare strategia cepei 

cu o infinitate de foi, fiecare foaie putind fi explicatá; numai 

cá in orice interval finit de timp nu reusim sá parcurgem 

decit un numär finit de foi, deci o infinitate de foi ne stau 

mereu in față, intruchipind necunoscutul. Pentru fiecare 

foaie in parte se poate indica un moment la care ea va fi 

explicatä, deci nici una dintre ele nu este impenetrabila. 

Numai ansamblul lor este inepuizabil, deoarece nu putem 

transgresa condiţia noastră inevitabilă de finitudine. Dis- 
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cutind o metaforä similarä, Nicolae Manolescu (Pruna si 
ceapa, in ,Teme 4", Editura Cartea Românească, 1983, p. 
75— 17) scrie: „Zadarnic vom inlätura foile cepei in spe- 
ranfa de a atinge un simbure dur. Cind ultima foaie va fi 
dată deoparte, ceapa însăși nu va mai exista“, Numai că, 
avind o infinitate de foi, nu există o „ultimă foaie“. De 
altfel, distinctici pe care o are in vedere Manolescu (dis- 
tinctia operată de Tudor Vianu între nucleul comunicării 
si învelișul stilului) este mai natural să i se opună o ceapă 
normală (deci avind un număr finit de foi); aceasta ar co- 
respunde perfect ideii lui Manolescu după care stilul nu 
îmbracă o comunicare, ci este comunicare. 

John M. Lipski (Towards a topology of natural languages, 
„Poetics“, vol. 4, 1975, no. 13, p. 5—17) contrapune mo- 
delul topologic al limbajului poetic (din Poetica matematică) 
utilizării euristico-metaforice a terminologiei matematice in 
analiza literară, o atare utilizare fiind ilustrată de Richard 
J. Schoeck (Mathematics and the Languages of Literary Cri- 
ticism, Journal of Aesthetics and Art Criticism, vol. 26, 
1968, p. 367—376), atragind totodatä atentia asupra consi- 
deratiilor datorate lui Teun A. van Dijk (Models for Text 
Grammars, Linguistics, vol. 105, 1973, p. 35—68) in legătură 
cu aplicabilitatea potentialá a teoriei topologice la analiza 
textuala. 

Referindu-se la distinctia sinonimie infinitä-sinonimie 
absentă, asociată cu opoziția LS-LP, DE Berlyne (Infor- 
mation and Motivation, in A. Silverstein editor, „Human 
Communication: Theoretical Explorations“, L. Erlbaum Asso- 
ciated Publ., Hillsdale, New Jersey, 1974, p. 19—45) revine 
la ideea vechii retorici, dupä care in poezie este mai impor- 
tant nu ce se spune ci cum se spune. De aici deduce ca, prin 
traducere in altä limbä, un poem isi pierde individualitatea, 
metamorfozindu-se intr-un altul, de obicei inferior primului. 
Aceasta ar insemna cä o parte din continutul informational 
al unei opere de artä se aflä implicatä chiar in modul in 
care artistul se exprimă. Putem fi de acord cu această idee 
atita vreme cit nu o generalizim, transformind-o într-un 
atribut obligator al oricărui tip de poezie, De exemplu, 
așa cum arătăm în altă parte în acest volum, unele poezii 
ale lui Marin Sorescu se sustrag de la modelul propus 
de Berlyne, EE 

Raportindu-se la patru etape pe care le parcurge istoria 
unor discipline, Jean-Marie Klinkenberg (Theorie et positions 
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III. De la stylistique à la poétique, Revue des langues vi- 

vantes, vol. 41, 1975, no. 4, p. 348—370) plaseaza Poetica 

matematică in stadiul axiomatic al poeticii, care reuseste 

să regăsească, pe o cale uniformă, toate teoriile anterioare 

privind poeticul. Autorul reia astfel o poziție anterioară, 

pe care am discutat-o la momentul respectiv. Vom adăoga 

aici alte citeva observaţii. Într-un ciclu de articole pe care 

le-am publicat aproape concomitent cu Poetica matematică 

(Two poles of the human language I, I1, 111, Revue Roumaine 

de Linguistique, vol. 15, 1970, nr. 3, pp. 181-187; nr. 4, pp. 

309-316; nr. 5, pp. 495—500) am căutat să introdu- 

cem mai multă ordine în ansamblul de opoziții propuse 

pentru LS și LP, discutind între altele si ordonarea lor 

din punctul de vedere deductiv, pe baza citorva opoziții 

primitive, considerate ca axiome. Un examen de acest fel 

este orientat tocmai într-o direcție axiomatic-deductivă de 

reorganizare a poeticii şi fără îndoială că primii pași în acest 

sens au fost făcuţi, Este însă încă prea putin pentru a putea 

vorbi despre intrarea întregii poetici, ca disciplină nu numai 

teoretică ci si practică, în albia gîndirii axiomatic-deductive. 

Un deziderat minimal în această privință ar fi realizarea 

nu numai a unui grad mai avansat de formalizare a struc- 

turii LP, dar si o tipologie cit mai bogată de școli, curente 

și modalități poetice, pe această bază formalizată. 

John M. Lipski (A topology of semantic dependence, 

Semiotica, vol. 12, 1974, nr. 2, p. 145—170 ) este de parere 

cä topologiile nemetrizabile (cum ar fi cele pe care le-am 

folosit in Poetica matematică) sint singurele care pot da 

seama despre relatiile de dependentá semanticá in limbile 

naturale, mai cu seamă atunci cînd se iau in considerare 

contexte foarte mari (ca in poeticá). Totusi, unele distante 

interesante, ca aceea a lui Bodnarchuk sau cele propuse 
de A. Dincă, C. Calude, Ito Masami si alti autori care au 

luat ca punct de plecare distanţa contextual studiată in 
lucrarea noastră Introduction mathematique a la linguistique 

structurale (Dunod, Paris, 1967) ar urma să fie abia testate 
din acest punct de vedere, în ciuda faptului că modul lor 

de definire este de natură sintactică, 

_ Mircea T, Radu a contestat de mai multe ori absența 
sinonimiei în LP (a se vedea, de exemplu, revista Limbă 

si literatură, vol, 12, 1975, p. 397—399), Însă limbajul 
poetic idealizat de care ne ocupăm nu corespunde neapărat 

„operelor poetice de mare valoare“, cum afirmă Radu și 
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cum poate am sugerat si noi uneori, ci este o constructie 
convenţională, Unele opere de mare valoare dau impresia 
absenței sinonimiei ey exemplu Mallarmé sau Baudelaire), 
altele nu, Tendinţa de prozaizare a poeziei pare să saboteze 
as sinonimiei, Încă o dată, este vorba de un termen 
de referință (originea axelor de coordonate), nu neapărat 
de o situație reală, 

ntr-un articol in multe privințe pertinent, despre cro- 
nica literară, Nicolae Manolescu (O disponibilitate căreia i 
se cere educaţie profesională, România Literară, anul X, 
nr, 21, 26 mai 1977, p. 9) afirmă: ,...intre cercetător 
(structuralist ori nu) si cronicar e o deosebire de direcție 
a demersului:: întiiul face anatomia unei flori căreia nu-i 
simte mirosul, celălalt e persecutgt de un anumit miros 
şi caută să-l explice prin floare“ f O reprezentare atit de 
tranşantă a diferenței dintre LS si LP ca metalimbaje po- 
sibile ale literaturii, readuce relația lor la aceea dintre cele 
două emisfere cerebrale, fiecare infirmă în domeniul în care 
cealaltă excelează. Suspendarea temporară, din considerente 
de metodă, a unor aspecte intuitiv-empirice este asimilată 
cu incapacitatea de a sesiza pe acestea din urmă si de a 
le valorifica in operația de analiză. Este ca si cum am reproşa 
unui anatomist care investighează un os că este incapabil 
să înțeleagă ființa umană. Corect, ar fi trebuit să se spună: 
„întiiul face anatomia unei flori, uneori călăuzit de mirosul 
ei, alteori cäutind a face abstracție de acesta, pentru ca 
apoi să confrunte rezultatele obținute pe cele două căi“, 
Servien a repartizat cele două operații la două personaje 
distincte, dar nu credem că s-a gindit vreun moment că 
aceste personaje ar putea colabora altfel decit fiind ipostaze 
ale uneia și aceleiași persoane. 

Nicolae Manolescu crede că cititorul „vrea să aibă în 
cronicar un ghid, care să-i spună: citeşte ori nu citi cutare 
carte"! Fără îndoială că uneori se întîmplă aşa. Alteori 
însă cititorul se mulțumește să vadă în cronică un sub- 
stitut al cărţii la care ea se referă sau un ghid în selectionarea 
unor părți mai reușite ale cărţii. Multe sint cărțile care 
nu-s nici atit de slabe pentru a nu merita nici o atenţie, 
dar nici atît de bune pentru a fi citite în întregime. Cititorul 
poate fi îndrumat ca dintr-o culegere de proze scurte să 
aleagă bucăţile mai reușite iar dintr-o plachetă de versuri 
cronica însăși poate uneori reproduce pe cele mai valoroase. 
n ceea ce privește cărțile de studii rezumabile, lectura 
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cronicii este uneori mai profilabil decit lectura cărții, Inter- 

vine aici şi un aspect practic, deonrece de multe ori cronic: 

este publicată într-o revist cu un tiraj de zece sau de o 

sută de ori mai mare decit cel al cărţii, Mai e apoi gi pro- 

blema bugetului de timp al cititorului, | 

Grupul M: J. Dubois, i’, doline, J.M. Klinkenberg, 

Ph. Minguet (Isotopie et allotopie : Le fonctionnement rhélo- 

rique du texte, Versus, no. 14, 1976, p. 41—65) distinge 

in categoria izotopiilor (maifestate xin fenomene de recu- 

rent A) categoria izoplasmiilor (izotopii plastice), a izosemiilor, 

a izotaxiilor şi a izologiilor. Deoarece izotopia este o pro- 

prietate a discursului, nu e util să se distingä, intr-o defi- 

nitie generală, nivelele monemului si ale frazei, Putem deci 

asimila aici izosemia gi izologia, care apar mai degrabă ca 

două nivele de organizare ale aceleiași realităţi. Izotaxia 

si izoplasmia se definesc ca repetiţie regulată a acelorași 

unități ale semnificantului (manifeste sau nu, fonice sau 

grafice) sau a acelorași structuri sintactice (profunde sau 

de suprafaţă) de-a lungul unui enunț. Nu putem face din 

acestea o condiție necesară de omogeneitate a discursului, 

asa cum este izotopia conţinutului. Dimpotrivă, în virtutea 

principiului de independenţă a celor două planuri (conţinut 

si expresie), se postulează o varietate de forme ale expresiei. 

Izotopiile expresiei apar deci ca structuri adiţionale (ritm, 

prozodie, calambur), care luate în sine sînt fapte de retorică. 

Se explică astfel de ce izotopiile expresiei au fost pînă acum 

studiate, numai în enunfuri de caracter retoric și în mod 

special literar. Plasindu-se în cadrul reprezentărilor noastre 

opozitionale dintre LS si LP, autorii obțin schema urmă- 

toare, reluată si in Rhétorique de la poésie. Lecture linéaire, 

lecture tabulaire (Editions Complexe, Bruxelles, 1977), unde 

intreaga terminologie este explicatä mai detaliat. 

e 

| Discurs științific T Discurs poetic 

Izoplasmie — 

Tzotaxie 

Izosemie 

Izologie 
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Opoziția dintre cel puţin două seme marcheazä ruptura 
unei izotopii. Definifiei lui Greimas, care se limitează să 
enunte o condiţie pozitivă (redundantä semicä; de exemplu 
„măsura timpului“ în zi si noaple), trebuie adăogată o a 
doua condiţie, negativă: relaţiile sintactice nu pot așeza 
seme opuse în relație de determinare (echivalență, predi- 
catie etc). Dacă prima condiţie (de juxtapunere) este o 
regulă pur semantică, cea de a doua (de compunere) este 
mai degrabă o regulă logică. Aici intervine distincția dintre 
izosemie si izologie, ca nivele ale izotopiei conținutului. 
Se ajunge astfel la o nouă definiție a izotopiei : este proprie- 
tatea multimilor limitate de unitäti de semnificare compor- 
tind o recurenţă identificabila de seme identice si o ab- 
sentä de seme exclusive in poziție sintacticä de determinare. 
Este suficient ca una dintre conditii sá nu fie respectatä 
pentru ca enuntul sä-si piardá izotopia, adicä sí devinä 
alotop. 

Rezultá cá pentru a studia organizarea sintagmaticá 
a izotopiei trebuie distinse două nivele: cel al juxtapunerii 
si cel al compunerii. Primul nivel se asociază cu recurenta 
semelor identice. La nivelul pozitiei, enunturi ca le jour 
n'est pas la nuit sau (...) Et le jour pour moi sera comme 
la nuit (V. Hugo) sint deci echivalente si vor fi izotope 
dupa definitia lui Greimas; putem conveni sí le numim 
în juxtapunere izotopa. Însă după a doua condiție din defi- 
nitie ultimul exemplu de enunț este alotop. Putem exprima 
aceasta spunind că primele două enunturi de mai sus sînt 
în compunere izotopä iar ultimul in compunere alotopă. Apar 
astfel trei organizări posibile ale discursului: 

1) Juxtapunere izotopă şi compunere izotopă, model 
spre care tinde discursul dominat de funcția de comunicare. 

2) Juxtapunere izotopă, compunere alotopă (exemplul de mai sus de nepertinenfá predicativă). 
3) Juxtapunere alotopă și compunere alotopă, unde intră 

enunfurile absurde (de tipul enuntului chomskian „Idei verzi incolore dorm cu furie"), aläturärile intimplätoare etc. 
. Distingerea a două tipuri de alotopie este utili in studiul discursului publicitar, al cuvintului de Spirit si al poeziei. 

Pentru determinarea unor grade de nepertinentä in fiecare 
Situație de alotopie, grupul M propune folosirea tehnicilor 
pe care le-am prezentat in Poetica matematică (capitolul 
V), in vederea evaluării eterogeneitá(ii unor trăsături dis- 
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mnt 

du... 

tinctive in raport cu un anumit arbore semantic luat ca 

termen de referintä. ay 

Atit aici cit si in Rhétorique de la poésie, grupul M 

dezvolt& ideea polisemiei retorice, polisemie virtuala, progra- 

mată de enunţ si care este altceva decit ambiguitatea. Aceastä 

polisemie este locali si momentaná (in afara cazului in care 

se produce o modificare a sensului social al unui termen 

sau a unei locutiuni, prin trec erea figurii in cod, cum se 

intimplá cu tropii lexicalizati). Polisemia retorica dá seama 

de acel aspect al limbajului poetic care (in conformitate 

cu una dintre opozitiile noastre LS — LP) il sustrage pe 

acesta de sub acțiunea logicii binare clasice, în particular 

de sub acțiunea principiului necontradictiei. Într-adevăr, ea 

poate programa un semem care contine seme contradictorii, 

situație extremă de polisemie („cours d'une étoile“; ani- 

mal + non-animal + transfer + superlativitate). Dar nu toa- 

te polisemiile retorice, se bazează pe această schemă. In 

afară de tropii obţinuţi prin adjunctie sau prin adjunctie-su- 

primare, matricea tropicá pune in evidenta posibilitatea 

figurilor prin suprimare (sinecdocä particularizanta referen- 

tialä sau generalizanta conceptualä). Teoretic, aceasta poli- 

semie retoricä poate fi infinitä, deoarece nimic nu interzice 

unui semnificant oarecare să desemneze totalitatea semni- 

ficatiilor care pot fi concepute. Grupul M observa cä aceasta 

situaţie este în concordanță cu modelul nostru pentru LS-LP, 

unde. LP apare ca un limbaj semantic de sinonimie nulă 

şi de omonimie de puterea continuului. În ceea ce priveşte 

sustragerea limbajului poetic de sub acțiunea logicii aristo- 

telice, perspectiva trebuie extinsă la întreaga tipologie a 

paradoxului (deci incluzind nu numai aspectele logico-sin- 

tactice, ci si cele semantice si pragmatice), aşa cum am 

prezentat-o în Paradoxul (Editura Albatros, 1984). 

Întreaga strategie a izotopiilor își află un corespondent 

în studiul recurentelor în perspectivă generativa, dar acest 

exercițiu deosebit de util, de convertire a dihotomiei izo- 

topie-alotopie, urmează abia să fie făcut, Tehnicile generative, 

larg utilizate în folclor și în teatru, au fost încă prea puţin 

testate în domeniul poeziei. Deocamdată să semnalăm faptul 

că destui specialiști în folclor s-au apropiat de metoda mate- 

matică generativă, Încă înainte de publicarea primei versiuni 

a cercetării noastre în colaborare (S, Fotino—S, Marcus, Gra- 

matica basmului, în „Revista de etnografie si folclor“, 18(1973). 

nr, 4, p. 225—261 si nr. 5, p. 335—361), Radu Niculescu 

136 

Scanned with CamScanner 



(Model si sens în balada populară românească, în volumul 
colectiv Educaţie şi limbaj, Editura Didactică și Pedagogică, 
1972, p. 149—158) propune pentru balada familială un 
model oarecum preliminar unuia matematic. Ulterior, același 
autor (Radu Niculescu, Aspecte epistemologice ale cercetărilor 
interdisctplinare și cultura populară, „Revista de etnografie 
şi folclor“ vol. 20, 1975, nr. 2, p. 103—125) încadrează cerce- 
tarea noastră „in cimpul relaţiilor. de echivalență“, punind 
astfel accentul nu pe etapa strict generativă a procedeului 
nostru, ci pe etapa preliminară ei. În această ordine de idei, 
să menționăm cá ALI. Amzulescu (Structura baladei fami- 
hale, „Revista de etnografie și folclor,“ vol. 19, 1974, nr. 2, 
p. 87—94) marchează una dintre pozițiile metodologice cele 
mai apropiate de formalizare si de viziunea generativă, in 
cadrul folcloristicii românești, recunoscind pluralitatea mode- 
lelor, pentru unul și același mecanism. generativ. Fără a 
nega modelul propus de R. Niculescu, autorul propune un 
altul, care se întregește cu cel al colegului său și care-i oferă 
posibilitatea unei confruntări directe cu modelul propus 
anterior de Amzulescu pentru eposul eroic,. ,scotind astfel 
mai ușor și mai direct in evidență ceea ce este pina la un 
punct comun in cele două structuri narative...“; in acest 
sens, autorul se prevalează de consideratiile metodologice 
din studiul nostru cu Stanca Fotino, pentru a-și legitima 
demersul, „ca o etapă preliminară, necesară unei cercetări 
ulterioare, în condiții consecvent matematizante, a meca- 
nismului generativ propriu diverselor structuri din cîntecele 
noastre narative“, Concomitent, o aplicare efectivă a metodo- 
logiei noastre este întreprinsă de Georgeta Mărculescu (Stu- 
diul generativ a 10 basme populare româneşti, in Informatică 
$t modele matematice în științele sociale, vol. 3, 1974, nr. 1—2, 
p. 65—72) asupra a zece basme cuprinse în antologia lui 
G, Dem. Teodorescu (Basme române, Editura pentru Lite- 
ratură, 1968), regăsindu-se cele trei tipuri generative (regulat, 
independent de context și matricial) din studiul nostru cu 
S. Fotino; o reacție la acest din urmă studiu apare la 
Gh, Vrabie (Structura poetică a basmului, Editura Acade- 
miel, 1975, p, 113); „Solomon: Marcus şi Stanca Fotino 
incearcă într-un studiu recent să fixeze unele limite metodice 
la Gramatica basmului. Ramine ca ele să capete un contur 
aplicativ mai eficient“, Este interesant faptul cá un specialist 
in basm manifestă o rezervă pe care nu o găsim la specia- 
listii în baladă, în ciuda faptului că aplicaţiile noastre vizau 
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ROTTS 

basmul, nu balada. Sá fie balada mai susceptibilä decit 

basmul, pentru a fi studiatá cu metoda considerată? Echi- 

librul este oarecum restabilit de Nicoleta Manafi-Coatu ( Con- 

tribui la studiul basmului in proză „Călin Nebunul din 

mss. eminescian 2284, „Revista de etnografie și folclor vol. 21, 

1976, nr. 2, p. 167—181) care, in pledoaria sa in favoarea 

ipotezei autenticităţii folclorice a basmului Călin Nebunul, 

cules de Eminescu de la un narator popular, se prevalează 

de întreaga metodologie din studiul cu 5. Fotino, prin dega- 

jarea efectivä a evenimentelor, segmentelor narative $i 

mărcilor semantice, si prin stabilirea sintaxei acestor mărci 

(op. cit., p. 171), într-o formă care sugerează cu claritate 

posibile continuări, cu manifestarea vizibilă a tendinţelor 

de simetrie și recurenţă, tipice basmului popular. Concluzia 

autoarei: „Structural, basmul Călin Nebunul se comportă 

ca o variantă de basm popular autentic..." 

Dacă cercetători folcloristi ca cei de mai sus au aplicat 

uneori fără ezitare modelul matematic generativ (minus 

construirea efectivă a gramaticii, operație care presupune 

o anumită gindire şi cultură matematică), n-au lipsit nici 

comentariile negative, din păcate prea telegrafice. Astfel, 

Octavian Buhociu (Folclorul de iarnă, ziorile și poezia păsto- 

reascá, Editura Minerva, 1979, p. 389) crede că ,... cuanti- 

ficarea este excesivă“ în vol. Semiotica folclorului ; abordare 

lingvistică matematică (1975); dar să nu uităm că pentru un 

nematematician chiar și formula pătratului unui binom poate 

părea excesivă. Pentru a înțelege de ce tip este excesul 

in cauză, să menţionăm faptul că Buhociu, referindu-se la 

studiul lui Tudor Bălănescu privind variantele Mioriţei (citat 
mai sus), crede că autorul ,,... reușește o cuantificare a 

variantelor cintului Mioarei, am zice fără lipsuri, dar tot 

pe atit de inutilă, pentru cei ce cunosc variantele, cit si 
pentru cei ce nu le cunosc deloc, căci există deja cea tăcută 
de A. Fochi, cu diferențieri si nuanțe calitative“. Dintr-o 
asemenea apreciere s-ar putea deduce că Bălănescu ignora 
cartea lui Fochi; dar cercetarea lui Bălănescu tocmai de 
la cartea lui Fochi porneşte și o lectură cit de puţin atentă 
a articolului său arată că el se ocupă de cu totul altă pro- 
blemă decit aceea considerată de ilustrul nostru folclorist. 
Din păcate, la fel de neatentă a fost gi lectura lui Constantin 
Sorescu (Demersuri moderne, „Amtiteatru“, 1976, nr. 4, 

p. 297), căruia i-au răspuns, la vremea respectivă, Stanca 
Fotino și Ion Rădoi (Viaţa studențească, anul XX, 25 mai 

158 

Scanned with CamScanner 



1976, p. 2): Într-o cronică publicată in „Amfiteatru“ din 
aprilie 1976, p. 297, cu privire la lucrarea colectivä Semiotica 
folclorului (Editura Academiei, 1975), Constantin Sorescu, 
referindu-se la faptul cä doi dintre autori parvin la concluzia 
că varianta baladei Miorija din colecția Alecsandri e cea 
mai reprezentativă, în timp ce varianta baladei Meșterul 
Manole din aceeași colecție e cea mai putin reprezentativă, 
pretinde că la aceeași concluzie au ajuns, cu mulți ani înainte, 
folcloristii Adrian Fochi și Ion Taloș. Trecind peste faptul 
că chiar conceptul de „reprezentativ“ capătă in Semiotica 
folclorului o acceptie care-l distinge net de conceptele simi- 
lare utilizate în alte analize literare, trebuie să observăm 
că problema de prioritate la care se referă C. Sorescu este 
lipsită de obiect, deoarece rezultatele pe care el le atribuie 
prestigiosilor cercetători A. Fochi si I. Taloș pur și simplu 
nu există în nici una din scrierile lor. C. Sorescu nu ezită 
să-și spună părerea și în ceea ce privește tehnica matematică 
utilizată in Semiotica folclorului, pretinzind — în mod gra- 
tuit — că în studiul consacrat de Mihai Dinu eroilor mito- 
logici teoria grafurilor putea fi evitată, simpla statistică 
fiind suficientă“. Dar neatentia lui C. Sorescu vine, fără 
îndoială, si din neobisnuinta sa cu texte de structură mate- 
matică, din suspiciunea sa inițială față de un demers pe 
care nu-l poate controla. La acestea se adaugă ideea sa gre- 
șită despre natura matematicii. Într-adevăr, el se întreabă: 
„Dar sînt noile construcții interpretative pe de-a-ntregul 
produsul obiectivitátii?" Această reprezentare a matema- 
ticii ca o disciplină din care orice subiectivitate este exclusă 
apare, din păcate, destul de frecvent printre nematemati- 
cieni. Nu se observă că si în matematică sint operate unele 
alegeri, cum ar fi definițiile utilizate, problemele considerate, 
modelele cu care se aproximează o anumită situaţie, alegeri 
marcate inevitabil de personalitatea autorului. C. Sorescu 
ar fi putut discuta cit de judicioase sint criteriile lui Ion 
Rădoi în alegerea variantelor asupra cărora s-a oprit analiza 
baladei Meșterul Manole decit să constate pur și simplu 
subiectivitatea operației. Dar mai important este aici un 
alt fapt. Datorită caracterului riguros algoritmic al metodei 
folosite de Rădoi, nu există nici o dificultate de a aplica 
metoda nu la 19 variante ci la toate cele 165 de variante 
ale baladei în discuţie, cu condiția de a se folosi calculatorul 
electronic, Numai faptul că autorul nu a avut posibilitatea 
materială de a-și programa problema la calculator și de 
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a o rezolva efectiv pe această cale l-a impiedicat s-o facă. 

Nu același lucru se poate spune despre metodele tradiționale, 

descriptive, de analiză comparativă a variantelor, metode 

care, chiar prin natura lor, nu pot trece dincolo de esan- 

tioane modeste. 
O discuţie interesantă privind metoda noastră de cerce- 

tare generativă a basmului fantastic a avut loc în iulie 1975 

la Centrul Internaţional de Semiotică și Lingvistică al Univer- 

sititii din Urbino, Italia. Vom reține aici partea critică 

a discuţiei, provenind de la cercetători pe care nu-i mai 

pot identifica, dar care a fost rezumată de unul dintre ei 

(Christian Bauer, cred) in modul următor: ` ESI 

,Etapa a patra, de construire a unor limbaje infinite 

vocabularul terminal al märcilor semantice, intimpiná 

dificultáti. Dacä aceste limbaje depind de diferite lecturi 

posibile, se deschide un cimp infinit de alegeri. Responsa- 

bilitatea de a decide ce este si ce nu este o lecturá posibilá 

rämine tributará unor factori afectiv-emotionali. Marcus pre- 

tinde cá prima segmentare, in evenimente, este destui de 

slab marcatá de subiectivitatea cititorului. Totusi, cine decide 

ce anume este un eveniment? Subiectivitatea care se infil- 

treazá aici nu se va repercuta asupra etapelor ulterioare? 

Este adevárat cá semnificatia unui segment narativ este, 

in cele mai multe cazuri, mai abstractá, mai generalá decit 

aceea a unui eveniment. Existá insá intre aceste douá semni- 
ficatii o deosebire pe care Marcus o eludeazá: semnificatia 

unui eveniment este stabilită de către cititor, in timp ce 
semnificația unui segment narativ este stabilită de un cerce- 

tător al basmului fantastic. Dacă un cercetător se referă 
la limbaj — și basmele sînt limbaj —, atunci trebuie sau 
să ia în considerare ierarhia de metalimbaje asociate (şi 
de la Tarski știm că o atare ierarhie nu rezolvă problema) 
sau să indice motivele pentru care unele relații sint excluse, 
altele reținute“. 

ȘI aici este vorba de o chestiune de metodă. Cind spunem 
că prin matematică obiectivăm analiza, nu înţelegem că 
eliminăm partea subiectivă, ci numai cá separám partea 
intuitivă de cea logică. Evenimentele corespund, în bună 
măsură, predicatelor existente în text, de aceea degajarea 
lor nu lasă prea mult loc pentru manipulare, în orice caz 
nu atit cit etapele ulterioare. Infinitatea de posibilități la 
care se referă critica de mai sus este inevitabilă atita timp 
cit este vorba de un model al lecturii. 
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Hélène Combes-Lenz (în „Dialogue“, Montpellier, no. 4/5, 
1980, p. 115—117) considera cä de metodele din Sémiotique 

formelle du folklore. pe care am coordonat-o la editura Klinck- 
sieck, Paris, in 1978, ar putea beneficia și literatura cultă; 
dar încă în 1977 coordonam un număr dublu, 3/4 din ,, Poetics“ 

(Amsterdam), dedicat metodelor matematice in studiul tea- 
trului si unde mai multe studii preiau abordarea generativä 
aplicata initial folclorului. De asemenea, autoarea vede in 

lucrarea menţionată o verigă de legătură (care pind acum 
lipsea) intre cercetarea semiotico-structuralä a folclorului si 
practica informaticä la calculator a materialului. folcloric. 

Din păcate, această verigă potenţială nu a fost încă folosită 
în sensul preconizat mai sus şi pe care și noi l-am preconizat 
încă în prefața ediției românești din 1975. 

. Regretám că, datorită limitelor fixate acestei discuții, 
sintem nevoiţi să ne oprim aici. Vom proceda însă în conti- 
nuare cu prima ocazie. 
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AV. Poezie 

ASPECTE. STATISTICO-INFORMATIONALE IN POEZIA 

LUI EMINESCU 

Cercetarea matematicá a poeziei lui Eminescu continuá 

o traditie de citeva decenii. Avem in vedere faptul cá primele 

cercetári statistice românesti in stilisticá s-au referit, aproape 

cu exclusivitate, la textele eminesciene. In acest sens, nu 

este poate lipsit de interes sá menționăm că cercetările lui 

Dimitrie Macrea, datînd din urmă cu peste 40 de ani, asupra 

frecvenţei fonemelor în unele poezii ale lui Eminescu (Circu- 

latia cuvintelor in limba romana, in Transilvania, anul 73, 

1942, nr. 4, p. 268—288; o sinteză a fost operatá in articolul 

lui D. Macrea Aspecte ale structurii sonore a limbii, române 

ín lumina cercetărilor statistice, Cercetări. de lingvistică, vol. 

13/1968/, nr. 1, p. 13—17) ca si cercetárile intreprinse in 

același domeniu de către D. Caracostea (Expresivitatea limbii 

române, Bucuresti, 1942) au loc într-un moment in care 

nu apăruse incä nicăieri in lume o carte dedicată metodelor 

statistice în stilistică. (Prima carte de acest fel apare abia 

în 1944: G.U. Yule, The statistical study of literary voca- 
bulary, Cambridge Univ. Press, Cambridge, 1944). 

| În ultimii ani, utilizarea metodelor statistice in stilis- 

tică a luat o anumită amploare (mai mult în suprafață, 
mai puțin în profunzime). O cercetare utilă este aceea efec- 
tuată de Luiza Seche (Lexicul artistic eminescian in per- 
spectivá statistică, Studii de limbă literară si filologie, Editura 
Academiei R.S.R., Bucuresti, 1969, p. 65—90), prin faptul 
că ia în considerare toate poeziile tipărite de Eminescu în 
timpul vieții sale precum și proza artistică şi o parte din 

poeziile postume, Se ajunge astfel la un inventar de aproape 

5 000 de unităţi lexicale distincte, cu o frecvenţă absolută 
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de peste 67000 de atestäri (cuvinte-text), care se repar- 
tizează aproximativ egal versurilor și prozei. Rezultă o 
frecvență medie a unui cuvint egală cu 13,65, în timp ce, 
în stilul beletristic al limbii române, după datele obținute 
de Valeriu Suteu (Observaţii asupra frecvenţei cuvintelor în 
operele unor scriitori români, Studii si cercetări lingvistice, 
vol. 10 (1959), nr. 3, p. 419—441J frecvența medie a unui 
cuvint este numai de 10,99. Dintre cele aproape 5000 de 
unități lexicale distincte folosite de Eminescu, 837 au o 
frecventá absolutä mai mare ca 10 si constituie vocabularul 
de bază al operei eminesciene, Cele mai multe dintre ele 
apartin fondului principal lexical al limbii române, stabilit 
de acad. Al. Graur (Fondul principal al limbii române, Bucu- 
resti, 1957, p. 48—55). Cuvintele cele mai frecvente la Emi- 
nescu sint, in ordine, el, ea, și, de, in, un, o, fi, cu, avea, se, 
pe, să, eu, tu, al, a, ce, nu, din, la, ca, vrea, cá, mai, care, 
cind, meu, mea, Situarea pe locul intii a unor pronume, 
fapt nemaiintilnit in orice altá statisticá a lexicului ro- 
mánesc, vine sá confirme rolul deosebit pe care il au asa-nu- 
mitii shifters (modificatori) ai lui Roman Jakobson, ca ele- 
mente care trimit nu la cod, ci la mesaj. Folosind, in linn 
mari, parametrii propusi de Pierre Guiraud (Les caracières 
statistiques du vocabulaire, Paris, 1954), Luiza Seche core- 
leazá unele rezultate si interpretári anterioare si aduce cer- 
cetarea la un punct destul de aproape de elaborarea dictio- 
narului de frecvente al operei eminesciene. 

Comentind metodologia propusä de Pierre Guiraud in 
Langage et versification d'après l'oeuvre de Paul Valéry (Paris, 
1953) si in cealaltá carte a sa, semnalatä mai sus, Tudor 
Vianu ii obiecteazä faptul cá el considerá vocabularul unui 
poet ca o unitate omogená, adicá la fel structuratá in toate 
punctele ei, fapt care vine in contradictie cu modul de func- 
fionare a limbajului poetic, limbaj in care nu toate unitätile 
au aceeași însemnătate (Tudor Vianu, Statistica lexicală şi 
o problemă a vocabularului eminescian, Limba română, anul 
VIII, 1959, nr. 3, p. 25—33, in mod special p. 30—33). 
Astfel, Tudor Vianu observă că, în ce-l priveşte pe Eminescu, 
fișierul limbii lui poetice pune în lumină două sectoare lexi- 
cale importante ale creaţiei lui: sectorul cuvintelor care 
exprimă realităţi ale naturii (de pildă: cer, stele, grădini, 
noapte, ziuă, primăvară, fagure de miere, cerb, vulpe, pustie, 
nisip, bomi etc,), apoi sectorul terminologiei artistice (arc, 
arhitectonic, castel, colonade, mausoleu, palat, piramide, co- 
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loane, sfinx, lird, bard, basin, epopee, stihuri, fantazie, vo- 

mantic etc.), Tudor Vianu observă că In timp ce în poeziile 

din tinereţe sectorul terminologiei artistice este foarte bogat 

reprezentat, în evoluţia ulterioară a poetului are loc o retra- 

gere a terminologiei artistice în folosul terminologiei naturii, 

Problema pe care o pune Tudor Vianu este aceca de a decide 

dacă metoda statistică este capabili să înregistreze această 

eterogeneitate a unităţilor lexicale, această evoluţie a voca- 

bularului poetic în opera unui poct. | 

O a doua problemă pusă de Tudor Vianu se referă la 

capacitatea metodei statistice de a diferenţia unităţile lexi- 

cale după intensitatea accentului de semnificație poetică. 

Pentru exemplificare, Tudor Vianu se referă la Eminescu: 

„Astfel, dacă pe baza fișierului constituit în momentul de 

față, am proceda la statistica părților de cuvint in poezia 

lui Eminescu, n-ar fi deloc potrivit să numărăm toate sub- 

stantivele, adjectivele, verbele si adverbele si să vedem care 

este raportul dintre ele, deoarece accentul semnificației poetice 

poate, într-un text anumit, să apese mai puternic asupra 

unora din aceste părți de cuvint. Așa, în strofa eminesciană: 

Cu mine zilele-ti adaugi, | Cu teri viaja ta o scazi | Şi ai cu 

toate astea-n față | De-a pururi ziua cea de azi este inutil 

să spunem că întimpinăm trei verbe (adaugi, scazi, ai ) 

si trei adverbe substantivate (mine, ieri, ziua de azi ), deoarece 

accentul semnificației poetice cade asupra acestora din urmă 

şi nu asupra celorlalte, încit este cu totul nepotrivit să le 
tratăm ca pe niște unități egale între ele“. 

In ceea ce priveste prima problemi, referitoare la pro- 
venienfa unitäfilor lexicale din sectoare diferite ale limbii, 
chiar din cele spuse de Tudor Vianu rezultă că ea este tot 
o chestiune de statistică. Observatia lui Tudor Vianu vizează 
aici nu o incapacitate a metodei statistice, ci o anumită 
lacună pe care această metodă o prezintă la Pierre Guiraud, 
care lucrează cu parametrul repartiție ca unul distinct de 
parametrul frecvență, neobservind că primul parametru este 
reductibil la al doilea. Evident că numai intuiţia artistică 
poate sugera cercetătorului ce fel de statistică să facă, ce 

fel de unităţi să numere și cum să le clasifice — la ce să rapor- 
teze rezultatul numärätorii, Statistica este o unealtă si — 
ca orice unealtá — trebuie utilizată în raport cu destina- 
ţia ei, 

În ce NI a doua problemă, trebuie să observăm că 
distincția dintre cele două serii lexicale ar putea fi obținută 
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printr-o statistică mai fină, care să țină seamă de poziția 
accentului poetic al fiecărui vers. Limbajul poetic are o struc- 
tură esențial orală, statistica se referă aici la unități sonore, 
nu la unităţi grafice, Dacă se efectuează investigarea statis- 
tică a accentelor și pauzelor si se observă topica elementelor, 
se constată că mine și teri sint favorizate. Astfel de distincţii 
îi erau accesibile lui D. Caracostea încă in 1942, cind arăta 
că, în investigaţiile statistice ale stilului, vocalele neaccen- 
tuate trebuie distinse de cele accentuate. O cercetare atentă 
a lucrărilor de stilistică statistică apărute relativ recent (de 
exemplu capitolele 19 — Comparative stylistics — și 20 — 
— Comparative stylistics extended to poetic versus prose 
style — din cartea lui G. Herdan Quantitative linguistics, 
Butterworths, Washington, 1964 si cartea lui Charles Muller 
Initiation a la statistique linguistique, Larousse, Paris, 1968) 
aratá cá stilistica statisticá a dobindit in ultima vreme o 
capacitate mult mai nuantatä de a discerne diferite valori 
stilistice. Deosebit de semnificativá in aceastä privintä este 
cartea de sintezá a lui Lubomir Dolezel si Richard W. Bai- 
ley Statistics and Style (American Elsevier, New York, 1969), 
unde. cercetarea moderná de stilisticá statisticá apare in 
forma ei cea mai nuantatä. De altfel, aceastá evolutie se 
situează asa cum am remarcat si in Poetica matematică 
(p. 191), chiar pe linia preconizatá de Tudor Vianu, care, la 

-sfirsitul articolului menționat, scrie: „Dacă însă, printr-un 
adaus de principii metodice, s-ar putea ajunge la introducerea 
unor criterii ca acele asupra cărora am atras atenţia, statis- 
tica lexicală poate da rezultate în lucrarea de caracterizare 
stilistică a operelor poetice“ (loc. cit., p. 33). 

Mai importante însă decit aplicaţiile directe ale stilis- 
ticii statistice la poezia lui Eminescu ni se par acele aplicații 
ale teoriei probabilităților care se fac prin intermediul con- 
ceptelor de teoria informaţiei. 

Se știe că limbajul poetic e supus unor influențe contex- 
tuale mult mai mari decit cele din limbajul ştiinţific, Această 
situație transferă contextului o mare parte din informația 
care, în limbajul științific, este aceea a textului. Posibilitatea 
de a studia in mod riguros astfel de influenţe la mari distante 
este ingreuiatá de scurtimea celor mai multe poezii. Apare 
astfel necesitatea de a considera diferitele poezii ale aceluiași 
autor drept porțiuni ale unui text unic, suficient de mare 
pentru a da posibilitatea dezlintuirii influențelor contex- 
tuale foarte ample; acest text este opera poetului în inte- 
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gralitatea ci, O ilustrare semnificativä a acestor influente 

la mari distanje o constituie tte IA purtatä in revista 

Limba română (s. Cuciureanu, Versul enigmd din Floare al- 

bastrá, Limba română, vol, 9 (1960), nr. 3, p. 56—61 ; G.C. Nico- 

lescu, Contribuţii la lămurirea enigmaticei „Floare albastre”, 

Limba română, vol. 12 (1963), nr. 3, p. 264—273) în legătură 

cu ultimul vers din poezia Floare albastră a lui Eminescu. 

Deşi este în joc un singur cuvint — mai precis, o parte a 

unui cuvint — fiind de ales numai între două variante, 

totul şi totuşi, s-a considerat necesară luarea in considerare 

a informaţiei poetice furnizate de poezie în ansamblul ei. Se 

confirmă astfel cît de mare poate fi, într-un text poetic, in- 

fluenta la distanță a cuvintelor. 

Instrumentul matematic pentru măsurarea influenței 

la distanță îl constituie entropiile de ordin superior (vezi 

S. Marcus, E. Nicolau, S. Stati, Introducere in lingvistica 

matematică, Editura Ştiinţifică, Bucureşti, 1966, capitolul 

VIII). Însă evaluarea entropiei de ordinul # presupune eva- 

fuarea prealabilă a probabilităților de apariție a grupelor 

de cite n sunete. Entropiile de ordinul intii si al doilea au 

fost calculate pentru multe limbi. Dar influența la distanță 

şi dependența de contexte mari își găsesc o măsură riguroasă 

tocmai în entropiile de ordin superior lui 2. Este deci lesne 

de înţeles perspectiva deosebită pe care aceste entropii le 

prezintă în studiul poeziei. Din păcate, entropiile de ordin 

superior lui 2 comportă calcule atit de laborioase, încit nu 

t fi efectuate decit cu ajutorul calculatoarelor electronice. 

Utilizarea calculatoarelor electronice este deci o condiție 

esențială pentru realizarea unui progres important în acest 

domeniu. 
Uneori, se încearcă să se stabilească o legătură simplistă 

între entropia unui text și gradul său de poeticitate. Este 

însă ușor de înțeles că o astfel de legătură nu există. Într-un 

text poetic acționează concomitent factori care au ca efect 

creşterea entropiei gi factori care au ca efect micşorarea ei. 

Astfel, îndrăzneala metaforică şi metonimică, alăturarea sur- 

prinzătoare a unor cuvinte în aparență disparate tind să 

mărească entropia textului poetic; dar, în acelaşi timp, ele- 

mentele de organizare poetică (versificatie, ritm, rimă etc.) 

tind să micșoreze entropia. 

Semnificaţia entropiei unui text poetic poate fi relie- 

fată prin raportarea ei la un concept recent introdus în știință, 

acela de energie informaţională, Se stie că noțiunea de entro- 
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ie a fost introdusă de Shannon in teoria informaţiei prin 
analogie cu conceptul de entropie din termodinamicá; en- 
tropia informationalä este o másurá a gradului de nedeter- 
minare. De altfel, si expresia lor matematicá este asemänä- 
toare, Dar, dupá cum se stie, intre entropia unui sistem fizic 
i energia sa cinetică există o legătură importantă, expri- 
mat& de cel de al doilea principiu al termodinamicii: Pe 
másurá ce un sistem fizic se apropie de starea de echilibru 
(deci pe másurá ce energia sa cineticä scade), entropia sa 
creste, valoarea sa maximá corespunzind tocmai stárii de 
echilibru. Matematicianul român acad. Octav Onicescu a 
avut ideea de a introduce un analog informational al ener- 
giei cinetice, dind astfel nastere conceptului de energie infor- 
mationalá. Dar, prin aparitia acestui concept, se pune in 
mod natural urmátoarea problemá: Existá, intre entropia si 
energia informationalá, o legáturá similará celei statornicite 
intre entropia si energia cineticá a unui sistem fizic prin prin- 
cipiul al doilea al termodinamicii? Cu alte cuvinte, se poate 
vorbi de un analog informational al celui de al doilea prin- 
cipiu al termodinamicii? Acad. Octav Onicescu a dat un rás- 
puns afirmativ la aceastá intrebare. Analogul informational 
al principiului al doilea al termodinamicii are o deosebitá 
semnificatie si pentru studiul textelor poetice, in másura in 
care energia informationalá a unui text se dovedeste a fi o 
expresie a gradului de vivacitate, de vioiciune, o expresie a 
energiei (in sensul intuitiv al acestui cuvint) pe care le prezintá 
textul considerat. Într-adevăr, in acest caz, sensul de varia- 
tie a entropiei informationale fiind invers sensului de varia- 
fie a energiei informationale, ar urma, de exemplu, cá o poe- 
zie relaxatá, de tipul unei meditatii filozofice, indicá, prin 
energia ei redusá, o valoare inaltá a entropiei, in timp ce o 
poezie populară indică, prin vioiciunea ei, o valoare coborită 
a entropiei. Un răspuns categoric în această privință mai 
necesită, probabil, multe investigaţii. Dar un experiment 
pe care l-am efectuat (a se vedea S. Marcus, Entropie et 
énérgie poétique — avec application a trois poésies de 
Eminescu in Cahiers de linguistique théorique et appliquée, 
vol, 4, 1967, p, 171—180) asupra citorva poezii ale lui Emi- 
nescu sugereazä un räspuns afirmativ la problema formulata. 
Am ales pentru experimentul in cauzä trei poezii de facturà 
diferită; o poezie care evocä in stil popular trezirea unui colt 
al naturii: La mijloc de codru, o poezie in care sentimentul 
Naturii se articuleazä cu cel al dragostei. fericite: Somnoroase 
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păsărele şi o poezie de meditaţie filozofică: Se bate miezul 

nopții. Evaluind entropia și energia informaţională a aces- 

tor trei poezii, am constatat că, în timp ce entropia este 

minimă la La mijloc de codru si maximă la Se bate miezul 

nopții, energia informațională este, dimpotrivă, maximă la 

La mijloc de codru şi minimă la Se bate miezul nopfn. Somno- 

roase păsărele ocupă deci o situatie intermediará atit in ceea 

ce priveste entropia cit si in ceca ce privește energia infor- 

mationalá, Sá încercăm să explicám aceste rezultate. Entro- 

pia scázutá a poeziei La mijloc de codru se explicá prin pro- 

portia relativ mare de elemente previzibile pe care le intil- 

nim aici. Frecventa, mult mai mare ca in limba comuná, a 

consoanelor D si Ş este determinată de faptul că ultimele cinci 

versuri conțin de șapte ori expresia și de, componentă a moti- 

vului final, care accentuează maniera populară a acestei 

poezii. Scurtimea versurilor implică o mare proporţie de 

cuvinte rimate, deci un element de organizare care contri- 

buie de asemenea la micșorarea entropiei. În ceea ce priveşte 

poezia Somnoroase păsărele, aici frecvențele sint mai echi- 

librate. Printre consoanele cu frecvență mai mare ca de 

obicei predomină cele surde (de exemplu, P şi S), fapt care 

subliniază invitaţia la tăcere care se degajă din această poe- 

zie. Versurile sînt ceva mai lungi ca în La mijloc de codru. 

Nu mai apar repetiţii, reluări de motive. Elementele de 

organizare sînt în proporție mai redusă. Este deci natural 

ca entropia să fie mai mare ca în La mijloc de codru. În Se 

bate miezul nopții frecvența foarte mare a consoanei M este 

datorată unui sir lung de substantive de semnificatie filozo- 

fică, cel putin prin aspectul lor simbolic sau metaforic (mez, 

aramă, somn, vames, vamă, moarte etc.). În ceea ce priveşte 

frecvența foarte mare a vocalei A, ea este datorată, între 

altele, utilizării sub un aspect generic, nedeterminat, în con- 

cordantä cu natura reflexivä a poemului, a unor substantive 

ca viață, vamă, aramă, limbă, căi. Versurile sînt aici mult 

mai lungi, proporția de cuvinte rimate mult mai mică. Struc- 

tura lexicală este mai complexă. Elementele de organizare, 

de previzibilitate sint deci mai reduse, fapt care implică o 

creștere simfitoare a entropiei, Dar faptul cä entropia poe- 

ziei La mijloc de codru este doar de 4,0562 biti (deci net infe- 

rioarä entropiei limbii române, care este de 4,11 biti), in 

timp ce entropia poeziei Somnoroase păsărele este de 4,2274 

biţi iar a poeziei Se bate miezul noplii este de 4,2542 biti nu ne 

dá dreptul sá tragem vreo concluzie in ceea ce priveste gra- 
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dul de poeticitate al celor trei poezii. Putem însă formula o 
ipoteză generală, cu un mare grad de plauzibilitate: Entro- 
pia poeziei populare este inferioară entropiei poeziei culte, 
Dar si această constatare trebuie considerată global, deoarece 
nu este exclusă posibilitatea ca unele poezii populare să aibă 
o entropie superioară anumitor poezii culte, Ceea ce reține 
însă atenţia este faptul că, in timp ce energia informatio- 
nală a poeziei La mijloc de codru este egală cu 0,06963, cea a 
poeziei Somnoroase păsărele este de 0,06471 iar cea a poeziei 
Se bate miezul nopții este doar de 0,06218. Cu alte cuvinte, 
situația celor trei poezii sugerează că cu cit o poezie este mai 
relaxată, mai lipsită de vivacitate, cu atit entropia sa infor- 
mationalä este mai mare iar energia sa informaţională este 
mai mică. Se conturează astfel o interpretare intuitiv-este- 
ticá a analogului lingvistic-informational al celui de al doi- 
lea principiu al termodinamicii. 

Trebuie sá observám cá expresia energiei informatio- 
nale a mai fost consideratá, in probleme de statisticá lin- 
gvisticá, si de cátre alti autori, de exemplu de cátre Gustav 
Herdan (The advanced theory of language as choice and chance, 
Springer Verlag, New York, 1966, pp. 271—273), insá aces- 
tia nu i-au acordat interpretarea energetico-informationala 
pe care acest parametru o primeste la acad. Octav Onicescu 
(Énérgie informationnelle, Comptes rendus de l'Académie des 
Sciences, Paris, vol. 263, 1966, série A, pp. 841—842). Ramine 
insä ca cercetäri ulterioare sá testeze in continuare inter- 
pretarea esteticá pe care o adoptám mai sus pentru energia 
$i entropia informationalá. Cele trei poezii de Eminescu pe 
care le-am considerat sint foarte scurte si existá pericolul ca 
diferenţele dintre cele trei valori ale entropiei să fie mai de- 
grabä intimplátoare decit semnificative, sau semnificative 
in alt sens decit cel pe care l-am preconizat. Aceastä pro- 
blemá a fost exploratá de cátre Richard W. Bailey care, 
reluind cercetarea noasträ asupra entropiei si energiei infor- 
mationale la Eminescu, a introdus in analiză citiva para- 
metri suplimentari (Richard W. Bailey, Statistics and the 
sounds of poetry, Poetics, International review for the theory 
of literature, vol. 1, 1971, The Hague-Paris, pp. 16—37; 
a se vedea in mod special pp. 22—24. Mentionäm cá tot lui 
Richard W, Bailey ii datorám unele corectäri in evaluarea 
entropiei si energiei celor trei poezii de mai sus), Desi varia- 
bilele pe care acest autor le considerä nu sint independente, 
© procedurä de testare datoratä lui G.P. Basharin (On a 
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statistical estimate for the entropy of a sequence of independent 

random variables, tr. Newcomb Greenleaf, Theory of proba- 

bility and its applications, vol. 4, 1959, pp. 333—336) fur- 

nizeazi baza matematică pentru explorarea importanţei 

acestor diferente dintre valorile entropiei. Parametrii uti- 

lizati în acest scop sint (in notația lui R. W. Bailey): 

es] l 
Hest = H GR loga € + dE 

L A 1 sex Sg logt pi HE + dE 
i=l 

unde n este numărul de elemente ale alfabetului, N este 

lungimea textului (deci numărul de foneme-text), 2, este 

probabilitatea de aparitie a fonemului de rang i, iar H este 

entropia maxima (adica entropia de ordinul zero, calculata 

in ipoteza ci toate fonemele au aceeasi probabilitate de 

aparitie). Cu ajutorul formulelor de mai sus, Richard W. Bai- 

ley stabileste limitele intre care poate varia dispersia valo- 

rilor entropiei. (Menţionăm că prin „entropie“, fără speci- 

ficarea ordinului, înţelegem entropia de ordinul intii.) Valo- 

rile pe care R.W. Bailey le găseşte pentru parametrii Hest, s? si 

s în cazul celor treipoezii ale lui Eminescu, sint următoarele: 

| Hest | e | 
SE tera otra E EE EE, EE aA 

La mijloc de codru 4,0562 0,0051 0,0714 

Somnoroase pasarele 4,1544 0,0038 0,0617 

Se bate miezul noptii 4,1627 0,0042 0,0648 

ceea ce conduce la rezultatul conform ciruia diferentele 
intre valorile entropiei celor trei poezii pot fi considerate 
nesemnificative numai dacă ele se află cuprinse respectiv 
între următoarele margini inferioare şi superioare: 

| margine margine 
interioară | superioară 

La mijloc de codru 4,0003 4,2801 

Somnoroase päsärele 4,1065 4,3423 

Se bate miezul noplii 4,1272 4,3811 
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Observăm cá entropia H; = 4,0562 a poeziei La mijloc de 
codru este inferioară marginii inferioare 4,1065 asociate poe- 
zici Somnoroase păsăvele si de asemenea inferioară marginii 
inferioare 4,1272 asociate poeziei Se bale miezul nopții. Putem 
deci conchide că diferenţa dintre valoarea entropiei poeziei 
La mijloc de codru pe de o parte gi valorile entropiilor poezii- 
lor Somnoroase pásárele si Se bate miezul nopții pe de altă 
parte reflectă o deosebire semnificativă între structura sonoră 
a lui La mijloc de codru si structura sonoră a celorlalte două 
poezii. În ceea ce privește valorile entropiei pentru Somno- 
roase păsărele si Se bate miezul nopfii, observăm că entropia 
lui Somnoroase păsărele (egală cu 4,2274) este cuprinsă între 
marginile asociate lui Se bate miezul nopții (4,1272 < 4,2272, < 
4,3811) iar entropia lui Se bate miezul nopții (egală cu 4,2542) 
este cuprinsă între marginile asociate lui Somnoroase păsărele 
(4,1065 < 4,2542 < 4,3423). Rezultă deci că există o mare 
probabilitate ca diferența dintre valorile entropiilor poeziilor 
Somnoroase păsărele şi Se bate miezul nopții să nu fie semnifi- 
cativă. Menţionăm că evalurile de mai sus sint făcute cu o 
eroare care nu depășește 5%, cu alte cuvinte, dintre 100 de 
poezii cu o distribuţie a sunetelor ca cea din poeziile conside- 
rate,95 de poezii vor avea entropiile cuprinse între marginile 
calculate. 

Ulterior rezultatelor lui Bailey, au fost efectuate noi 
experimente privind semnificația poetică a energiei și entro- 
piei informaționale, experimente care confirmă ipoteza noas- 
tră privind considerarea energiei informaționale ca o măsură 
a gradului de vivacitate a textului poetic. Unul dintre aceste 
experimente a fost efectuat de Vasile Cornea (Două poezii 
de Nichita Stănescu, Astra, aprilie 1972, nr. 4, p. XV din 
suplimentul Astra literară) cu privire la poeziile Laudă omului 
și Laus Ptolemaei, obtinindu-se valoarea de 0,06709 pentru 
energia informaţională a primei poezii și valoarea de 0,06108 
pentru energia informaţională a celei de a doua, în confor- 
mitate cu gradul mai mare de vivacitate al primei poezii. 
Un alt experiment a fost efectuat de Maria Jurcă pe texte 
de Nicolae Labiş (vezi Gazeta matematică, seria A, vol. 78, 
1973, nr, 6, p, 216—219) şi confirmă și el interpretarea pe 
care noi am adoptat-o pentru energia informațională. 

Parametrii statistico-informationali pot servi însă nu 
numai în studiul unor piese izolate, ci si unei cercetări glo- 
bale, relative la evolutia stilului lui Eminescu, de-a lungul 
diferitelor sale perioade de creatie, Este ceea ce au incercat 
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Aurelia Baldovenescu, Emilia Puscäläu și Dumitru Stan 
(Asupra structurii statistice si informaționale a stilului emi- 
nescian, Studii și cercetări lingvistice, vol. 20, 1969, nr. 1, 

p. 75—79). Distingînd patru perioade de creație emines- 
ciană (perioada adolescenței, 1866—1869; perioada de tine- 
rete, 1870—1874; perioada de maturitate, 1874—1881. si 

ultima perioadá de creatie, 1881—1883), acesti autori, folo- 

sind parametri statistici si informationali de finete destul de 

ridicatá, ca momentele de ordinul intii si al doilea, dispersia, 

entropia si energia informationalá au ajuns la unele rezul- 

tate care atrag cu deosebire atenţia. Constatările lor s-ar 

putea rezuma în modul următor. De-a lungul celor patru 

perioade de creație eminesciană, se constată o ușoară des- 
creştere a numărului de unități lexicale folosite. Excepţie fac 
doar textele cu conținut predominant filozofic (spre exem- 
plu, Scrisoarea I), unde numărul unităţilor lexicale folosite 
rămîne ridicat. Totuși, observă autorii citati, deși tendința 
generală a vocabularului este de descreștere de la prima la 
a doua perioadă, din compararea valorilor momentului de 
ordinul întîi se poate constata o creștere a numărului cuvin- 
telor pline în perioada de tinereţe, față de cea a adolescen- 
tei. Dacă prin „cuvinte pline“ autorii înţeleg, ca si Pierre 
Guiraud, substantivele, adjectivele, verbele si adverbele, 
atunci constatările autorilor ar cere unele explicaţii, deoarece 
nu vedem cum este posibil ca în condiţiile descresterii numă- 
rului de unităţi lexicale folosite să se manifeste totuși o cres- 
tere a numărului cuvintelor pline. Într-adevăr, unitățile 
lexicale care nu sînt cuvinte pline sînt în special instrumente 
gramaticale (prepozitii, conjunctii etc.) și se știe că numărul 
unităților distincte de acest fel este destul de mic, deci influ- 
enta lor nu poate fi hotăritoare. 

S-ar putea pune întrebarea ce semnificaţie poetică ar 
putea avea un rezultat ca cel pe care tocmai l-am semnalat. 
Autorii în cauză se referă, pe drept cuvint, la un articol al 
lui Tudor Vianu (Epitetul eminescian, în Studii și cercetări 
lingvistice, vol, 5, 1954, nr. 1—2, p. 186), unde se observă cá, 
în timp ce în prima sa perioadă de creaţie Eminescu folosește 
ceea ce s-ar putea numi epitetul obligatoriu, mai tirziu poetul 
renunţă la abundența de epitete, uneori inläturindu-le aproape 
cu totul. Fără îndoială că reducerea numărului de epitete este 
de natură să explice reducerea numărului de unități seman- 
tice folosite; dar ne permitem să observăm că epitetele sînt 
cuvinte pline, deci devine inevitabilă descreşterea numărului 
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de cuvinte pline, în contradicție cu o asertiune a celor trei 
autori, amintită mai sus, Iată o situaţie care se cere clarifi- 
catá printr-o reluare mai adincită a acestei cercetări, De ase- 
menea, ipoteza autorilor relativă la compensarea reducerii 
numărului de unități semantice printr-o creștere a pluriva- 
lentei semantice a termenilor folosiți își așteaptă încă demon- 
stratia. Rámine deci de stabilit in mod riguros dacă intr- 
adevăr ambiguitatea poeziei lui Eminescu crește pe măsură 
ce înaintăm spre ultima sa perioadă de creaţie. Dicţionarul 
limbii poetice a lui Eminescu, publicat de Institutul de Lin- 
gvistică al Academiei R.S.R., oferă condiţii optime pentru 
efectuarea acestei cercetări. 

O altă ipoteză îndrăzneață lansată de Aurelia Baldove- 
nescu, Emilia Pușcălău și Dumitru Stan pretinde cá entro- 
pia poeziei lui Eminescu este maximă în perioada adoles- 
centei, descrescind pe măsură ce ne apropiem de ultima sa 
perioadă de creaţie, în timp ce energia informaţională ar 
avea. un sens invers de variație. Experimentul efectuat de 
autori vine, într-adevăr, în sprijinul acestei ipoteze, dar el 
ni se pare insuficient pentru a justifica o afirmaţie atit de 
categorică. Esantioanele folosite de autori (cite patru poezii 
din primele două perioade și cite două poezii mai lungi din 
ultimele două perioade) sint mult prea mici pentru a justifica 
o concluzie categorică asupra ansamblului creației emines- 
ciene. 

Dar cercetarea matematică a creaţiei eminesciene nu 
s-a limitat numai la utilizarea unor parametri statistici şi 
informationali. Era si firesc să se intimple așa, deoarece, de 
multă vreme, matematica nu mai răspunde doar la întrebarea: 
cit? ci si la întrebarea: cum? În această privință, ne vom 
opri asupra investigaţiei întreprinse pe baza metodologiei 
elaborate în cartea noastră Poetica matematică (Editura Aca- 
demiei, București, 1970), în ceea ce priveşte variantele poe- 
ziei Mai am un Singur dor (aplicaţie datorată lui L. Popa 
Burcă), Se ştie că atit Maiorescu cit și Perpessicius au distins 
patru variante ale poeziei Mai am un singur dor. Perpessi- 
cius a indicat, pentru fiecare dintre aceste patru variante, un 
mare număr de subvariante, astfel incit numărul total al 
variantelor poeziei Mai am un singur dor se ridică la 40, Se 
impunea deci găsirea unor criterii riguroase de ierarhizare a 
tuturor acestor variante, din punctul de vedere al gradului de 
apropiere structurală și al gradului de dependenţă pe care fie- 
care dintre ele il manifestă în raport cu celelalte, Analizin- 
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du-se structura prozodicä, sintacticä gi semanticä a celor 
patru variante principale (Mat am un singur dor, De-oi 
adormi ..., Nu voit mormânt bogat si Iar cînd voi fi pământ) - 

si folosindu-se metodele teoriei grafurilor — ramură impor- 

tantà a matematicii moderne — s-a constatat cá cea mai 

reprezentativă dintre cele patru poezii nu este Mai am un 

singur dor ci De-oi adormi... Intelegem prin aceasta faptul 

că, dintre cele patru poezii, De-ot adormi ... este aceea care 

are cele mai multe elemente comune cu celelalte trei. Priori- 

tatea lui De-ot adormi... a fost stabilită pe baza opozitiilor 

de structură pe care le contractează fiecare dintre cele patru 

poezii cu toate celelalte trei. 

Această situaţie a determinat trecerea la o analiză mate- 

matic’ minuțioasă a variantelor poeziei Dear adormi... 

Acestor variante, în număr de 13, li s-a asociat ceea ce in 

matematică se numește un graf. Simplificind puţin lucrurile, 

putem spune că un graf este constituit dintr-o mulțime de 

puncte, numite vírfurile grafului, și o mulțime de săgeți orien- 

tate care unesc unele dintre aceste puncte și care se numesc 

arcele grafului. În cazul de față, virfurile grafului reprezintă 

tocmai cele 13 variante ale poeziei De-oi adormi... iar arcele 

sint in așa fel definite, încît ele să țină seamă atit de data de 

apariție a fiecărei variante cit şi de gradul lor de apropiere 

structurală. În felul acesta, noțiuni și teoreme importante de 

teoria grafurilor, cum ar fiacelea de nucleu, descompunere 

cromatică, teoremele de existență și unicitate a nucleului isi 

dovedesc eficacitatea aici. O mulţime N de virfuri ale unui 

graf constituie un nucleu dacă nici o săgeată nu uneşte două 

virfuri- din N, dar din orice virf care nu aparţine lui N por- 
neste o săgeată către cel putin un virf din N. Folosindu-se 

unele teoreme din teoria grafurilor, în special unele rezultate 

datorate mateniaticianului român S. Rudeanu, se ajunge la 
concluzia că unicul nucleu al grafului variantelor poeziei 

De-oi adormi... este cel format din poeziile a, E, A, E), 

E?, G, H! şi H?, notația fiind chiar aceea folosită de Perpes- 
sicius, Semnificaţia literară a acestui rezultat ar putea fi 
exprimată, cu aproximaţie, în modul următor: Dintre cele 

13 variante ale poeziei De-oi adormi.., cele opt de mai sus 
sînt singurele care, deși mutual independente din punctul de 
vedere al succesiunii și apropierii structurale, sint de asa 
natură încit oricare dintre celelalte cinci variante este depen- 
dentă de una dintre ele (mereu din punctul de vedere al suc- 
cesiunii si al apropierii structurale), În ceea ce priveşte ierar- 
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hia celor 13 varlante din punctul de vedere al gradului lor 
de independenţă atructurală, s-a constatat, tot cu ajutorul 
teoriei grafurilor, că lerarhin este următoarea (notația find 
mereu aceea folosită de Perpesstelus): A a, C, B, E, F, 
D, H, Ei, G, b, Cu alte cuvinte, cea mal independentă este 
varianta À iar cea mal dependentă faţă de celelalte este 
varianta b. 

Ar fi fost de dorit ca, In cercetarea de mal sus, să se fi 
luat in consideraţie nu numai variantele lui De-od adormi..., 
ci toate cele 40 de variante și subvariante ale lui Mai am un 
singer dor, Însă pentru aceasta ar fi trebuit să se folosească 
un calculator electronic, Sugestiile de metodă nu rămin însă 
mai putin preţioase, 

d rim aici prezentarea unora dintre rezultatele mai sem- 
nificative obținute pint acum in investigarea prin metode 
matematice a poezici lui Eminescu, Este important să ne 
întrebăm care sint perspectivele acestei investigaţii și ce anume 
o împiedică încă să abordeze straturi mai profunde ale uni- 
versului eminescian, 

În primul rind, trebuie să observăm că cercetarea prin 
metode matematice a poeziei lui Eminescu a fost întreprinsă 
pind acum de matematicieni, ingineri și lingviști cu o pregă- 
tire relativ sumară în ceea ce privește înțelegerea fenomenului 
literar și, uneori, cu o pregătire matematică destul de super- 
ficială. Nu s-au format încă cercetători care să-și fi consolidat 
nu numai o cultură matematică și cibernetică, ci şi o viziune 
modernă asupra fenomenului literar. Această situație impie- 
dică încă abordarea matematică a unor straturi mai profunde 
ale universului poetic eminescian. 

În al doilea rind, cercetarea matematică a poeziei ar 
trebui să meargă mină în mină cu cercetarea ei cu ajutorul 
calculatoarelor electronice. Prelucrarea enormei cantități de 
date asociate unor texte poetice comportă un număr atit 
de mare de operaţii, încit efectuarea lor manuală ar lua un 
timp considerabil. Nebeneficiind de ajutorul unui calculator, 
cercetătorii ale căror rezultate au fost prezentate mai sus, 
s-au limitat la egantioane relativ mici, nu îndeajuns de sem- 
nificative pentru ansamblul poeziei lui Eminescu sau pentru 
sectorul avut: în vedere, De aceea, multe dintre constatări 
trebuie considerate doar ca ipoteze, ca sugestii care reclamă 
o verificare ulterioară, pe eșantioane mai mari. Este deci de 
dorit să se creeze cit mai curind posibilitatea investigării pe 
calculator a creaţiei eminesciene, De altfel, folosirea calcula- 
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torului electronic nu.se referă numai — gi poate nici in pri- 

mul rind — la efectuarea operaţiilor aritmetice implicate de 

marele numär de parametri numerici care intervin intr-un 

text poetic, ci si la modelarea algoritmică a unor aspecte 

caracteristice ale poeziei lui Eminescu (refrenul, repetiţia, 

elementele de stil popular, tehnicile deosebite de versificatie 

de tipul celei din Glossă gi altele). Simularea, pe calculator, a 

poeziei lui Eminescu va putea desprinde cu rigoare aspectele 

ei recurente, 
În al treilea rind, un progres substantial in cercetarea 

statistico-informajionalà a poeziei lui Eminescu nu poate 

veni pînă nu vom dispune de dicţionarul de frecvenţe al ope- 

rei poetice a lui Eminescu. În momentul de faţă, există con- 

ditii favorabile pentru alcätuirea acestui dictionar, deoarece 

în anul 1968 a apărut Dicţionarul limbii poetice a lui Emi- 

nescu. Trebuie observat cá, din punct de vedere matematic, 

problema alcătuirii Dicţionarului de frecvenţe al operei poe- 

tice a lui Eminescu nu prezintă nici o dificultate, deoarece, 

fiind vorba de un ansamblu finit, opera va putea fi conside- 

rată în intregimea ei, frecvențele se vor confunda cu proba- 

bilitätile iar chestiunea alegerii unor eșantioane cit mai repre- 

zentative nu se va mai pune. Va fi însă nevoie de utilizarea 

unui calculator electronic. Existenţa unui dicționar de frec- 

vente al limbii române (cel publicat de Alphonse Juilland și 

colaboratorii săi, în S.U.A.), cu toate defectele sale, deja 

semnalate de diversi recenzenti, va da posibilitatea folosirii 
unui termen de referință, în raport cu care vom putea inte- 

lege mai bine semnificația parametrilor statistico-informatio- 

nali ai poeziei lui Eminescu. (A se vedea articolul lui Marius 

Iancu, Information entropy and energy for the poem „Lucifer” 

by Mihai Eminescu, in Revue Roumaine de Linguistique 

—Cahiers de Linguistique Théorique et Appliquée, vol. XXIV, 

1978, unde evaluarea entropiei si energiei se bazează pe 

un program în FORTRAN.) 

FUNCȚIA EXPLICATIVĂ A PARODIEI 

Într-un articol remarcabil (Între adevăr și verosimil, 
România literarä, 9 aprilie 1981, p. 3), Mircea Ciobanu, 

referindu-se la Profesorul și sirena de Lam edusa şi la acea 
dragoste bizară dintre un savant și o sirenă, atit de stupidă 
în ordinea vieţii curente, dar atit de verosimilă în logica artis- 
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tică a acestei nuvele, se intreabä: „Unde, in dreptul cărei 
propozifiuni, s-a produs alunecarea in fantastic? Unde, ca 
un iscusit iluzionist, a profitat Lampedusa de neatentia 
noastră...” și continuă: „Odată cu intiia propozitiune — 
răspundem — atunci s-a petrecut desprinderea de sol...“ 
Mircea Ciobanu sesizează o distincție subtilă între știință si 
artă: prima este condiționată de „disponibilitatea punerii la 
îndoială”, în timp ce cea de a doua stă sub semnul „nevoii 
fiinţei cititoare de a se lăsa ingelatá", Într-adevăr, cea mai 
potrivită atitudine a celui ce vrea să se inițieze în cercetarea 
științifică este suspiciunea, în timp ce universul poeziei are 
nevoie, dimpotrivă, de complicitatea, de adeziunea noastră 
fără rezerve la convenția propusă de autor. „Poeţii sînt niște 
mincinoși“ observa Platon, dar „minciuna“ lor conține, in 
structura ei de adincime, un mare adevăr. 

Ne despärtim totuși de autorul Jstoriilor chiar în modul 
în care formulează întrebarea. Nu aderăm la ipoteza sa im- 
plicită, dar fermă, asupra existenței unui anumit moment, a 
unui anumit loc (pe care Mircea Ciobanu il plasează la înce- 
putul operei), în care se produce „desprinderea de sol“. O 
atare ipoteză implicită stă la baza unor paradoxuri celebre, 
datînd din antichitate, cum ar fi paradoxul grámezii: Cite 
boabe de griu sînt necesare pentru a forma o grămadă? Din 
momentul in care acceptäm această întrebare, răspunsul nu 
poate fi decit unul contradictoriu. Dacă, de exemplu, sînt 
necesare 18 boabe; atunci 17 boabe nu vor fi suficiente pentru 
a alcătui o grămadă, fapt care vine în contradicție cu intui- 
tia curentă, conform căreia, eliminind un singur bob dintr-o 
grămadă, ceea ce rămine este tot o grămadă. 

Este nevoie de o altă logică aici, decit logica aristotelică. 
Este nevoie de acea logică in care trecerea de la o situație la 
negația ei nu se face brusc, ci gradual. Frumosul si binele, 
micul și marele se supun acestei logici graduale, care a căpă- 
tat un statut riguros abia în 1965, prin opera lui L. Zadeh, 
dezvoltată și generalizată atit de interesant de Gr. C. Moisil, 
prin a sa logică a rationamentului nuantat. Trecerea de la 
real la fantastic, de la adevărat la verosimil, de la autenti- 
citate la ficțiune se supune si ea acestei logici, deoarece, in 
general, ea nu este bruscă, ci graduală. Nu există un anumit 
moment în care are loc „desprinderea de sol“, este vorba de 
un proces care trebuie urmărit în întreaga lui desfășurare. 
Acest proces nu este linear, el poate consta in înaintări si 
reveniri, poate fi mai lent sau mai rapid, 
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Este adevărat că acceptarea de către cititor a convenției 
privind caracterul de ficţiune al operei literare are un carac- 
ter preliminar (copiii au dificultăţi în a opera distincții de 

acest fel şi, de aceea, literatura pentru copii are un statut 

special). Însă disponibilitatea cititorului, adeziunea sa la 

universul de ficțiune pe care îl propune autorul se actuali- 

zează abia pe parcurs, după cum tot graduală este, în gene- 

ral, si posibila înșelare a așteptărilor cititorului, deci desfa- 

cerea pactului care-l lega de autor, Ar fi greu de spus, de exem- 

plu, de la care moment anume lectura unci poezii ca Sara 

pe deal are asupra noastră un efect de vrajă. Ar fi de asemenea 

greu de identificat, in acest text eminescian, anumite locuri 

privilegiate, care polarizează poeticitatea textului, Fluxul 

poetic este aici la fel de dens pe tot parcursul său, el este un 

continuum omogen, care nu suportă nici o aproximație discretă. 
Nu totdeauna se întimplă însă așa. Vom discuta, în 

cele ce urmează, un exemplu în care tensiunea poetică este 

inegal distribuită de-a lungul textului. Anumite singula- 
ritáti, anumite puncte de concentrare își asumă o räspun- 
dere mai mare în procesul de ridicare a textului (și a citi- 
torului) de la starea de relaxare la starea de tensiune, de 

la ordinea „normală“ sau de gradul întii la alta, de grad 

superior. Desigur, între o situație de acest tip si aceea din 
„Sara pe deal“ se află multe situaţii intermediare. O tipo- 
logie de acest fel a textelor poetice ar fi nu numai posibilă, 
ci și semnificativă pentru înţelegerea diferitelor şcoli poe- 
tice şi a diferitelor evoluţii pe care le-a înregistrat limbajul 
poetic. Materia poetică este asemenea unui fluid care poate 
prezenta diferite repartitii — mai omogene sau mai etero- 
gene — ale densităţii sale, diferite orientări ale fluxului, 
așa cum divergenta unui cîmp de vectori poate fi pozitivă 
în unele puncte (puncte de izvor), negativă în altele (puncte 
de absorbție) și nulă în punctele de echilibru. 

„Să ne imaginăm o relatare de tipul următor (cititorul 
va ignora, deocamdată, faptul că unele cuvinte sint culese 
cu caractere cursive): 
. . Ne spălăm cu săpun, săpunul nostru preferat, pus la 
îndemină pe polita din baie, Întindem mereu braţele spre 
duș si ne frecim bine cu săpun de ne dor oasele de-atita 
frecat, O, ce veselie e în spălător dimineaţa ! Ca într-un spă- 
lător de internat, Copiii iau apă în gură şi se stropesc unii 
pe alții. Deocamdată încă nu știm de unde să luăm pro- 
soape și ne $tergem. pe față cu ce găsim. 
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Banalitatea acestei relatări, párind a fi extrasă dintr-o 
scrisoare cátre cei de-acasá a unui elev neajutorat, nu are 
ins& nevoie decit de citeva substitutii, exact in locurile indi- 
cate prin caractere cursive, plus douä adäugiri inaintea 
cuvintelor culese cu aldine, pentru a deveni poezia ,,Mati- 
nală“ de Marin Sorescu: „Ne spálám cu clăbucul tău, soare / 
Săpunul nostru fundamental / Pus la indemină / Pe polita 
cerului / Întindem mereu braţele spre tine/ Și ne frecăm 
bine cu lumină / De ne dor oasele de-atita fericire // O, ce 
veselie / E pe pámint dimineaţa !/ Ca într-un spălător de 
internat / Cînd copiii iau apă în gură / Și se stropesc unii 
pe alţii // Deocamdată încă nu stim de unde să luăm/ Și 
cele mai bune prosoape — / Si ne stergem pe fata cu moar- 
tea“ (Unghi, Editura Cartea Românească, 1970, p.9). 

Desigur, primul text poate fi considerat o simplă paro- 

diere a celui de-al doilea. O atare parodiere este posibilă, 
dealtfel, si în cazul poeziei Sara pe deal, ca si în cazul 
oricărui text care se individualizează într-un fel oarecare. 
Există însă o deosebire esenţială între parodia propusă 
mai sus (care nu este unica posibilă) la poezia lui Sorescu 
si orice parodie posibilă la Sara pe deal. Deosebirea se 
referă la funcția explicativă pe care o dobindeşte parodia 
în cele două cazuri, funcție deosebit de importantă în raport 

cu poezia lui Sorescu, dar derizorie în raport cu aceea a lui 
Eminescu. Într-adevăr, prin confruntarea stării relaxate 

(din primul text) cu cea tensionată (din textul lui Sorescu), 
identificăm cvasitotalitatea metaforelor locale puse in miş- 
care de cel de al doilea text. Aceste metafore pot fi, desigur, 
analizate din punctul de vedere al retoricii clasice $i moderne, 
pentru a se stabili tipurile de anomalii semantice pe care 
ele le dezvoltä, mijloacele lingvistice si manipulärile semio- 
tice la care autorul recurge, prin rästurnärile referentiale 
pe care le introduce, Nu vom dezvolta aici o atare abordare 
atomistic’, abordare necesară totuşi, ca etapă intermediară 

spre reconstituirea articulaţiilor textului. Vom observa însă 
că una dintre antinomiile cele mai fecunde ale limbajului 
poetic rezultă din capacitatea sa de a inventa o coerenţă 
globală din componente care, luate separat, sint tot atitea 
incoerente locale, Mai precis, ceea ce la un anumit nivel se 
prezintă ca o alăturare de incongruităţi, la un nivel supe- 
rior dobindeste coeziune si organicitate. Stiinta și arta au 
fost conduse pe căi diferite, dar aflate într-o profundă relație, 
la exploatarea acestei antinomii, De exemplu, teza de doc- 
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torat a lui Dimitrie Pompeiu, la inceputul secolului nostru, 

se referea la o clasă de funcţii continue pe mulţimea singu- 

laritätilor lor, cu alte cuvinte la funcţii „cumsecade“ pe un 

teritoriu alcătuit exclusiv din puncte singulare. 

Pentru a înţelege modul in care se realizează această 

coeziune în poezia lui Sorescu, trebuie să observăm relaţia și 

interactiunea dintre diferitele metafore locale, desfășurarea 

lor sintagmatică, deci punerea lor în text, și subordonarea lor 

unei metafore globale, în jurul căreia se organizează întregul 

text, metaforă constind în asimilarea planetei noastre cu un 

spălător de internat. Întreaga. poezie constă de fapt in deta- 

lierea acestei metafore, în descompunerea. ei in altele, parti- 

culare, care, intr-o lectură preliterară, sint sesizate ca feno- 

mene locale de incoerentä. Sensul metaforei globale se contu- 

rează treptat, întregindu-se abia cu ultimul cuvint al poeziei. 

Valoarea poetică a acestei metafore rezultă din duplicitatea 

şi din complexitatea ei. Duplicitatea constă în orientarea 

oarecum divergentă a celor doi termeni: de purificare (spălă- 

tor) si de claustrare (internat). 
Complexitatea metaforei se manifestă in turnura neastep- 

tată a evoluţiei lirice. Registrul ironic, de un lirism aparent 

superficial, din prima parte pregătește cu precauție partea a 

doua, de cu totul altă factură, unde exclamatia „O, ce vese- 

lie (E pe pămînt dimineața !“ marchează un salt în procesul 

„desprinderii de sol“ (pentru a folosi terminologia lui Mircea 

Ciobanu). Versul-cheie „Ca într-un spălător de internat“ are 

puterea unei adevărate descoperiri, care aminteşte de o 

metaforä celebrä, dupa cit se pare de provenientä americana 

(pusă in circulaţie de logicianul H. B. Curry), metafora ele- 
fantului. Citiva orbi stau lingä un elefant. Cel care se afla 
lîngă corpul elefantului este convins cá stă lingă un zid, 
cel de lingă piciorul elefantului se crede rezemat de un stilp 
iar cel de lingă trompă asimilează elefantul cu un furtun. 

Nici unul dintre ei nu sesizează deci elefantul ca atare. 
Omenirea nu este oare, în propria ei optică, trompa unui 
elefant pe care nu-l vede? În imaginea copiilor care „iau 

apă în gură si se stropesc unii pe alţii“ nu străbate oare criza 
unei omeniri în care funcţia terapeutică se află în suferință? 
Marin Sorescu ne strecoară această îndoială, care se conver- 

teste într-un sfirșit grav si nelinistitor, 
Poezia are o desfăşurare dramatică, în care principiul 

așteptării frustrate acționează in mod esenţial. Dar actio- 
nează in mod indefinit: o așteptare, o inselare a ei, agtep- 
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tarea acestei inseläri, inselarea acestei a teptäri, intr-o succesi- 
une fără sfirsit. Nevoia unei noi lecturi, pe care prima lectură. 
o sugerează, este simptomatică pentru profunditatea textului. 

Tocmai o a doua lectură este aceea care indeamnä, in 
poezia lui Sorescu, la parcurgerea acestui drum inapoi, spre: 
o imaginară versiune relaxată a textului, din care versiunea 
poetică s-ar fi desprins, Mai izbitor decit în „Matinală“ este: 
acest itinerar în poezia „Capriciu“ (Unghi, p. 35): „În fiecare 
seară / String de prin vecini / Toate scaunele disponibile / Şi 
le citesc versuri. // Scaunele sint foarte receptive | La poezie, / 
Dacă ştii cum să le asezi // De aceea / Eu mă emotionez, / 
Şi timp de citeva ore/ Le povestesc / Ce frumos a murit 
sufletul meu / Peste zi. // Întilnirile noastre / Sint de obicei. 
sobre, / Fără entuziasme / De prisos // În orice caz, / Înseam- 
ni că fiecare / Ne-am făcut datoria, / Si putem merge / Mai 
departe.“ Patru substitutii sint aici suficiente pentru a 
„relaxa“ textul: persoanele în loc de scaunele, iei in loc de: 
agezi, dormit în loc de murit si copilul în loc de sufletul. Prima, 
a doua și a patra substituție sint izomorfe, avind aceeași 
sursă, o personificare, în timp ce a treia substituție este me- 
nită să-l ferească pe cititor de o viziune tulburătoare, care 
l-ar scoate din ordinea firească a lucrurilor. Renuntarea la 
această substituție ar conduce la un text intermediar, situat 
undeva între contingent și imaginar. 

Ni se dezvăluie astfel simplitatea mijloacelor folosite- 
și, în același timp, faptul că dacă anumite momente polari- 
zează poeticitatea textului, în nici un caz aceasta nu ar putea 
fi realizată în afara contextului relaxat. O formulare mai 
adecvată ne-ar obliga să spunem că momentele subliniate: 
prin substitutii sint momente privilegiate nu atit ca poetici- 
tate, cit din punctul de vedere al posibilităţii de a le explica. 
Ele reprezintă partea vizibilă a icebergului poetic sorescian. 
ntr-adevár, metoda relaxärii convine unui mare numir de 

poezii ale acestui autor, dar pentru o înțelegere mai bună a 
semnificaţiilor trebuie să trecem de la lectura unor poezii 
izolate la cuprinderea lor concomitentă. Astfel, numitorul 
comun al celor două poezii este modalitatea prin care moartea 
se insinuează in viata cotidiană, modalitate subliniată în 
lecare caz printr-o substitutie-cheie, Tot aşa, „Drumul“ 
Unghi, p, 10—11) trebuie citită concomitent cu „Fuga“ 
nghi, p. 37), al căror numitor comun este paradoxul 

zenonian al mișcării, acceptat în prima dintre aceste poezii. 
ȘI transgresat in cea de a doua, 
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Modul de instaurare a coeziunii textului poetic ramine 

totuşi, în bună măsură, dincolo de raza de acțiune a mijloa- 

celor actuale de înţelegere, Poezia lui Sorescu este unul dintre 

cazurile relativ mai simple ale acestei probleme, datorită unei 

anumite separări între registrul denotativ și cel conotativ. 

Dar tocmai această simplitate intrigă prin dificultatea cu 

care-şi dezvăluie secretul, Dacă solidaritatea incoerentelor 

(adică metaforelor) locale poate fi explicată prin subordo- 

narea lor față de o metaforă globală, rămîne obscur modul 

în care partea „relaxată“ se articulează cu cealaltă, revoltată 

împotriva dicționarului. În înţelegerea acestui fenomen au 

fost puse în mișcare capitole delicate ale logicii, cum ar fi 

logica lumilor posibile, iniţiată de Leibniz. Poate totuși că, 

dintre universurile imaginare inventate pînă acum, cele care 

ar putea demonstra o mai cuprinzătoare capacitate explica- 

tivă sînt universurile non-standard create în 1960 de Abra- 

ham Robinson (Non-standard Analysis, North Holland, 

Amsterdam, 1966; a se vedea, pentru o prezentare in romá- 

neste, Analiza matematica, lucrare elaboratä de un colectiv 

al Catedrei de analiză matematică, vol. II, ed. a 3-a, Editura 

Didactică și Pedagogică, București, 1980, capitolul 20). 

Dacă, de exemplu, universul standard este alcătuit din 

momentele reale ale existenței, momentele imaginare finite 

se obțin din cele reale prin adăugarea unor infinitezimale 

(păstrind sensul intuitiv preconizat de Leibniz), elemente 

ictive care pot fi totuși comparate cu cele reale, în sensul 

că o infinitezimală este inferioară oricărui timp real pozitiv. 

Universul nonstandard conţine toate momentele finite, reale 

sau imaginare, la care se adaugă momentele infinite, de ase- 

menea imaginare, dar situate dincolo de orice moment real. 

© atare construcție, părind un joc gratuit de cuvinte, isi 

gáseste o fundamentare completá in abordarea lui Abraham 

Robinson, Este astfel transgresată opoziția — care părea 

ireductibilá — dintre discret si continuu. Douá momente pot 

fi consecutive si, in acelasi timp, infinit apropiate. Universul 

sorescian si-ar putea gäsi loc aici, prin asimilarea fazei ,rela- 

xate“ cu universul standard iar a fazei tensionate cu universul 

nonstandard, Întocmai ca în universurile lui Robinson, unde 

momentele reale capătă o nouă identitate prin referirea la 

cele imaginare, diferenţa (în sensul teoriei mulțimilor) dintre 

textul relaxat gi cel tensionat capătă o identitate nouă prin 

referirea la diferența dintre textul poetic şi cel relaxat. 
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O altá ipostazá a functiei explicative a parodioi se referá 
la mecanismele generative ale textului poetic. Sá discutám, 
in acest sens, poezia ,Pusca" de Nichita Stánescu (Operele 
imperfecte, Editura Albatros, 1980, p. 33): ,,Pusca este com- 
pusă din trei parti: / partea de sus/ partea de mijloc / si 
partea de jos. / Partea de sus este compusä din: / partea de 
sus a părții de sus si/ partea de mijloc a părții de sus si/ 
partea de jos a pärtii de sus. // Partea de mijloc este compusa 
din: / partea de sus a pärtii de mijloc si / partea de mijloc a 
părții de mijloc si / partea de jos a părţii de mijloc. // Partea 
de jos este compusă din: / partea de sus a părţii de jos şi / 
partea de mijloc a părții de jos și / partea de jos a părții 
de jos. // Foc!“ 

Întocmai ca și obiectul la care se referă, poezia de față 
este organizată în trei parti, pe care le vom nota cu A, B si 
C, unde A este formată din primele patru versuri, C este 
formată din ultimul vers iar B este partea dintre A şi C. 
Tonul didactic, evident chiar de la primul vers, rămine în 
limite normale pina la sfirsitul lui A. O oarecare bănuială 
apare totuși, datorită contrastului dintre gravitatea analitică 
a formulării și putinätatea — dacă nu absenţa — informației 
transmise. Orice urmă de ezitare dispare de îndată ce trecem 
în partea a doua. După primele patru versuri din B, caracterul 
de persiflare a părții A devine evident. Nu mai încape îndo- 
ială că ne aflăm în fata unei satire la adresa spiritului analitic 
exercitat în gol, sau asupra unui obiect derizoriu. Contrastul 
dintre simplitatea obiectului și caracterul inutil complicat al 
metodei care i se aplică stirnește ilaritate. Această ilaritate 
se transformă repede în bäscälie, desfășurarea ulterioară a lui 
B devenind perfect previzibilă începînd cu versul al cincilea 
din B, Mai mult, se sugerează o continuare potential infinită 
a lui B: „Partea de sus a părţii de sus este compusă din: / 
partea de sus a părții de sus a părţii de sus / partea de mijloc 
a părții de sus a părții de sus și / partea de jos a părții de 
Sus a părții de sus“ etc., etc, Asemenea unor organisme fila- 
mentoase, B se ramifică triadic, ascultind de o progresie 
Beometrică infinită de ratie 3, La prima etapă, dată de A, 
am avut. 1 + 3 versuri; la etapa a doua, dată de B, 3 + 32 
versuri; la etapa a treia.am avea 3? + 3 versuri iar la etapa 
à n-a 3-1 4. 3" versuri, Această desfășurare însă nu putea fi actualizată ci numai sugerată, Dificultatea aici nu este de 
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principiu, cum se intimpla cu sirul numerelor prime (utili- 

zat de Anatol Vieru in compoziția sa Ciurul lui Eratostene), 

unde pur si simplu nu cunoaştem regula de trecere de la un 

număr prim la cel imediat următor. Termenul general al 

sirului care descrie procesul potențial infinit sugerat de autor 

este 3"-1 + 3", Însă dacă încercăm să dăm o expresie lin- 

gvistică acestui proces constatăm că, desi în principiu lucrurile 

sint posibile, practic versurile devin atît de lungi iar numărul 

lor atit de mare, incit avem nevoie de o cantitate enormă de 

hirtie iar atenția si memoria noastră nu mai pot face față 

exigențelor lecturii. Astfel, pentru n = 10 avem 39 + 310 — 

— 19 683 59 049 = 78 732, acesta fiind deci numärul 

versurilor care apar la etapa a zecea din desfasurarea partii 

B. Este deci clar cá, chiar dacă ne limitám la valori ale lui 

‘n inferioare lui 12, B va avea peste douá sute de mii de ver- 

suri, iar dacă mai continuăm cu incă vreo două valori ale lui 

n, depășim milionul. 

Asocierea cu faimosul Cent Mille Milhards de poèmes al 

lui Raymond Queneau si cu literatura potențială a grupului 

-Oulipo (Gallimard, 1973) devine inevitabilä (a se vedea acum 

forme mult mai ingenioase de acest tip la Adrian Rogoz, 

Inima rezistentä, Editura Albatros, 1981, in special ciclul 

„Tace sens nesecat“ si studiul final ,Metaliteratura auxiliará") 

"Totusi, intre structura din poezia lui Nichita Stánescu si cea 

din poemele lui Queneau existá o deosebire esentiala. La 

Queneau este vorba de zece sonete in care fiecare vers de 

rang (unde ia valori de la 1 la 13) din fiecare sonet poate 

fi urmat de fiecare vers de rang # +7 din fiecare sonet. 

Rezultă o colecție potenţială de 10‘ sonete, un număr atit 

de mare încît nici măcar un calculator de buzunar destul de 

perfecționat nu-l poate înregistra. Întreaga combinatorică 

pe care o declanșează sonetele lui Queneau rămine limitată 

de numărul 10%. Infinitul, fie el si potential, nu apare în 

nici un fel la Queneau. Dacă ne-am referi la o distincție ope- 

Tată de W. Ross Ashby între numere obișnuite, numere 

astronomice și numere combinatorice, constatăm că, fata de 

stadiul actual al aprecierilor numerice, 1014 continuă să fie 

un număr neobișnuit de mare, dar nu mai poate fi considerat 

un număr combinatoric: el este numai astronomic. 

Prin contrast cu ceea ce se întîmplă la Queneau, in dez- 

voltarea sugerată in partea B din Pusca este vorba de un 

proces recurent, in care fiecare etapă se bazează pe etapa 

anterioarä si care nu este supus nici unei limitări de princi- 
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piu; el poate continua indefinit in planul competentei poetice 
dar nu gi in cel al performantei. Nu avem deci un proces 
mărginit, ca la Queneau, ci unul nemărginit, potential infinit. 
Nu avem o simplă structură combinatorică finită, ci o struc- 
tură recursivă, rezultind din acțiunea unei gramatici genera- 
tive care produce o infinitate de arborescente triadice. Prima 
arborescentä este realizată de A, a doua de B, a treia şi urmă- 
toarele se află în planul extrapolărilor efectuate de către 

cititor. Fiecare punct terminal al unei arborescente poate 
deveni la rindul său punct de ramificaţie triadică, procesul 

fiind nelimitat. Se poate scrie și o gramatică, nu la acest 
nivel abstract de organizare generativă a poemului, ci rela- 

tiv la organizarea lingvistică a textului. Astfel, versurile 

Partea de sus, Partea de sus a părții de sus, Partea de sus 

a părții de sus a părții de sus ..., sînt generate de reguli de 

forma (1) S—a, (2) S— aT, (3) T — b, (4) T Tb, unde 

a — Partea de sus şi b — a părții de sus, iar săgeata indicá 

inlocuirea simbolului din stinga ei cu expresia din dreapta. 

Aplicind regula (1), obținem primul vers din sirul de mai 

sus. Aplicind 2) și apoi (3), obținem al doilea vers din sir. 

Aplicind (2), (4) si (3) obtinem al treilea vers. Aplicind (2), 

apoi de două ori (4) și apoi (3), obtinem al patrulea vers. 

Aplicind (2), apoi,de #-2 ori (4) și apoi o dată (3) obținem 

versul de rang n. Orice proces generativ începe cu simbolul 

auxiliar inițial S, dar este necesar şi un al doilea simbol 

auxiliar T. Regula (4) este recursivă. 

Dar era această extrapolare unica posibilă, pe baza tex- 

tului propus de autor? Evident, nu. O infinitate de alte expan- 

siuni ale lui B sînt posibile. Într-adevăr, ce ne propune 

autorul? O primă etapa, cu 31 componente şi O a doua, 

cu 32 componente. Am putea interpreta cei doi exponenti 

ai lui 3 drept primii termeni din șirul numerelor prime sau 

ilor lui 2. Acestea sint numa! 
primii termeni din șirul puter cest ume 

două exemple de derogare de la regula inițială. Însă, in 

planul semnificatiei, aceste exemple nu diferá de versiunea 

asupra cáreia ne-am oprit mal sus, Putem imagina alte 

versiuni, De exemplu, putem cenzura ironia strecurata in 

A si B, dezvoltind in continuare o analiză care confirma 

interesul organizării puștii în 9 componente, după care, 

eventual, putem din nou dezvolta o descompunere a puștii 

în părți din ce în ce mai mici, pentru ca apoi din nou să înlă- 

turăm bănuiala că aceste descompuneri ar fi nejustificate. 
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De ce totuși alegerea pe care am făcut-o initial convinge 
cel mai mult pe cititor, parind cea mai naturală? Situaţia 
în care ne aflăm evocă o alta, devenită celebră, relativă la 
inducţie. Să presupunem că efectuăm unele observaţii expe- 
rimentale, depinzind de doi parametri. Rezultatele pot fi 
deci înregistrate cu ajutorul unor puncte într-un plan în 
care abscisa și ordonata corespund valorilor celor doi para- 
metri de care depind datele observaţiei. În ce constă induc- 
tia? În trecerea de la mulțimea finită de puncte care inre- 
gistrează datele experimentale la o curbă care unește aceste 
puncte și capătă o semnificaţie mai generală și mai profundă, 
care depășește orice experiență posibilă; într-adevăr, orice 
experiență este finită, deci pe cale pur experimentală nu 
vom obține niciodată o curbă, ci numai puncte disparate. 
Curba interpolatoare reprezintă o inducție asupra legăturii 
ipotetice dintre cele două variabile. Problema inducției, in 
această situaţie, este aceea de a decide ce curbă să alegem. 
Această alegere nu e determinată de datele experimentale, 
deoarece la aceleași date putem alege o infinitate de curbe. 
Aici apare paradoxul inducției, pus în evidență, în forma 
de mai sus, de Carl G. Hempel (Aspects of scientific expla- 
nation, Free Press, New York, 1965, pp.5, 6). Paradoxul 
este relativ la imposibilitatea inducției, imposibilitatea logică 
de a efectua o inferenja nedemonstrativă fără a dispune de o 
ordonare prealabilă a ipotezelor. Jerry Fodor (discuţie cu 
Noam Chomsky, capitolul The inductivist fallacy, in Lan- 
guage and Learning, The debate between Jean Piaget and 
Noam Chomsky, ed. Massimo Piattelli-Palmarini, Harvard 
Univ. Press, Cambridge, Mass., 1980) consideră cá, in mod 
evident, aceasta ordonare se face pe baza unor aptitudini 
înnăscute, singura problemă fiind aceea a specificitatii 
acestor constringeri înnăscute. Într-o altă versiune, a lui 
Nelson Goodman, paradoxul inducției se referă la tranziția 
de la o constatare ca „Am văzut multe smaralde și toate 
erau verzi“ Ja una ca „Toate smaraldele sint verzi“. Goodman 
introduce un predicat — să-i spunem verdastru, care pentru 
noi înseamnă sau „privit înainte de momentul de fata si 

verde" sau „privit după momentul de față şi albastru“. 
Este clar că, operind cu acest predicat, presupunerea că 
următorul smarald pe care-l voi întilni este verde apare la 
fel de legitimă cu presupunerea că el va fi albastru. Criza 
procesului de inducţie este manifestă, 
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Ce legătură au toate acestea cu lectura poetică? Trans- 
ferul de situație nu este greu de operat. În rolul datelor 

observaţiei avem textul în materialitatea sa inițială, res- 
pectiv poezia „Puşca“ în versiunea autorului ei. Procesul 

de lectură este confruntat cu extrapolarea acestui text, 

respectiv a părţii B, de la cele două etape explicitate de 

autor la etapa a n-a, exprimată prin reguli generative impli- 

cite, dar care, explicitate, duc inevitabil la considerarea 

unei gramatici generative, un exemplu posibil în acest sens 

fiind gramatica descrisă de cele patru reguli de mai sus. 

Este deci clar că extrapolarea presupusă de orice act 

de lectură este, în raport cu materialitatea textului, ceea 

ce inferenta inductivă este în raport cu datele experimentale 

în științele naturale. Aceleași dificultăți grevează asupra 

ambelor procese. Orice dezvoltare a textului, deci orice 

lectură, depinde de text, dar alegerea uneia dintre dezvol- 

tările posibile presupune o idee prealabilă, o ordonare prea- 

labilă a ipotezelor textuale. În ultimă instanță, lectura 

depinde nu numai de text ci și de toate lecturile noastre 

anterioare, după cum textul însuși este tributar lecturilor 

prealabile ale autorului. Așa se explică importanța feno- 

menelor de intertextualitate, rolul tot mai mare care li se 

atribuie în înțelegerea operei literare. 

Dar lecturile anterioare care decid modalitatea de dez- 

voltare a textului nu sint nuimai cele literare, ci toate lec- 

turile, livresti sau de altă natură. Lectura devine un act 

pragmatic de o mare varietate, o acțiune umană impregnată 

de toate elementele contextului în care ea se desfășoară. 

Aşa se face că alegerea care ni se impune cu precădere în 

dezvoltarea părții B a poeziei „Pușca“ este cea corespunză- 

toare gramaticii definite de cele patru reguli de mai sus, 

gramatică prin care interpretăm textul ca o satiră la 
adresa exacerbării spiritului analitic, la adresa maniei taxi- 

nomice, Această interpretare este confirmată şi întărită de 

cea de a treia parte, notate cu C și constind dintr-o singură 

exclamatie: Foc ! Textul mizează pe toate sensurile acestei 

exclamatii: focul puștii în acţiune, actul practic care-și 

ride de speculatia sterilă; dar pușca este aici şi o metaforă 

a poeziei, deci focul este și cel spiritual, actul de creaţie. 

Exclamatia Foc! proclamă victoria poeziei împotriva uti- 

lizării imbecile a limbajului si, poate, împotriva unor ana- 

lize ca cea de mai sus, Rostul puștii este să împuște. Rostul 

187 

Scanned with CamScanner 



poeziei este să ne vrăjească, nu să fie descompusá si subdes- 
compusă in părțile componente. 

* 

Am dezvoltat douä aspecte oarecum duale ale functiei 
explicative a parodiei. Din gen marginal si minor, parodia 
a devenit un instrument esential nu atit (cel putin nu inci) 
in laboratorul de lucru al poetului cit ca mijloc de cerce- 
tare pentru investigatorul operei literare. Dacă in prima 
parte am considerat tipul de parodie care relaxeazá textul 
poetic, in cea de a doua, dimpotrivá, ne-am referit la tipul 
care-l potenteazá. Primul tip are in vedere o suspendare 
a tuturor fenomenelor percepute la o lectură „normală“ 
(deci preliterară) ca fenomene de incoerentä. Cel de al 
doilea tip, dimpotrivă, reține și dezvoltă unele fenomene 
„anormale“ și, cu precădere, diferite structuri recurente. 
Despre al doilea tip am discutat pe larg în unele lucrări 
anterioare (Semiotics of theatre; a mathematical linguistic 
approach, Revue roum. de ling. vol. 25, 1980, no. 3, p.161— 
189; La lecture générative, Degrés, 1981, no. 28; in colabo- 
rare, La sémiotique formelle du folklore, Klincksieck, Paris, 
1978), in timp ce in altele ne-am referit la probleme core- 
late cu primul tip (Poetica matematicä, Ed. Academiei, 
1970; Quelques étapes dans l'analyse des textes poétiques, 
Revue roum. de ling., vol. 18, 1973, nr.5, p. 459—462; 
Textual cohesion and textual coherence, Revue roum. de ling., 
vol. 25, 1980, nr. 2, p. 101—112). In ambele cazuri, suverană 
este regula: in primul caz, regula dupa care diferite incoe- 
rente locale se subordoneazá uneia globale; in al doilea caz, 
regula dupä care se desfäsoarä recurentele. 

Ne aflám astfel in prezenta a douá intelegeri, din di- 
rectii diferite, ale literaritätii. 

TIMPUL POETIC LA NICHITA STANESCU 

Vom discuta in mod succint citeva aspecte pe care le 
considerám majore in poezia lui Nichita St&nescu: trans- 

gresarea principiului identităţii si a principiului necontra- 
dictiei, tendința anticonceptuală, timpul, infinitul, recu- 
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renta, autoreferinta. Toate decurg din interesul pe care 
oetul il manifestä pentru aspectele de proces. Vom folosi, 

ca texte de referință, aproape exclusiv ciclurile Laws Ptole- 

maei (abreviat L.P.), Împotriva mării (abreviat I.M.), Aleph 
la puterea aleph (A.P.A.), Cosmogonia sau Cintec de leagăn 
(C), Axios, Axios ! (A.A.), Împotriva cuvintelor (I.C.), A 
inventa o floare (A.F.), Cintec de scos apa din urechi (CA), 
Prin simpla luare (P.L., Dă, Doamne, o ploaie albastră 
PE Certarea lui Euclid (C.E.). 

u Nichita Stänescu, poezia se indepärteazä radical de 

contemplarea stărilor incremenite. „Dau sfat: / contemplarea 
si firile pe măsura ei / să-și găsească pricină de a fi / să se 

amestece, să părăsească staticul" (L.P. IV). Sub aspect 

lingvistic, un simptom frecvent al acestei orientări este 

înlocuirea substantivului cu infinitivul lung („nu limita / ci 

limitarea“, I.M. VII). Poet al devenirii, al generării, al mis- 

cării, al procesualitätii, Nichita Stănescu a avut inteligența 

si curajul de a trage consecințele acestei atitudini. Cantonat 

în zonele cele mai dificile ale creaţiei poetice, el și-a asumat 

misiunea elaborării unei poezii care marchează o nouă etapă 

în sfidarea logicii tradiționale și a limbajului uzual. Oricit 

de multe ar fi deosebirile dintre știință si artă, cind este 

vorba de sesizarea unor procese, matematica și poezia se 

aseamănă cel puţin într-un punct: nu se mai pot baza 

numai pe logica binară, aristotelică. 

Stephane Lupasco a analizat modul în care viziunea 

procesuală în știință este organic legată de transgresarea 

celor trei principii aristotelice: al identităţii, al necontra- 

dictiei si al tertului exclus (La systémologie et la structu- 

rologie, Le Troisième Millénaire, nr.7, 1983 ). Viziunea 

procesualä in poezie se supune acelorasi exigente. Desigur, 

logica poeziei nu este logica stiintei. Prima se constituie 

ad-hoc, cu fiecare univers poetic in parte, a doua face obiec- 

tul unei constructii preliminare, relativ independente. Prima 
este implicitä, dar putem incerca a posteriori s-o explicitám ; 

a doua este obligatoriu deliberată si explicită. Esenţial este 

faptul că orice univers poetic are o logică interioară, care 

trebuie descoperită. Faptul acesta nu vine în contradicție 
cu tendința anticonceptuală a poeziei, la care se referă 
Nichita Stănescu: „Deci, fenomenul numit poezie, nepu- 
tind fi receptat în funcţie de un sistem de referință, este 
un fenomen subiectiv, neputindu-se deci generaliza, un feno- 
men deși de conștiință totuși nenofional; el poate da senti- 
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mentul ideilor si al zonelor abstracte (neizbutind să fie el 

insusi niciodatä idce sau spatiu concret), poate da senti- 

mentul obiectului si al materiei (nefiind niciodată prin sine 

nici obiect si nici materie)”. (Respirar, Editura Sport- 

Turism, Bucureşti, 1982, p. 230). 

Rindurile de mai sus ale lui Nichita Stănescu pot fi 

puse în conexiune cu dezbaterile care se purtau, în urmă cu 
aproape 50 de ani, în legătură cu logica conceptului (a se 

vedea, de exemplu, Gr. C. Moisil, La statistique et la logique 

du concept, Revista de filozofie, 1937, nr. 3). Un statut 

riguros al conceptului, pe baza cäruia un concept este net 

distins de celelalte concepte, nu este posibil decit intr-o 

logică binară, a lui da si nu, de tipul celeia considerate in 

stiinta clasică. Însă cele mai multe concepte care intervin 

în viata practică, în științele experimentale, de observaţie, 

în artă si filosofie, nu se supun logicii binare. Concepte ca 

frumos, copil, poet, albastru, vepede, aleargă sint numai 

citeva exemple de acest fel. Totuşi, gindirea noastră se crista- 

lizează în măsura în care obiectele, acţiunile, proprietățile 

în continuă devenire sint fixate ca elemente de studiu cu 

ajutorul conceptelor. Pentru ca această metamorfoză să nu 

desfigureze prea mult natura entităților considerate, știința 

recurge la diferite strategii de aproximare a entităţilor 

reale prin reprezentări mai nuantate decit cele furnizate 

de logica binară. Prima metodă care s-a impus în această 

privință a fost cea legată de modelarea statistică a concep- 

tului (E. Borel, O. Onicescu), unde conceptul apare ca o 

realitate experimentală care ascunde realități structurale. 
Procesul genetic al creării unui concept este, după părerea 

lui Onicescu, perfect analog procesului de formare a speciei 

sau, mai precis, a genotipului, în biologie. 

Într-o altă abordare (Nae Ionescu), un obiect poate fi 
uneori identificat cu ajutorul unui concept, după cum alte- 
ori poate părăsi extensiunea acestui concept. În această 
situaţie se află obiectele reale care au o istorie, schimbindu-se 

necontenit, putind deveni complet diferite de starea lor 
anterioară (de exemplu un scaun care arde sau un organism 
care moare și se descompune), Rezultă că apartenența unui 
obiect la un concept nu mai constituie un fapt ferm, ci are 

loc cu o intensitate în continuă variaţie. O atare idee, care 

apare, într-o formă crudă, încă la Eubulide din Milet (para- 

doxul grămezii), se află la baza logicilor nuantate studiate 
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“în ultimele decenii (J. Lukasiewicz, Gr. C. Moisil, L. Zadeh 

etc.). 
Existä o analogie puternicä intre acest mod de a pune 

‘problema conceptului și cel al lui Nichita Stănescu, evocat 
mai sus. În ambele cazuri, accesul la obiecte, inclusiv la 

concepte, este indirect, fiind mijlocit de aproximări (care, 
pentru poet, revin la „sentimentul ideilor și al zonelor ab- 
stracte... sentimentul obiectului si al materiei...“). Na- 
tura semiotică a acestei aproximări este eterogenă, consti- 

tuindu-se atit din operații iconice cit si din operații indi- 
ciale, de contiguitate, dar asupra acestei chestiuni nu vom 

insista aici. 
Un aspect foarte important la Nichita Stănescu este 

însă faptul că poezia sa pune în mișcare o serie de concepte 

<a sferă, cub, linie dreaptă, aleph şi multe altele de acest fel, 

susceptibile de distincții casante față de celelalte concepte, 
distincții de care poetul se îndepărtează însă cu tenacitate. 

Aici apare o deosebire fundamentală între procedarea lui 

Nichita Stănescu si aceea a matematicianului. „Lecţia des- 

pre cub“ din Operele imperfecte este tipică în acest sens. 

Conceptele sînt supuse unei desfigurări sadice uneori, unei 

incetosäri alteori, dar nu lipsesc nici situaţiile în care poetul 

reţine o singură notă esențială, pentru a o transforma într-o 

superbă metaforă. Vom exemplifica mai jos această situație, 

cînd ne vom referi la Aleph la puterea aleph. 
Unul dintre exemplele cele mai semnificative de contes- 

tare a formării unui concept este, în poezia lui Nichita Stă- 

nescu, cel relativ la numere. Se ştie că noțiunea de număr 

cardinal, introdusă de Georg Cantor, ia naștere printr-un 

dublu proces de abstracție, ignorindu-se atit natura obiec- 

telor cit și ordinea lor. Aceasta se realizează prin ideea de 

aplicaţie bijectivă. Multimile A si B sint echivalente sau au 
același număr cardinal dacă există o aplicaţie bijectivä a 

lui A pe B, adică o aplicaţie a lui A pe B astfel încit la 

elemente distincte din A corespund elemente distincte din 

B, fiecare element din B fiind corespondentul unui element 

din A. În acest fel, o mulțime de motociclete poate fi echi- 
valentă cu o mulțime de rate, iar o mulțime de copii poate 
fi echivalentă cu o mulțime de pietre, Totalitatea mulți- 
milor echivalente cu o mulțime dată constituie un număr 
cardinal sau pur și simplu un număr, Valoarea definiţiei 

propuse de Cantor stă in generalitatea ei, în faptul că ea 
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este valabilă atit. pentru mulțimi finite (cărora li se asociază 
wumerele cardinale finite 0, 1,2,.., mu) cit gi pentru 
mulțimi infinite (cărora H se asociază numere cardinale 
transtinite), Itinerarului propus de Cantor, de la mulțimi 
sarticulare la numărul cardinal asociat, deci de la individual 
a general, de la concret la abstract, Nichita Stănescu ii 
propune, în replică, itinerarul invers, care reintegreazá 
numerele în concreteten din care cle s-au desprins. În acest 
fel, toate operaţiile elementare cu numere sint abrogate: 
Noi stim că unu ori unu fac unu, / Dar un inorog ori o pară / 
nu stim cit face, / Ştim că cinci fără patru fac unu / dar 
wn nor Dn o corabie / nu stim cit face. / Știm, noi știm cá 
opt / împărțit la ope fac unu, / dar un munte impärtit la 
© capră / nu stim cit face, / Stim că unu plus unu fac doi / 
dar eu si cu tine, / nu stim, vai, nu stim cit facem. (Altă 
matematică, pue frigului“, IV). Același itinerar, de recu- 
perare a individualului din general, revine obsesiv in multe 
alte texte ale poetului (de exemplu, in Matematica poetică 
şi în Împărțirea cu doi, publicată in „Luceafărul“ din 4 s 
tembrie 1982). Acţiunea întreprinsă de Constantin Noica 
în Scrisori despre logica lui Hermes, editura „Cartea româ- 
neasci" 1986, isi află în Nichita Stănescu un suporter vigu- 
ros. Însă ceea ce este viabil din punct de vedere poetic nu 
are neapărat și consistență filozofică. 

S-a vorbit despre imaginea heraclitiană a realității în poezia lui Nichita Stănescu. În cartea sa despre Nichita Stănescu, Ion Pop consacră un capitol întreg metamorfozei. Această imagine este, în bună măsură, tributară aspectului volatil pe care-l capătă noțiunile în poezia sa. Să amintim că L.P. IX se intitulează Trecerea de la noțiuni la poezie, împotrivire la aspectul pietros al versurilor de pind acum. La rindul său, instabilitatea notionalà este corelată cu sub- aren principiului identității. Obiectele se sustrag înca- rani lor in concepte: „Şi nici nu răsare acelaşi soare, / ci tot altul după 20.vc / mai mic sau mai mare“ (L.P. XIV); „Nu se porte copacul să fie copac“ (C.E. III). Dar şi atunci cind penu observă că „Atom nu se aseamănă cu atom“ PA n: cu animal nu se aseamănă | Frunză cu frunză e? geamănă“, el are in vedere nu numai refuzul obiec- elor individuale de a fi incadrate in clase de obiecte, in der unor relatii de TUM Ci si metamorfoza con- ce 1. fiecärui ol lect, metamorioză care duce uneori la ransformarea unei entităţi in opusul ei: ,Iubit la inceput 
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și neiubit apoi“ (A.P.) sau „A,/E,/ sunet pentru gura 
compusă cu gura mea / urmează. / Si apoi complementarul 
lui A/si apoi anti A“ (C.E. VII). 

Dar de la transgresarea principiului identităţii la trans- 
gresarea principiului necontradictiei nu este, in poezia lui 
Nichita Stănescu, decit un pas: „Sunt lingă tine, dar chea- 
mă-mă“ (L.P. VII); „apoi iubit si neiuvit“, „scuipat si 
sărutat“ (A.P.). Desigur, mai cu seamă în primul și în al 
treilea exemplu, este vorba nu atit de încălcarea princi- 
piului logic al necontradictiei, cit de nerespectarea unui 
analog pragmatic al acestuia. Limbajul poetic este obligat 
să compenseze insurecția sa împotriva definiţiilor printr-o 
dependență mai mare de context; nu numai de contextul 
strict sintactic, ci si (de fapt, mai cu seamă) de contextul 
semantic și pragmatic. 

„ Pornind de la un vechi postulat al geometriei, după care 
“două corpuri diferite nu pot ocupa același loc în același 
timp, poetul, într-o replică polemică (a cărei justificare, 
poate fără intenţia autorului, se sprijină și pe statutul deli- 
cat al relației de simultaneitate, în lumina teoriei relati- 
vitatii), intuiește întreaga legitimare a logicii lumilor posi- 
bile, inițiate de Leibniz, reconsiderate apoi de numeroși 
cercetători, cu deosebire în ultimele decenii. În cadrul logicii 
lumilor posibile, vechi paradoxuri, cum ar fi cel al bărbie- 
rului, si paradoxuri mai noi, ca cel al lui Von Mises, au 
putut fi transgresate (a se vedea, de exemplu, lucrarea 
noastră Paradoxul, Editura Albatros, 1984, p. 160—163). 
„Nu pot să cred că frunza e verde si atit. / În lumea simul- 
tană ea este ahov / și-n cealaltă lume simultană este sirip / 
ȘI-n cealaltă lume este ep /în cealaltă up / şi-n toate cele- 
lalte este cum este“ (C.E. IV); „încît atuncea cînd trec 
strada / și calc cu talpa mea pe lucruri, / în lumea simul- 
tana cealaltă / ca si Iisus mă plimb pe ape“ (C.E. V). 

Fata de o atare obsesie a curgerii lucrurilor, era inevitabil 
ca timpul să ocupe un loc central în poezia lui Nichita Stă- 
nescu. Timpul, în această poezie, este în primul rînd cel al 
amintirii: „Memoria nu repetă, ci adaugă, ... Memoria poartă 
ȘI numele de Timp“ spune poetul in Respirări (p. 176). Dar 
timpul amintirii, timpul trăirii mai ales, subminează timpul 
cronologic, frineazá creșterea entropiei: „înaintînd, / împotriva 
timpului curgind" (L.P. I), Timpul fiinţei este de aceea obținut 

| CU caznă, „secundă smulsă virginal“, „sunet din sirá / smul- 
| Sind un rece si nocturn / acord“, ,mandibulá de stincä / 
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cu dinfi pe care suie fumul" (L.P. V). , Ptolemaeu mi-a zis: | 
— Două sint felurile firii de a fi: / starea belsugului de timp 

la indeminä / adică starea contemplärii / și starea lipsei de 

timp, adică | starea crizei“. Această intuiție poetică este în 

concordanță cu rezultatele lui Jean Piaget și ale altor cerce- 

tátori din școala sa, după care timpul subiectiv este mai scurt 

cînd parcurgem evenimente mai bogate. Într-adevăr, ceva mai 

jos, in L.P. II, poetul scrie: „— Contemplatia, adică staticul 

firii | cel care din plictiseală se schimbă pe sine ; I criza de timp, 

adică, / starea firii care din oboseală / rámine-mbrácatá in ve- 

chea sa haină, / in scutecul nasterii sale“. Plictiseala încetinește 

scurgerea timpului subiectiv, in timp ce păstrarea curlo- 
zitátii, a candorii initiale conferă un grad superior de recep- 
tivitate, mărind densitatea şi intensitatea evenimentelor 
sesizate. Criza de timp se creează prin decalajul dintre eveni- 
mentele pe care dorim să le urmărim si timpul cronologic 
care le este afectat. Această idee este continuată in L.P. III: 
„El spune: / contemplatia distruge bunul simț. / El spune: 
[lipsa de timp păstrează proporțiile / bunului simt", in 
L.P. IV: IV: „Firile lipsite de timp / au lăsat pämintul in 
mijlocul universului // şi asta e bine / pentru că acesta e 
adevărul. // Firile în criză de timp / au incercat să măsoare 
cu bunul simt / si ceea ce nu se poate vedea“ si in L.P. V: 
„zic bun simț si zic criză de timp“. Adevărul nu poate fi 
înțeles decit într-o perspectivă temporală amplă, care per- 
mite sd se infeleagá distinctia dintre aparentä si esentá, 
transformarea unor lucruri in contrariul lor: ,,Pe el / minci- 
nosul. / Pe el / singurul care nu avea dreptate / si asta tot 
timpul. // Dar el, / el e singurul care a spus neadevärul / si 
e tot timpul | ++ Invins in toata istoria... Invins de pro- 
fesie [ si prin mit, / dar dacă / el e, nu îndrăznesc să spun 
ce, | dar dacă | el e, el e, el e, el e...“ (L.P. XIII). Obsesia 
vitezei conduce la intuitii uimitor de sugestive (a se vedea 
polemica dintre Jean Piaget si Paul Fraisse in privinta 
OA vitezei in percepția temporală): „Viteza de existență 

nel pietre / e mai lentä decit viteza de existentä / a unui 
cal“ (L.P. V). Este scurtcircuitatä aici una din tulbură- 
toarele idei ale teoriei relativităţii, privind dependenţa 
timpului de materie si mișcare, 

Un ciclu deosebit de semn 
rală a poetului este Aleph 

* de aleful lui Georg Cantor, 

ificativ pentru viziunea tempo- 
la putere aleph, fiind vorba aici 
creatorul teoriei mulțimilor, nu 
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de aleful invocat de J. L. Borges (pentru care aleful este 
unul dintre punctele din spatiu care contin toate celelalte 
puncte; Borges se intilneste, in povestirea sa T'he Aleph, 
cu doctrina atit de importantă a holonomici, născută din 
generalizarea unor fenomene din fizica $i biologia contem- 
poraná). Afectatá de diferiti indici, prima literä a alfabetului 
ebraic exprimä, in teoria lui Cantor, diferite numere cardi- 
nale transfinite, Indicele zero corespunde puterii numára- 
bilului, simbolizate prin sirul numerelor naturale: 1, 2, 
3... Alef unu se obține prin ridicarea lui alef zero la 
putere alef zero. S-a putut arăta că o putere in care atit 
baza cit si exponentul sint acelasi numär cardinal (diferit 
de zero si de unu) este mai mare decit acel numär cardinal. 
Pentru numere cardinale finite mai mari decit unu, acest 
fapt are un caracter elementar (doi la puterea doi este, 
desigur, mai mare decit doi). Pentru numere cardinale trans- 
finite, este vorba aici de una dintre cele mai importante 
teoreme ale aritmeticii numerelor cardinale. Operatia de 
ridicare la putere (de exponent egal cu baza), aplicatá in 
mod succesiv, pornindu-se de la alef zero, conduce la numere 
cardinale din ce în ce mai mari, neexistind in această pri- 
vintá nici o limitare. Aceasta revine la faptul cá, pornind 
de la mulțimea numerelor naturale 1, 2, 8 ... n, .. . siaplicind 
mereu operatia de trecere de la multimea obtinutä la mul- 
timea pärtilor ei, apar multimi al cáror alef este din ce 
in ce mai mare. L-am intrebat odatä pe Nichita Stänescu 
de unde cunoaste aceasta teoremá. Poarta spre universul 

` lui Cantor îi fusese deschisă de profesorul său de matematică 
din liceu, I. Grigore, datorită căruia orașul Ploieşti a trimis 
facultății de matematică -din București un mare număr 
de elemente de prima mărime. Poetul a fost fascinat de această 
teoremă, văzînd în ea o expresie lapidară, deosebit de suges- 
tivă, a escaladării exponentiale cu care ne asaltează timpul, 
escaladare care depăşeşte dimensiunea umană a percepției 
realității, Pentru Nichita Stănescu, percepţia este în pri- 
mul rind vizuală, iar punctul de optimă vizibilitate este 
alephul ; dar elanul pe care acesta îl stimulează rămîne ilu- 
zoriu (A.P.A, II), astfel încit poetului nu-i rámine decit să 
€xclame, învins: „Aleph la puterea Aleph / nu e cu putință“ 
(A.P.A, V). Interesantă este viziunea cinematică pe care 

Poetul o dezvoltă în A.P.A. VI. Numerele sînt nu numai 
Teconvertite în concretetea din care s-au desprins („Numele 
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cifrei sapte reprezentind sapte copaci | este mai mare decit / 
numele cifrei sapte dieere sapte furnici"), lar sta- 

tutul lor abstract solidarizat cu aceastá concretefe (,nici 

numere in sine nu se pot gîndi / fără trupurile care le poartă ), 

ci si dotate cu viteza, in conformitate cu viziunea dinamica 

asupra realitatii, caracteristica poetului: ,Deci taina | drep- 

Gu si a nedreptatii / stă în punct și In numele lui // Numai 

el are vitezä./ Viteza/e sensul ascuns, „rațiunea / punc- 

tului / şi-a numărului lui“ (A.P.A. VI). Timpul, echivalat 

cu memoria, räscoleste in mod recurent generaţiile ante- 

rioare. Poetul își aminteşte cu acuitate întimplările dinaintea 
nașterii sale („Uite, în mine s-au trezit | toti morții mei / 

si toți morții morților mei, / prieteni și rude | ai morților 

morților mei.. [| S-au trezit in mine, uite-mă, / s-au trezit 

si fiecare, firesc, / crede cá este el, / cá eu sint continuarea 
lui / cá eu sunt el după moarte“. (C.). Anticiparea este sime- 
tricá amintirii: , Si eu, si eu am sa mor / si-am sá má trezesc 
într-o vedere, | aici si pretutindeni“ (C.). Această viziune 
recurentă, cuprinzind atit trecutul cit și viitorul, revine 
mereu, 'ca o obsesie. Pe poet nu-l interesează niciodată o 
etapă anume, ci trecerea de la o etapă la alta iar ambiția 
sa este de a sugera repetarea infinită a acestei treceri. 
Prezentă încă în primele cărți ale sale, această procedare 
devine din ce în ce mai accentuată în ultimele volume. 
Laurenţiu Ulici a avut fericita idee de a propune citito- 
rilor revistei Astra, pentru comentariu, tocmai o poezie 
de acest fel a lui Nichita Stănescu (Către pace; a se vedea 
Astra, 1982, nr. 2, p. 7), în cadrul concursului de receptare 
critică a poeziei moderne. Infinitul temporal al poetului 
este cu precădere potential și generativ. Obsedat de mis- 
care $i de transformare, poetul are totuși oroare de mis- 
carea “Prea rapidă („fugind / de fuga luminii“, A.A. VII). 

„Viziunea temporală este proiectată de poet şi asupra 
cuvintelor, După ce dezvoltă (parcă in replică la cunoscuta 
Spafializare a timpului, la care se referea Bergson) o tempo- 
ralizare a obiectelor naturii („frunzele / se aseamănă cu secun- 
al i EEN superbă; „Adevăraţii copaci seamănă 
dod E d | "i zilele cárora le pofi vedea / toate secundele 
analitică in aie db (ett polemizeaza liric cu atitudinea 
te allen teen im Dä ui, „Prima literă a oricărui cuvint | 
tal ut n T / ultima literă — de asemeni, / Numai 

cuvintul „iubito“ | Act prezent + (Lae JIU), „Ce tragedie ” wes, Ca ȘI cum ar trece un timp / între 
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,I' si „O“, / desi „Iubito“ nu are timp, / ci este tot dintr-o 
dată“ (L.C. II). Rareori s-a văzut sesizată cu atita acuitate 
tragedia cuvintului poetic, care, prizonier al caracterului 
linear si discret, cuantificat, al limbajului articulat, vrea 
totuși să se emancipeze, pentru a exprima continuitatea, - 
concomitenta și cuprinderea directă, holistică a realităţii. 
Timpul devine aici, pentru poet, un simptom al naturii 
secvențiale, diacronice a limbajului, poetul fiind obsedat, 
dimpotrivă, de o reprezentare instantanee a cuvintului 
Concluzia: „Numai timpul are timp“ (I.C. IV), timpul 
fiind aici inteles ca durată. Această intuiție se completează 
și, in același timp, se nuanteazä in A.F.: „Vai, înţelesul 
este mai iute decit timpul intelesului“. ,, Înţelesul “ este aici 
natura iar „timpul intelesului" este sesizarea, aducerea 
naturii la scară umană. Poetul are revelația unei relații 
pe care psihologia percepției temporale o exprimă cu aju- 
torul unor funcții matematice. O polemică încă netransata 
pune față in față logaritmul si rădăcina pătrată, pentru a 
exprima timpul subiectiv in raport cu cel obiectiv cronologic. 
În ambele cazuri însă, primul este mai lent decit al doilea. 
În această răminere în urmă a omului față de natură se află 
una din marile drame ale existenței umane, fapt care pro- 
voacă îngrijorarea poetului („Vai“), care sesizează si carac- 
terul inevitabil partial și asimptotic al cuprinderii ome- 
nesti: „Și nici nu există înțeles ci numai / înţelegere“ (A.F. 
II). Din nou înlocuirea substantivului cu infinitivul lung ! 
Poetul se apără de uzura timpului (finalul din C.A. II). 

Dar, obsedat de modul în care sesizarea realului deviază 
timpul realului, poetul ajunge în mod inevitabil la acea 
poezie de ordinul al doilea, despre care atit s-a vorbit. Poetul 
iși strigă propria sa limitare. Autoreferinta devine inevita- 
bilă. Prin apariția unor bucle și a unor cicluri, recurenta 
manipulează oglindirea și tautologia lucrurilor si cuvintelor. 
„Numai lacrima, numai ea / transportă sinele către sine / 
ridică sinele din sine, ia sinele din sine“ (P.L.); „În lumea 
Suprasimultană / trupul meu si cu trupul meu /, se compun 
cu trupul meu“ (C.E. III); „piele acoperind piele / acoperind 
Pielea care acoperă piele, / care acoperă piele“ (I.M. TX). 

După ce exprimase oroarea de apă, de apa ìn care te 
Poți îneca („Scirba de a te ineca", I.M. IX), poetul tinjeste 
după apă, sub forma ploii: „Să fim spälati de un lichid, să 
fim Spălați / cum speli cu cirpa udă o fereastră / de tine, 
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Doamne, vitregii tái frati | cu o torentialä ploaie-albastrá" 

(D.P. I); „Plouă, se lipesc / aripi de apă pe geamuri. / Frigul 

isi întinde spre noi o limbă subţire și dublă. / Duce-m-a$ 

cälare pe un cal färä hamuri/in cimpia neagra, lugubrä 

-(D.P. 1I). 
Asa s-a dus poetul, intr-o zi de decembrie. 

EXPERIMENTE DE TRADUCERE A POEZIEI 

(interpretindu-] pe Marin Sorescu) 

Cui se adreseazá traducerea unui text T' dintr-o limbá 

A intr-o limbá B? Ráspunsul dat de obicei acestei intrebári 
este: acelor cunoscátori ai limbii B care nu cunosc limba 4. 
În cele ce urmeazá, atragem atentia asupra unui alt aspect 
al traducerii: modul in care cunoscátorii limbii A pot bene- 
ficia, in intelegerea mai profundá a textului 7’, de diferite 
traduceri ale lui T' in alte limbi. Ne vom referi, in mod expli- 
cit, la cazul in care T' este un text poetic, dar interesul pro- 
blemei este desigur mai general. 

. _Numerosi autori au atras atenția asupra faptului cá 
limba isi pune amprenta pe modul in care vorbitorii ei 
inteleg lumea. Ipoteza lui Sapir si Whorf afirmá cá disecám 
natura pe cái trasate de limba noastrá materná. Marcel 
Cohen observa cá logica unui popor depinde de limba pe care 
acesta o vorbeste iar André Martinet constata cá structura 
lingvisticá pe care omul o primeste din partea mediului 
sáu social este esential ráspunzátoare de modul in care el 
ÎȘI Organizează, concepția sa despre lume. În același sens se 
exprimá $1 Georges Mounin (Les problèmes théoriques de la 
traduction, Gallimard, Paris, 1963, p. 272): ,,Fiecare limbá 
conține, prefabricá, impune vorbitorilor ei o anumită ma- 
nierä de a privi lumea [...]". O discutie a acestei chestiuni 
se găsește la Ioan Kohn (Virtufile compensatorii ale limbii 
române în traducere, Editura Facla, Timișoara, 1983). 

Ín lumina ideii de mai sus, este natural să presupunem 
e intu) T scris in limba A depinde esential de aceasta 
m á, Mai precis, 4 nu este un simplu vehicul care poartá 
d Ee lui T; dimpotrivä, intregul univers semantic 
al lui T depinde esenţial de A. Această situatie justificä 
introducerea unei notații, noi T/A), pentru a desemna depen- 
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8 dénfa textului de limba in care el este scris. Dar dacă această 
! - dépendentä este organicä, asa cum s-a afirmat mai sus, 

“atunci trecerea semnificatiilor lui T într-o limbă alta decit 
|. A'pare imposibilă. Limba A în care textul T a fost elaborat 

. devine mediul natural al lui T; scos din acest mediu, tex- 
tul se sufocă, la fel ca un pește scos din apă. 

„ Contra acestei imposibilitäti de principiu pledează însă 
. nele reuşite particulare. Nici transplantul de organe nu este 
i “in general posibil, datoritä efectului de respingere; uneori 
| sto uși acest transplant reușește, chiar dacă nu putem ex- 

"plica de ce, in aceste cazuri, efectul de respingere nu s-a 
produs. Există apoi calea generoasă a compromisurilor. De 
fapt, fiecare traducere se face cu prețul unui compromis. 
Chiar fiecare? Textele matematice par a suporta o traducere 
perfectă dintr-o limbă in alta. Nu si textele poetice. Ideea 
intraductibilitätii poeziei apare la Diderot. Un punct de 
vedere asemănător apare, mai recent, la Kurt Baldinger; 
E. Lovinescu susține și el că limbajul poetic, datorită valo- 
rilor de sugestie pe care le contine, este intraductibil (Istoria 
literaturii române contemporane, vol. 6, Mutatia valorilor 
estetice. Concluzii, p. 170), dar ulterior își precizează ideile 
în sensul că valorile de sugestie nu se pot traduce prin simplă 
transpunere notionalá (Istoria literaturii române contempo- 
vane, vol.6, Mutatia valorilor estetice. Concluzii, p.172). 
Ajungem astfel la afirmarea imposibilității unui anumit 
tip de ceea ce Roman Jakobson (On linguistic aspects of 
translation, in Reuben A. Brower, editor, On translation, 
Howard University Press, Cambridge, Mass., 1959, p. 232—239) 
numeste traducere intralingualá, deci intre douá straturi 
distincte ale aceleiasi limbi. Mai recent, E. A. Nida 
(Toward a science of translation, Brill, Leiden, 1964, p. 86) 
considera, dimpotrivá, cá toate manifestärile verbale sint 
traductibile, cel putin in ceea ce priveste sensul. Ín acelasi 
sens pledează Georges Mounin (L’intraduisibilité comme 
notion statistique, Babel, 1964, no. 3) si Marcel Govaert 
(Paradoxes sur la traduction, Linguistica Antverpiensia, 
vol. 5, 1971, p. 39—62). După acesta din urmă, traducerea 
este o echivalare sinonimicä, iar sinonimia este mai degrabä 
posibilá intre douá limbi diferite decit in interiorul aceleiasi 
limbi; tocmai acest fapt face posibilă traducerea. 

Însă între cele două ipoteze opuse, una afirmind posi- 
bilitatea, cealaltă imposibilitatea traducerii, există o cale 
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de reconciliere, asociind fiecärui text un anumit grad, un 

indice al traductibilitätii sale in general sau al traducti- 

bilitätii sale într-o limbă determinată. Acest indice ar putea 

lua valori între zero si unu. Valoarea unu ar fi asociată, de 

exemplu, unui text de logică matematică, în timp ce pentru 

un text de Mallarmé sau de Ion Creangă valoarea indicelui 

de traductibilitate s-ar depărta vertiginos de unu. Sintem 

încă departe de posibilitatea de a elabora metode de eva- 

luare a acestui indice. Putem însă pune în evidență o apre- 

ciere calitativă a traductibilitatii unui text, prin ceea ce 

vom numi testul ciclului. Testul constă în traducerea succe- 

sivă a textului T din limba A într-o limbă B, apoi din 

Bin C si asa mai departe, urmind ca după un număr finit 

de etape să ne întoarcem în limba A de plecare. Deose- 

birea dintre forma inițială T, (4) a textului și forma sa 

T, (4) obţinută la întoarcerea în A, va da o idee despre 

traductibilitatea textului T. Desigur, această idee se va 

nuanţa și preciza cu atît mai mult cu cit vom utiliza trasee 
(cicluri) mai lungi și mai variate. În cazul particular în care 

ciclul se reduce la două etape, avem așa-numitul test al 
retraducerii, pe care Govaert (loc. cit.) îl propune drept 
criteriu al calității traducerii. Dacă însă acest test este 
repetat de mai multe ori, de fiecare dată cu alti traducători, 
atunci din ansamblul rezultatelor obținute se va desprinde 
o informaţie care depinde mai puţin de traducătorii utilizați 
si mai mult de natura textului și limbilor în discuţie. 

În cele ce urmează, vom prezenta o parte a unui expe- 
riment pe care l-am efectuat cu ajutorul atît al unor români 
cit si al unor vorbitori nativi ai unor limbi altele decit româna. 
Textul ales pentru acest experiment este poezia Am legat... 

de Marin Sorescu: „Am legat copacii la ochi / Cu o basma 
verde / Si le-am spus să mă găsească. // Şi copacii m-au 
găsit numaidecit / Cu un hohot de frunze. // Am legat păsă- 
tile la ochi / Cu o basma de nori / Şi le-am spus să mă gă- 
sească. // Și păsările m-au găsit / Cu un cîntec. // Am legat 
tristețea la ochi / Cu un suris / Şi tristețea m-a găsit a doua 

zi | Într-o iubire. // Am legat soarele la ochi/ Cu nopțile 
mele / Și i-am spus să mă găsească. // Esti acolo, mi-a spus 
soarele, / După timpul acela, / Nu te mai ascunde. // Nu te 
mai ascunde // Mi-au spus toate lucrurile | Si toate senti- 
mentele / Pe care am incercat | Sá le leg la ochi“. 

Este ‘interesant faptul cá toate persoanele solicitate 
(unele avind contingente slabe cu literatura) au fost de la 
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inceput de pärere cä textul se traduce usor in limba lor 
maternä. Unora care nu cunosteau limba românä, le-am 
supus atenției versiunea engleză sau cea franceză, traducerea 
făcîndu-se astfel din engleză sau franceză într-o altă limbă. 
Am urmărit toate aceste persoane în procesul de traducere, 
care nu a durat niciodată mai mult de 30 de minute. M-a 
interesat să observ unde apar momentele de ezitare și reflexie 

- şi unde anume operaţia de traducere se desfășoară spontan. 
Tocmai aceste chestiuni dorim să le discutăm aici, deoarece 
locurile în care a apărut o ezitare.au fost și locurile în care, 
la retraducerea în românește, s-au produs devieri fata de 
textul original. Dar, să urmărim mai întîi citeva dintre 
traducerile din original în alte limbi. 

În italianä. Ho legato un fazzoletto verde / Sugli occhi 
degl'alberi / E ho chiesto loro di venirmi a cercare. // E gli 
alberi mi hanno trovato / Con un fremito di fronde, // Ho 
legato un fazzoletto di nuvole / Sugli occhi degl'uccelli / E 
ho chiesto loro di venirmi a cercare. / E gli uccelli mi hanno 
trovato / con un canto.// Ho legato con un sorriso / Gli 
occhi della tristezza / E m'ha trovato il giorno dopo / In 
un amore. // Ho legato con le mie notti / Gli occhi del sole / 
E gli ho chiesto di venirmi a cercare. // Sei qui, ha detto 
il sole, / Dietro il tempo proprio qui. / Non nasconderti piü. 
|| Non nasconderti pit, / Mi hanno detto tutte le cose / E 
tutti gli sentimenti / Che ho cercato / Di accecare. 

In germană. Ich band Grün /Um die Augen der 
Baume / Und sagte ihnen: findet mich! // Und die Baume 
fanden mich sogleich / Mit einen Blätterlachen. // Ich band 
Wolken | Um die Augen der Vögel / Und sagte ihnen: findet 
mich ! / Und die Vógel fanden mich / Mit einem Lied. // Ich 
band Lächeln / Um die Augen der Trauer / Und die Trauer 
fand mich am Tag darauf / Als ich liebte. // Ich band meine 
Nächte / Um die Augen der Sonne / Und sagte ihr: fânde 
mich!//Da bist du, sagte die Sonne, / Hinter der Zeit. / 
Verbirg dich nicht mehr. [| Verbirg dich nicht mehr, /Sagten 
alle Dinge / Und alle Gefühle, / Deren Augen ich zu ver- 
binden suchte, 

In franceză, J'ai couvert les yeux des arbres / D'un. 
bandeau vert / Et leur ai dit de me trouver, // Et les arbres 
m ont trouvé tout de suite / En riant de toutes leurs feuilles 
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I| J'ai couvert les yeux des oiseaux | D'un bandeau de nuages 

| Ét leur ai dit de me trouver // Et les oiseaux m'ont trouvé / 

Avec un chant, // J'ai couvert d'un sourire / Les yeux de 

la tristesse / Et la tristesse m'a trouvé le lendemain / Dans 

un amour. // J’ai couvert les yeux du soleil / Avec mes nuits 

| Et leur ai dit de me trouver, // Tu es là, dit le soleil / Der- 

rière tout ce temps / Ne te cache plus. // Ne te cache plus / 

Mont dit toutes les choses / Et tous les sentiments / Dont 

j’avais essayé / De faire taire le regard. 

Înapoi la limba română. lată acum retraducerea in 

româneste a celor trei versiuni de mai sus. 

Din italiană. Am legat copacii la ochi/Cu o eșarfă 
verde / Şi le-am cerut să mă caute. // $i copacii m-au găsit / 
Cu un freamăt de frunze. // Am legat păsările la ochi / Cu o 
eșarfă de nori / Şi le-am cerut să mă caute. // Și păsările 

` m-au găsit / Cu un cintec. / Am legat tristețea la ochi / Cu 
un zimbet / Şi tristețea m-a găsit a doua zi / Într-o iubire. 
[| Am legat soarele la ochi / Cu nopţile mele / Si i-am cerut 
să mă caute, / Esti aici, mi-a spus soarele, / Îndărătul tim- 
pului, chiar aici / Nu te mai ascunde. // Nu te mai ascunde, 
| Mi-au spus toate lucrurile / $i toate sentimentele / Pe care 
am încercat / Să le orbesc. | 

Din germană. Am legat ochii copacilor / Cu o panglică 
verde / Si le-am spus: Găsiţi-mă!// Si copacii m-au găsit 
îndată | Cu un riset de frunze. // Am cufundat în nori/ 
Privirile păsărilor / Şi le-am spus: Gäsiti-mä ! // Şi păsările 
m-au găsit / Cu un cîntec. // Am incetosat cu un zimbet / 
Ochii tristetii / Şi tristețea m-a găsit în ziua următoare / În 
dragoste. // Am legat soarele la ochi / Cu nopţile mele / Si 
ram spus: Gaseste-ma! // Esti acolo, spuse soarele, / Îndă- 
rătul timpului. / Nu te mai ascunde. // Nu te mai ascunde, / 
Mi-au spus toate lucrurile / Si toate sentimentele | Pe care 
am vrut / Sá le leg la ochi. 

Din francezd. Am acoperit privirile copacilor / Cu o basma verde / Și le-am spus să mă găsească. // Şi copacii 
m-au găsit imediat / Cu frunzele într-un hohot de ris. IW Am acoperit ochii päsärilor / Cu o basma de nori / Si le-am spus să má găsească, // Si păsările m-au găsit / Cu un cin- 
tec. // Am acoperit cu un suris / ochii tristetii / Şi tristețea 
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m-a găsit a doua zi/ Într-o iubire. // Am acoperit ochii 
soarelui / Cu nopțile mele / Și i-am spus să mă găsească. // 
Esti acolo, spuse soarele / După acel timp./ Nu te mai 
ascunde. // Nu te mai ascunde / Mi-au spus toate lucrurile / 
Si toate sentimentele / Pe care am încercat / Sá le orbesc. 

Observăm că cele șase traduceri nu prea pun probleme 
de ordin sintactic. Ordinea lineară coincide, de cele mai 
multe ori, cu ordinea structurală. Unele neglijente sau ine- 
xactități comise de traducători rámin fără consecinţe grave; 
un exemplu semnificativ în acest sens este înlocuirea lui 
a găsi prin a căuta în traducerea dinitaliană. Să încercăm sa 
urmărim vers cu vers metamorfozele textului de ieșire în 
raport cu cel de intrare. 

Primul vers este regăsit întocmai în traducerea din ita- 
liană; cu o schimbare 'de topică în cea din germană; cu 
modificări de lexic și de topică în traducerea din franceză. 
Versul al doilea a creat ezitări în ceea ce privește cuvintul 
basma, bogat in echivalente sinonimice; o singură dată (din 
franceză) el este regăsit întocmai. Versul al treilea reapare 
intact în ultima versiune, în timp ce în prima el este afectat 
de o modificare aproape sinonimică (cerut în loc de spus), 
o înlocuire a vorbirii indirecte prin cea directă, cu modifi- 
carea corespunzătoare a modului verbal (gäsifi-mä in loc 
de să mă găsească ) si o greşeală care, în context, este aproape 
anihilată (să mă caute în loc de să mă găsească). Versul al 
patrulea este regăsit intact în toate versiunile, cu excepţia 
adverbului numaidecit, dispărut complet în prima versiune, 
înlocuit sinonimic cu îndată și imediat în celelalte două ver- 
siuni. Versul al cincilea a pus probleme prin substantivul 
hohot, înlocuit cu freamät in prima versiune, cu set în a 
doua. În versiunea a treia, hohotul reapare, dar efectul de 
sugestie este considerabil redus față de original. Versul al 
șaselea reapare intact din italiana; într-o echivalență aproape 
sinonimică din franceză ; considerabil modificat din germană, 
unde versurile al șaselea si al șaptelea sint intervertite, 

ochii sint înlocuiți metonimic prin privirile, iar basmaua 

(de nori) dispare cu totul, dar semnificația globală a versu- 

rilor al șaselea si al şaptelea obţinute din germană se păs- 
trează, În versul al optulea apare o situaţie similară celeia 
relative la versul al treilea. Versul al nouălea este regăsit 

intact în toate cele trei versiuni; la fel versul al zecelea. 
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Urmätoarele patru versuri sint regäsite intacte in prima 

versiune: din germanä si din francezä, versurile al 11-lea 
si al 12-lea sint intervertite, legat este inlocuit cu éncefosat, 

. respectiv cu acoperit, zimbetul provenit din italiana $i ger- 

mană devine ca in textul sorescian swrís in versiunea fran- 

ceză. Versurile al 13-lea si al 14-lea reapar intact din franceză 

si cu modificări sinonimice din germană (in ziua următoare 

în loc de a doua zi; în dragoste in loc de într-o iubire). Am 

legat soarele la ochi reapare intact din italiană și din germană, 

iar versul următor Cu nopțile mele reapare intact in toate 

cele trei versiuni. Însă în versiunea din franceză acoperit 

se substituie lui Jegat, iar soarele la ochi devine ochii soarelui. 

Versul urmätor repetä, in esentä, situatia versului al treilea. 

Urmätorul vers introduce o inlocuire a adverbului de inde- 

“părtare cu cel de apropiere (aici in loc de acolo) in ver- 

siunea din italiana, dar in context aceastá aparenta gresealä 
este complet neutralizatá. Același vers cunoaște o modifi- 
care de timp verbal (perfectul compus mi-a spus este inlo- 
cuit cu perfectul simplu spuse) în celelalte două versiuni, 
dar modificarea rámine fără consecințe asupra ansamblului. 
Versul După timpul acela nu mai este regăsit intact în nici 
una dintre versiuni, dar este modificat doar în ceea ce pri- 
veste topica în versiunea din franceză, mai stingaci din 
italiană și din germană. Următoarele două versuri, identice, 
Nu te mai ascunde, reapar intacte în toate versiunile; la 
fel Mi-au spus toate lucrurile | Și toate sentimentele. Penul- 
timul vers reapare intact din italiană și din franceză, sino- 
nimic modificat din germană. Ultimul vers reapare intact 
din germană, sinonimic modificat din italiană și din franceză. 

Nu am prezentat mai sus decit o parte din experimen- 
tele efectuate; am omis traseele mai lungi, în care se revine 
la limba de plecare prin intermediul a cel putin două limbi. 
n experimentele efectuate am cuprins și engleza, spaniola, 

araba, greaca, unele limbi extrem-orientale și africane. Dar 
chiar din compararea celor citeva rezultate prezentate mai 
sus se desprinde concluzia că structura generală a deose- 
birilor dintre textul initial si cel final este aceeași de fiecare 
dată. În ciuda deosebirilor mari dintre italiană şi germană, 
retraducerea din germană nu prezintă deosebiri mai mari 
față de textul sorescian decit retraducerea din franceză, 
limbă înrudită cu italiana. Această situație, confirmată 
si de celelalte experimente, pe care nu le-am mai prezentat 
aici, arată că textul sorescian in discuție este dominat de 
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elemente și structuri univoce, care deci nu lasă loc, cind 
sint transferate într-o altă limbă, nici unei alegeri intre mai 
multe variante posibile. Astfel de elemente univoce, de inalt 
rad de determinare și specificitate sint ochi, verde, găsit, 
| păsările, nori, cîntec, tristețea, soarele, nopțile mele, 
timpul, ascunde, lucrurile, care se regăsesc intacte pe toate 
traseele parcurse. Mai mult, au intrat aici si elemente suscepti- 
bile de variante sinonime: copacii (arborii), sentimentele 
(simțămintele) și altele, care si ele s-au regăsit intacte. Impor- 
tanta acestor elemente este cu atit mai mare cu cit unele 
din ele sint repetate (copacii, găsit, păsările, tristețea, soarele, 
ascunde). Un rol cheie în structurile repetitive ale textului 
il are am legat, care dă și titlul poeziei. Cu excepția traseelor 
care au inclus limba franceză, perfectul compus al verbului 
a lega este regăsit de fiecare dată. 

Dar care este structura profundă a textului în discuţie, 
structură transferată fără probleme în toate traducerile 
considerate şi regăsită intactă la sfîrşitul fiecărui traseu? 
Este vorba de o anumită structură narativă ludică, simulind 
jocurile copiilor. O primă parte a structurii constă într-un 
patrulater avind drept virfuri o acțiune (am legat), obiectul 
acțiunii (copacii, păsările, tristețea, soarele), instrumentul 
acțiunii (o basma verde, o basma de nori, un suris, nopțile 
mele) si o cerere adresată obiectului acțiunii (și i-am (le-am) 
spus să mă găsească). O a doua parte a structurii constă 
intr-o reacţie a obiectului acțiunii, reacție alcătuită la rindul 
ei din două parti, o acțiune (și copacii m-au găsit numadectt, 
și păsările m-au găsit, și tristețea m-a găsit a doua zi ) sau 
o replică (ești acolo, mi-a spus soarele, | după timpul acela) 
ȘI instrumentul sau condiţiile acțiunii (cu un hohot de frunze, 
cu un cîntec, într-o iubire) sau un imperativ (nu te mat as- 
cunde ) care se amplifică in final, fiind preluat de toate lucrurile 
ȘI toate sentimentele pe care subiectul a încercat să le păcă- 
leascä, După modelul arghezian „De-a v-aţi ascuns“, jocul 
are un final grav. 
„ Jocul începe normal si pämintesc, singura îndrăzneală 

fiind personificarea copacilor. În această ordine a unei 
personificări cuminţi, reacția cu un hohot de frunze a copa- 
cilor creează prima metaforă a textului fără vreo şansă 
de a-și mai regăsi autenticitatea și frumuseţea. prin retra- 
ducere. Într-o a doua etapă sintem și mai mult scoşi din 
ordinea contingentă a fenomenelor ; punctul de şoc al poeziei, 
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pregătit cu grijă de hohotul frunzelor, este basmaua de nori 

asociată, in același timp firesc şi neașteptat, păsărilor. Copacii 

acceptă deci jocul propus și amplifică umanitatea lor, prin 

reacția de hohot; păsările prelungesc jocul, escaladindu-l 

în fantezie ; ele îl găsesc pe partener cu un cîntec, Acum totul 

devine posibil, desprinderea de contingent este totală. Triste- 

ca este și ea o ființă vie, pe care surisul încearcă s-o facă 

inofensivă, dar ea se dovedește mai tare și apare acolo unde 

era cel mai putin așteptată sau măcar bănuită: într-o iubire. 

'Antiteza dintre obiectul și instrumentul acțiunii crește, 

atingind apogeul în asocierea soare — nopțile mele. Aici, ur- 

mează o a doua metaforă de mare frumuseţe, şi ea cu șanse 

minime de a se regăsi prin retraducere: alunecarea spatio- 

temporală din versurile Esti acolo, mi-a spus soarele, | După 

timpul acela. Este momentul culminant, de profunzime, 
al poeziei. Soarele, ca izvor de lumină pe ale cărui raze 
timpul incremeneste, poate observa detașat modul in care 

oamenii manipulează timpul, reliefind anumite momente 
si eludind sau denaturind altele. „După timpul acela“ sună 
aici ca si cum s-ar fi spus „după pomul acela“. Timpul se spa- 
tializeazi, momentele devin locuri. Timpul acela ar putea fi 
aici o uitare datorită căreia eludăm o experiență anterioară. 
Primele două traduceri și retraduceri ratează sensul exact 
al acestui vers; a treia se apropie sensibil de el. 

Devierile care se produc în procesul de traducere si 
în cel de retraducere se pot acumula și potenta sau se pot, 
dimpotrivă, anihila reciproc. Este interesant faptul că 
în experimentele efectuate nu s-a produs nici o potentare, 
nici o amplificare a devierilor din traduceri prin cele din 
retraducere. Putem spune că textul sorescian considerat 
manifestă o deosebită stabilitate, în sensul că o deviere de 
la original nu tinde să se amplifice prin traducerile ulterioare, 
ci se stabilizează, regăsindu-se în textul de sosire. Într-adevăr, 
nu putem spune că trecerea de la fazzoletto la eșarfă adaugă 
ceva la trecerea de la basma la fazzoletto ; sau că trecerea de 
la hohot la fremito e amplificată prin trecerea de la fremito 
la freamät, Cele mai multe devieri sint de acest tip. Există 
insă și cazuri de anihilare, de neutralizare reciprocă a devie- 
rilor din traducere cu cele din retraducere, în sensul reducerii 

algebrice a unor termeni egali în valoare absolută, dar de 
semn diferit, În această situaţie se află primele două versuri 
în trecerea din română in italiană faţă de trecerea din ita- 
liană în română, Versiunea italiană inversează ordinea lor, 
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in. 

pentru ca retraducerea in română să regăsească ordinea 
inifialá. La fel se intimplá, prin intermediul italianei, cu ver- 
surile al saselea si al saptelea. 

Constatám deci cá sensurile textului sorescian rezistá 
atit la transferurile intr-o altá limbá cit si la modificárile 
sinonimice in interiorul aceleiasi limbi. Tocmai aceastá 
dublă rezistență explică puternica stabilitate a textului 
in procesul de traduceri şi retraduceri prezentat mai sus. 
Un anumit statut al limbajului poetic, pe care îl teoretizează 
numeroși autori (de exemplu Tudor Vianu: actul liric este 
reflexiv, cel științific tranzitiv, sau Pius Servien, care afirma 
absența expresiilor echivalente în limbajul poetic) si pe care 
l-am preluat si dezvoltat mai departe in Poetica matematică 
(sub forma sinonimiei infinite a limbajului ştiinţific opusă 
absenței sinonimiei în limbajul poetic) se dovedește a fi 
nu.statutul general al limbajului poetic, ci expresia tendin- 
telor manifestate de o anumită orientare poetică (un repre- 
zentant al ei de seamă fiind Mallarmé). Dar poate exista 
un statut unic al limbajului poetic în toată varietatea sa 
actuală de manifestări? Nu cumva trebuie mai degrabă 
să vorbim de o tipologie a limbajului poetic, fără a ne ambi- 
fiona în căutarea unui numitor comun al tipurilor identifi- 
cate? De altfel, chiar în Poetica matematică observăm că 
modelul propus pentru limbajul poetic și pentru cel ştiinţific 
are rolul unui termen de referință, deci al unui sistem de coor- 
donate în raport cu care fiecare text se plasează în altă 
parte. 

Faptul că poemul sorescian își păstrează farmecul în limbi 
impregnate de mentalități atit de diferite este un test al uni- 
versalitátii elementului ludic de care se prevalează poezia 
aici în discuţie. Este deci clar că experimente de tipul celor 
prezentate în articolul de față pot deveni un instrument 
de explorare a mentalităților si psihologiilor. 

Dar aspectul principal pe care dorim să-l subliniem este 
altul. Experimente ca cele de mai sus permit să se întrevadă 
Tăspunsul la o întrebare fundamentală relativă la orice text 
ȘI, in mod special, relativă la textele literare: În ce fel si 
în ce măsură depinde un text de limba în care a fost el conceput ? 

esigur, intuiţia noastră dă singură un prim răspuns 
la această întrebare, Dar acest răspuns este corectat, pe alocuri 
confirmat și în alte părți infirmat de experimente ca cele 
de mai sus care, cu cit sint mai numeroase si mai variate, 
cu atit conduc la un răspuns mai aprofundat și mai precis. 
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Textul in discutie s-a dovedit relativ independent de limba 
română. Desigur, această independență nu este egală de-a 

lungul textului. Ondulatiile ei rezultă cu fidelitate din compa- 
rarea versiunilor finale cu cele initiale, pentru diferitele 
trasee considerate. Locul de maximă dependență pare să fie 

versul al cincilea Cu un hohot de frunze. O dependenţă care nu 
se manifestă în experimentele prezehtate aici, dar care 

apare in altele, este legatä de folosirea, in primul si in al 
patrulea vers, a cuvîntului copaci, a cărui nuanță specificá 
în raport cu arborii cu greu poate fi marcată într-o altă 
limbă; de altfel, nici Dicționarul explicativ al limbii române 
nu o lămurește. Dar proveniența din fondul de substrat 
conferă, fără îndoială, lui copaciz, o poeticitate pe care un 
neologism ca arborii nu o poate avea în contextul discutat 
aici. O dependență mai mică, dar nu neglijabilă, o com- 
porta folosirea cuvîntului basma, cu atit mai mult cu cit 
el apare de două ori. Diferitele lui sinonime ca batic (care 
apare într-o retraducere pe care nu am reprodus-o aici), 
eșarfă, şi cu atit mai putin, panglică nu au nici unul același 
efect de asociere în sintagmele la care el participă (basma 
verde, basma de nori). O dependență mai slabă apare cu folo- 
sirea lui nwmaidecit. In rest, manipularea sinonimică are 
un cimp foarte limitat de manifestare sau nu-l are deloc. 
În structura sa profundă, textul sorescian în discuție este 
transferabil într-un limbaj sincretic universal. 

S-ar mai putea discuta, în legătură cu tipul de experi- 
mente discutate aici, o problemă foarte mult dezbătută de 
practicienii traducerilor literare si pe care am putea-o for- 
mula astfel: Se poate vorbi oare de un grad diferit de ospi- 
talitate pe care diferite limbi îl manifestă față de o anumită 
operă literară? S-a constatat, de exemplu, de mai multe ori că 
Eminescu sună mai bine în germană decit în franceză. Unii 
merg mai departe si pretind că poezia românească în genere 

„este mai bine traductibilă în anumite limbi decit în altele. Alexandru Paleologu vorbește despre „Cvasiimposibilitatea de a traduce satisfăcător poezia străină în frantuzeste“ (Alchimia existenţei, Editura Cartea Românească, Bucureşti, 
1983, p. 9). Această idee că o limbă B ar putea fi „mai ospi- 
talierá" decit o altă limbă C in ceea ce priveste traducerile 
dintr-o a treia limbă A sau dintr-o anumită categorie de texte 
din A își aşteaptă încă o investigaţie mai sistematică. Nu este 
greu de văzut în ce fel ar putea fi folosite, în acest scop, 
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experimente ca cele de mai sus, Tot ceea ce putem spune 
deocamdată este că față de textul sorescian considerat toate 
limbile în care el a fost tradus au manifestat în esență ace- 
lași grad de ospitalitate, fapt concretizat în structura retra- 
ducerilor obținute. 

Într-un moment în care lingvistica teoretică, poetica 
$i teoria generală a comunicării contribuie la elaborarea unei 
teorii generale a transferului în interiorul unui sistem sau 
între sisteme semiotice diferite (G. Steiner, After Babel, 
Oxford University Press, New York, London, 1975, tradu- 
cere româneascä la Editura Univers 1983; Itamar Even- 
Zohar, Translation theory today. A cell for transfer theory. 
Poetics Today, vol. 2, number 4, Summer/Autumn 1981, 
p. 1—7; I.S. Holmes, J. Lambert, R. van Den Broeck 
eds., Literature and translation. New ‘perspectives in literary 
studies, Acco, Louvain, 19/78) este necesar un control de na- 
tară empirică al speculațiilor teoretice, control de care atit 
teoria cit si practica traducerii vor beneficia. 

POEZIA, STRUCTURÁ DISIPATIVA 

Nu mai tin minte cine observa cá poezia este o pregi- 
tire pentru spunere, o așteptare frustrată a unei revelatii. 

Pregătirea pentru spunere poate fi înțeleasă ca acea 
Stare de bolborosealä care, datoritä incárcáturii ei semantice 
excesive și nebuloase, nu reușește să se convertească in lim- 
baj articulat. Dar nu mai puţin verosimilă e situația diame- 
tral opusă. Limbajul poetic se sufocă din incapacitatea de 
a se elibera de servitutile limbajului articulat. Ajunşi în zona 
de frontieră a acestui din urmă limbaj, mulți poeţi se pră- 
bușesc și renunță. Într-un articol din 1972, din Luceafărul, 
Al. Rosetti a ilustrat acest proces prin citeva exemple remar- 
cabile: Rimbaud, Mallarmé, Bacovia, Blaga si Ion Barbu. 
Mi-as permite să-i adaug pe Rilke, iar de la noi pe Al. Phi- 
lippide (cel din Visuri în vuietul vremii si Monolog tn Babi- 
lon), pe Stefan Aug. Doinaș (cel din Omul cu compasul 
$i din Ipostaze) si pe Nichita Stănescu (cel din 77 elegii şi 
din Necuvintele ). 
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De unde provine această dramă a expresiei poetice? 

Am încercat să răspund la această intrebare in Poetica 

matematică. Acum aș vrea să reformulez, într-o nuanţă noua, 

trei dintre contradicţiile imanente limbajului poetic. ` — 

1) Contradictia dintre caracterul discret al expresiei 

în limbajul articulat si caracterul continuu al semnifica- 

tiei poetice. me 
2) Contradictia dintre acceptiunile de dictionar cátre 

care converge limbajul articulat și acceptiunile antidictionar 

către care converge limbajul poetic (Roy Mac Gregor-Hastie 

spune in încheierea prefetei la 77 elegii — editie bilingva — 

de Nichita Stänescu: ,,Poate, cind vom fi ars ultimul dictio- 

nar, ne vom apropia de ceea ce Goethe numea Weltliteratur, 

de esența literaturii înseși“). 

3) Contradictia dintre finitudinea reală şi infinitudinea 
virtuală a oricărui text poetic. Răzvrătirea pe care limbajul 
poetic și-o îngăduie împotriva dicționarului, adică împotriva 
tendinței de a incercui continuumul semantic prin aproxi- 
matii discrete, deci notionale, introduce o dezordine, o anar- 
hie care-și cere compensarea într-o nouă ordine, o ordine 
de gradul al doilea, pentru că ea se produce în interiorul 
dezordinii antidictionar (aceasta e rațiunea profundă a fap- 
tului că entropia informațională nu e o măsură a poetici- 
tátii). Nimic nu se pierde, nimic nu se cistigä, totul se com- 
pensează, întocmai ca în primul principiu al termodinamicii. 
Dar cum se poate dobindi această ordine de gradul al doilea, 
altfel decit prin dezläntuirea puterilor combinatorii ale 
sintaxei? Dificultatea de a înțelege un poet e dificultatea 
de a învăța o limbă nouă, fără a te putea folosi de o meta- 
limbă sau de un context extralingvistic, deci numai pe baza 
textelor scrise in această limbă; aceste texte sint tocmai 
opera poetului în cauză. Totul se petrece ca în faimosul 
limbaj cosmic al lui Hans Freudenthal. Poetul e un pro- 
fesor de limbi străine sui generis, al unei limbi străine pe care 
chiar el a creat-o, ca și Hans Freudenthal atunci cind ìn- 
cearcă să-i inițieze pe locuitorii inteligenți ai altor corpuri 
cerești într-o limbă construită chiar în acest scop. Nu e 
simptomatic faptul că în acest punct îndepărtat al cunoaş- 
terii cei doi poli ai limbajului (poetic și ştiinţific) se ating? 

Dar incercarea poetului de a învinge dicționarul (si cit 
de bine trebuie să-l] cunoască pentru a se putea aventura 
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in această încercare |) este în același timp un eșec si o victorie. 
Contextul infinit de care are nevoie poezia e dincolo de pu- 
terile omenești și așa ajungem la „porţile necunoscutului“, 
în „pragul inexprimabilului", Prin sugestie însă, poetul 
își apropie infinitul, 

S-a observat că una dintre trăsăturile esenţiale ale 
spiritului matematic este narcisismul său. Limbajul matematic 
a putut da impresia că nu se exprimă decit pe sine, că întoarce 
spatele realului. 

Autoreferentialitatea limbajului matematic nu poate fi 
contestată, dar nu putem eluda ambiguitatea ei, în același 
timp periculoasă și fecundă. Narcisismul mulțimii tuturor 
mulțimilor și, în general, al mulțimii care se conţine pe ea 
ca element, a constituit sursa unor paradoxuri logico-mate- 
matice. Dificultatea lingvisticii ca știință vine tocmai din 
faptul că a încercat să identifice limbajul-obiect cu meta- 
limbajul, amindouá identificindu-se cu limba naturală. Pentru 
a se evita această dificultate, lingvistica s-a formalizat, 
înlocuind treptat metalimbajul natural cu unul logic sau 
algebric. Așa s-a născut lingvistica matematică, așa au 
pătruns în lingvistică metodele logicii moderne. 

Însă latentele operaționale care säläsluiesc în limbajul 
matematic sînt ca forțele uriașe care zac în atom. Dezlăn- 
tuirea lor nu poate fi stäpinitä de nimeni, în aceasta stă 
suprema libertate a limbajului matematic. După un efort 
imens întreprins de matematicieni ca Bertrand Russell și 
David Hilbert, de a sustrage limbajul matematic din capcana 
atit de primejdioasă a narcisismului, Kurt Gódel a arătat că 
această capcană e inevitabilă, ea este chiar destinul, esența 
matematicii. Dar tot atit de inevitabilă şi de esenţială este 
tentativa de a evita această capcană. Din acest şir nesfârşit 
de tentative eșuate se naște splendoarea căutării, deoarece 
nici o tentativă nu seamănă cu vreuna precedentă. 

,Uitind", din motive tactice, de problemele din care 
s-a născut, limbajul matematic se complace în exercițiul 
său ludic, dar tocmai prin aceasta el devine mai util. Jocul 
il pregătește pentru contactul cu celelalte discipline, întocmai 
cum prin joc un copil se pregăteşte pentru viață. Limbajul 
matematic se contemplă pe sine tocmai pentru a putea apoi 
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contempla mai bine ceea ce se află in afara sa, el intoarce 

spatele realului tocmai pentru a putea reveni la el, cu o pri- 
vire proaspătă. 

Dar oare nu ceva asemănător s-a intimplat și cu poezia? 

Narcisismul ei, care a putut mai întii să pară o simplă coche- 
tărie, una din modalităţile ei marginale, s-a dovedit a fi o 
„boală“ mult mai gravă, fără leac. Întocmai ca în teoria lui 
Ilya Prigogine, poezia s-a dovedit a fi, ca si matematica, o 
structură disipativă, care prin perturbare dobindeste o com- 
plexitate superioară. 
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. V. Narativitate 

ASPECTE TEORETICE ALE NARATIVITÁTII 

Proiectul la care ne-m angajat privind descoperirea 
mecanismelor generative ale narativitátii populare (a se 
vedea cartea noastră, in colaborare, Semiotica folclorului, 
Bucureşti, 1975), ne-a obligat la o confruntare cu metode 
propuse în studiul narativitätii. Citeva dintre rezultatele 
acestei confruntări vor fi prezentate în cele ce urmează ; 
presupunem că cititorul cunoaște capitolul 5 intitulat Meca- 
nismele generative ale basmelor Populare, din cartea noastră 
menționată mai sus. 

Una din problemele cele mai controversate în studiul 
narativitátii este alegerea unităţilor de bază. Atit punerea 
acestei probleme, cît și modul în care cei mai mulți cercetă- tori au abordat-o sint de inspiraţie lingvistică. Funcţiile narative ale lui Propp au făcut epocă în acest domeniu, ele 
au reprezentat punctul de plecare !pentru cercetările lui 
Jakobson (1967), Lévi-Strauss (1960), Dundes (1964), Kón- gas-Maranda (1962), Bremond (1973) si Greimas (1976) si pentru multe alte cercetări. Concomitent cu aceste lucrari, 
dedicate extensiunii ideilor lui Propp la narativitatea cultá 
sau rafinárii acestor idei, s-au dezvoltat, mai cu seamä 
in ultimii ani, o serie de cercetári care contestá unele idei 
de bază ale teoriei proppiene. Pentru Propp, funcția narativă 
e semnul comun al unor acțiuni similare din punctul de vedere 
al conţinutului lor, chiar dacă aceste acțiuni sint realizate 
de actori diferiți, Autori ca Fischer (1963), Jason (1968), 
Nathorst (1969), Colby (1973, 1; 1973, 2) şi Clement-Colby 
(1974) au obiectat că, deși Propp afirmă că funcţiile sale 
narative nu depind de actorii care le execută, această inde- 
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pendentä nu e respectată. Astfel, pentru a demonstra 

existenta a 31 de tipuri de functii narative, Propp se pla- 

sează la un nivel de analiză superior celui la care sint identi- 

ficate așa-numitele dramatis personae, mai numeroase și mai 

variabile, ale căror tipuri de bază ar fi in număr de 7; Cle- 

ment şi Colby recunosc stabilitatea acestor 7 tipuri, ei nu 

contestă analiza proppiană ca atare, dar contestă explicația 

ei teoretică, bazată pe o confuzie între mai multe nivele 

de generalitate. 

Însă nivelele de analiză sint organic legate de operația 

de segmentare succesivă a textului în unităţi narative din 

ce în ce mai generale (Jason (1967), Krausova (1972), Labov- 

Waletzky (1967), Mathiot (manuscris nedatat), Sebeok 

(1953, 1; 1953, 2), Segre (1974). Cei mai multi autori accepta 

ideea că organizarea fonica, morfologică sau sintactică 

a textului nu poate determina, ea singură, o segmentare 

narativă (Fischer (1963), Jason (1968), Colby (1966, 1970)); 

dar aceasta nu înseamnă că metodele lingvistice de segmen- 

tare nu exercită o influență importantă asupra segmentării 

narative. De exemplu, distincția dintre unitățile etice şi 

unităţile emice (de fapt, distincţia dintre ceea ce autorii anglo- 

saxoni numesc tokens si types), considerată de multi autori, 

este de origine lingvistică, după cum indică chiar termi- 

nologia (etic trimite la fonetic, iar emic la fonem ). Kenneth L. 

Pike e unul din lingvistii care au explicitat această distincție. 

Dundes (1962, 1964; a se vedea, de asemenea, Horner (1967)) 

merge $i mai departe cu aceasta explicitare, atunci cind 

introduce notiunile sale de motivem (care ar urma să inlo- 

cuiascä functia lui Propp), de alomotiv si de motiv (1964, 

p. 59): ,Alomotifs would bear the same relation-ship to 
motifemes as do allophones to phonemes and allomoris 

to allomorphemes". Jason (1968) contestä insá validitatea 

analogiei motivem-fonem : ratiunea acestei contestäri se aflä 

probabil la Clement si Colby (1974); care, recunoscind uni- 
tatilor introduse de Dundes o anumitä relevantä in discu- 
tarea genurilor folclorice la un nivel mai inalt de abstractie, 

pun la indoialá capacitatea acestor unitáti de a exprima 

mai mult decit o impresie, deoarece íntre nivelul de abstracție 

Ja care Dundes se situează și dalele narative cele mai concrete 

nu exista in analiza întreprinsă de Dundes nici un nivel inter- 

mediar, de legătură, Însă această discontinuitate în ceea ce 

privește circulaţia între unităţile etice si cele emice e ine- 
a 

vitabilă în orice analiză „prea paradigmatică“, în orice ana- 
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liza care nu e, in acelasi timp, o lecturä a structurii narative 
în discuție, Numai lectura e capabilă să parcurgă, in mod 
continuu, etapele intermediare care conduc, de la sintaxa 
evenimentelor particulare și concrete ale unei naratiuni, la 
sintaxa märcilor semantice cele mai abstracte, Numai lectura 
e in stare să sesizeze toate trăsăturile pozitionale ale unită- 
tilor narative, numai ea poate recunoaște faptul că două 
apariții ale aceluiași conținut narativ pot avea funcții narative 
distincte, dacă ele au contexte diferite (în această situație 
se află două confruntări diferite ale unui erou cu un răufăcă- 
tor, atunci cînd una dintre confruntări se încheie cu victoria 
eroului, iar cealaltă cu victoria răufăcătorului). Așa se explică 
opțiunea noastră pentru lectură ca cel mai bun mijloc de ana- 
liză narativă. În această perspectivă, vom discuta citeva 
alte aspecte ale narativitäfii, cum ar fi dihotomia competentä- 
performanță narativă, combinatorica narativă, caracterul 
operațional al procedurilor de analiză narativă, diferitele 
tipuri de gramatici narative, dialectica ameliorare-degradare 
în evoluția narativă. 

După Rimmon (1976), există 5 dihotomii de bază în raport cu care au fost discutate problemele privind narati- vitatea: 1) limbă-vorbire, 2) structuri de adincime-struc- turi de suprafață, 3) fabulă-discurs, 4) armătură-totalitate, 5) parafrază-textură. 
Prima dihotomie e echivalentă, pentru Rimmon, cu diho- tomia competentä-performantä (e vorba, în fapt, de două dihotomii distincte, dar vom admite, în discuția de fata, echivalenta lor). Pentru Rimmon, competența narativă e partea comună tuturor indivizilor, în ceea ce priveşte capacitatea de a înțelege și genera structuri narative, în timp ce performanța narativă se referă la realizarea individuală a acestei capacități. Dacă acceptăm punctul de vedere al lui Dell Hymes (citat după Ben-Amos şi Goldstein (1974)), pentru Chomsky „performance is everything in the speech act that is not accounted for by the underlying rules of the 

language, , ,“ ; competenta, deci capacitatea narativä, ar fi in acest caz pur convențională, fiind dată de gramatica narativă adoptată. Însă, după Hendricks (1973), în stadiul actual al cunoștințelor noastre, o abordare generativă rigu- roasă a structurilor narative nu pare posibilă. Hendricks evocă, în această privință, aceeași dificultate la care s-au referit Clement și Colby; dificultatea de a trece de la sche- mele abstracte la textele concrete. Însă, în timp ce pentru 
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Clement si Colby aceastä dificultate ¢ caracteristică: teoriei 

proppiene, pentru Hendricks situația e mult mai gravă, 

problema părindu-i-se deocamdată fără şanse de a putea fi 

rezolvată. De aici ar rezulta incapacitatea teoriilor existente 

ale narativităţii de a distinge între competenţa $1 performanța 

narativă, Lipski (1976) pare a avea o opinie asemănătoare, 

atunci cînd, referindu-se la gramatica narativă considerată 

de Prince (1973, 1974), ii reproșează aceeași infirmitate: 

incapacitatea de a se articula cu nivelele mai concrete ale 

discursului. Complexitatea acestei probleme e recunoscută 

de altfel de taţi cercetătorii, dar nu vom mal menţiona aici 

decit ampla analiză întreprinsă de Segal (1976), privind 

distincția dintre competenţa și performanța. folclorică. Este 

momentul să observăm că analiza concepută ca o prelungire 

a lecturii ne fereşte de riscul de a lucra cu o schemă care 

nu se află în conexiune cu datele textului. Într-adevăr, 

schemele noastre, sub formă de reguli gramaticale, sint 

deduse din analiza nivelelor inferioare de organizare nara- 

tivă. Performanţa narativă e constituită de nivelul eveni- 
mentelor narative, unde fenomenele de repetiţie narativ 

pertinente sînt aproape inexistente. Nivelul segmentelor 
narative are un caracter mixt, ocupind o poziţie intermediară 

între performanţa și competența narativă, în timp ce nivelul 
mărcilor semantice aparține exclusiv competenţei narative. 
Semnul distinctiv al competenţei narative este prezenţa anu- 
mitor vepetiții capabile să conducă la fenomene de recurenţă 
narativă. 

În contrast cu Rimmon, noi distingem între competența 
narativă individuală, care revine la prelungirile infinite 
propuse de cititor, cu ajutorul unor gramatici, și competenţa 
narativă colectivă, care e partea comună a competenţelor 
individuale. Apare aici o deosebire esenţială între compe- 
tenfa narativă si cea lingvistică; pentru aceasta din urmă, 
insási expresia de „competenţă individuală“ este contradic- 
torie. Dar există și o asemănare importantă între cele două 
tipuri de competențe: mecanismele lor generative au aceeași 
formă. Competența narativă individuală este expresia capa- 
citäfilor cititorului de a sesiza si de a genera structuri nara- 
tive, in timp ce competenta generalá (privind multimea tutu- 
ror cititorilor — reali sau virtuali) exprimä o realitate intrin- 
Sech a operei narative, Competenta narativä — fie ea indi- 
viduală sau colectivă — se defineşte totdeauna in raport 
cu una sau mai multe opere narative. Competența narativă 
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individualá e infinit variabilä, in virtutea dependentei sale 
de lecturä; ea genereazä totdeauna un text infinit, in con- 
trast cu performanta narativä, al cärei rezultat este un text 
finit. Ne putem reprezenta competenta narativä individualä 
ca o funcție al cărei argument parcurge mulțimea infinită 
a lecturilor operei considerate. În articolele lui Fotino- 
Marcus, Păun și Polith din Semiotica folclorului s-au deter- 
minat valorile acestei funcții pentru anumite valori ale 
argumentului, atunci cînd se consideră o singură operă 
«narativă. Etapa următoare ar fi găsirea formei acestei funcţii, 
adică natura corespondenței care asociază unei anumite 
lecturi o anumită gramatică. Un exemplu de studiu al compe- 
tentei narative individuale este cel al lui Dumitru din Semio- 
tica folclorului ; aici, această competenţă e studiată in raport 
cu naratiunile de tipul 300 in catalogul Aarne-Thompson. 
Din punct de vedere matematic, aceasta revine la ceea ce 
am numit o gramatică parametrică. Nu avem încă un exemplu 
de studiu efectiv al competentei narative colective. 

SÁ trecem acum la distinctia dintre structura de adin- 
cime si structura de suprafatä. Aceastá distinctie nu are sens 
decit într-o abordare generativă. Nu se poate vorbi de o dife- 
renta de grad de abstracţie între aceste două tipuri de struc- 
turi. Fiecărui nivel al competenţei narative îi corespunde 
o structură de adincime, definită de o anumită gramatică 
(nu obligatoriu chomskyană) și o structură de suprafață, 
definită de mulțimea (în general infinită) secventelor finite 
generate de gramatică. Deci structura de adincime e de na- 
tură generativă, în timp ce structura de suprafață e de natură 
concatenativă. După Rimmon (1976, p. 35), Lévi-Strauss 
studiază structura de adincime, in timp ce Propp se ocupă 
de structura de suprafață. În fapt, amindoi adoptă o abor- 
dare combinatorie, care nu iese din domeniul finitului, 
unde distincția dintre cele două tipuri de structuri nu are 
sens, Dar nu e mai putin adevărat că tocmai fenomenele 
iterative ale combinatoricii narative sint cele care sugerează 
recurentele care decid forma regulilor generative. Din acest 
punct de vedere, cercetări ca cele ale lui Calvino (1970), 
Călinescu (1957), Chabrol (1971, 1; 1971, 2; 1973), Chabrol- 
Marin (1974), Coquet (1969), Genot (1974), Rossi (1973) 
Și Vlad (1970, 1972) au importanţa lor, De exemplu, stu- 
diile lui Rossi (1973) și Vlad (1972) constituie preliminarii 
la o gramatică generativă a Decameronului, în timp ce tipo- 
logia narativă geometrică propusă de Vlad (1970) este suges- 
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tiv’ pentru o eventualá cercetare generativá a operelor 

lui Faulkner, Thomas Mann gi Rebreanu. O bună pregătire 

pentru un studiu generativ este de asemenea investigarea 

categoriilor iterative efectuatä de către Genette (1972), 

Greimas (1976), Klinkenberg vel. si Zamfir (1976), pentru 

a nu da decit citeva exemple, la care vom adáuga, ce-i drept, 

nu din domeniul narativitäti, ci din cel al poeticii, recenta 

lucrare a. Grupului M (1977). Trebuie însă să distingem 

între iteratiile narative propriu-zise $i iteraţiile la nivel 

stilistic, al tropilor si figurilor, Tipică, pentru al doilea tip 

de iteratii, este cercetarea lui I. Coteanu (1973); dar, si 

in unele lucräri avind ca obiect opere narative, atentia 

"e îndreptată cu precădere asupra iteratiilor stilistice (un 

exemplu in acest sens e cartea lui Zamfir (1976)). Nu e tot- 

deauna ușor să se separe planul narativ de cel stilistic; 

astfel, în studiul lui Segre (1974, p. 253—274), fabula si 

discursul se întrepătrund atit de strîns, incit e greu să dis- 

tingem cele două tipuri de iterații. 

Există și un alt aspect care distinge fenomenele combina- 

torii de cele generative; primele există în realitatea ima- 

nentă a operei, exprimindu-l exclusiv pe autor, în timp ce 

celelalte exprimă raporturile operei cu cititorul. Fenomenele 

combinatorii tin de ipoteza finită a textului, deci sesustrag 

distinctiei dintre structura de suprafață şi cea de adincime, 
supunindu-se însă unor structuri logice și statistice. Pătratul 
logic folosit de Greimas (a se vedea, de exemplu, una dintre 

ultimele variante ale acestuipătrat (1976): actant — antac- 
tant — négactant — négantactant), algebra lui Boole, grupul 

de transformäri invocate de Lévi-Strauss (1958; 1960) si 
dezvoltarea ulterioarä a acestor tehnici la Bremond (1973), 
Cirese (1973—1974), Kéngas-Maranda (1962) pretind a apar- 
tine intrinsec operei sau clasei de opere investigate; deose- 
birile sint determinate aici nu de schimbarea lecturii, ci 
a instrumentului de analizi. Nu subapreciem rezultatele 
care se pot obtine in aceastä etapa a analizei; ei ii apartine 
investigarea tipurilor de metamorfoze ale eroilor in mituri 
si in povestirile fantastice, ca la Angioni (1971), Bremond 

(1973), Cirese (1973—1974), Lévi-Strauss (1958; 1960), 
Kóngas-Maranda (1962) si Dinu, in Semiotica folclorului. 

Tot aici se inserează preocupările privind evoluția echili- 

brului conflictual, atunci cînd fabula e reprezentată ca 
o succesiune de ameliorări si deteriorări: Abel (1970, 1; 
1970, 2), Bremond (1973), Kéngas-Maranda (1962), Waugh 
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(1966). În cartea lui Harary-Norman-Cartwright (1965), 
un capitol întreg (Structural Balance) e dedicat instru- 
mentului matematic folosit în aceste preocupări. Foarte 
necesară, etapa combinatorie, finită, nu e suficientă în ana- 
liza narativă. Într-adevăr, în momentul în care termenilor 
unui șir finit le atribuim o semnificație generală, abstractă, 
chiar prin aceasta șirul se prelungește la infinit; dacă, de 
exemplu, termenii șirului 3, 5, 7 sînt consideraţi cu semnifcatia 
lor de numere impare consecutive, atunci, chiar prin acest fapt, 
am prelungit șirul inițial la șirul infinit de termen general 
2n + 1 (n = 1, 2, ...). Deci lectura unui sir finit îl transformă 
pe acesta într-un sir infinit. Dar prelungirile introduse de 
lectură pot fi paradigmatice (atunci cînd au în vedere alterna- 
tive si variante), sau sintagmatice (cînd au în vedere conti- 
nuări ale textului). O intuiție a prelungirilor paradigmatice 
există la Lord (1965, 1; 1965, 2), dar un studiu efectiv al lor 
apare abia la Dumitru (în Semiotica folclorului). 

Distincția dintre fabulă și discurs este, după cum se stie, 
aceea dintre universul narat și proiecția „acestuia într-o 
construcție textuală. Dacă, în raport cu universul narat, 
autorul introduce totdeauna o anume distorsiune, cititorul 
introduce, la rîndul său, o distorsiune de ordinul al doilea, 
deoarece fabula îi este accesibilă acestuia din urmă numai 
prin intermediul discursului. Concordanta (sau discordanta) 
dintre fabulă și discurs poate fi totdeauna controlată cu aju- 
torul segmentărilor narative succesive. După Segre (1974, 
p. 24—33), segmentarea lineară (în cadrul căreia distor- 
siunea discursului în raport cu fabula e nulă) este un stadiu 
limită (în fapt, imposibil de realizat) în raport cu care apre- 
ciem distorsiunea pe care o suferă fabula, cînd trece în discurs. 
Dar nu e totdeauna ușor să se distingă între fabulă si discurs. 
Dacă Propp și Bremond se ocupă de fabulă, iar stilisticienii 
au in vedere discursul, la multi autori, ca Chatman, Dolezel, 
Segre și Zamfir, demarcatia dintre fabulă si discurs nu este 
foarte clară, O gramatică narativă este ea a fabulei sau 
a discursului? Răspunsul nu e totdeauna acelaşi şi nu etot- 
deauna ferm, Este nevoie, în prealabil, să se răspundă la unele 

întrebări mai simple,”privind natura operaţiilor care conduc 
la elementele vocabularului terminal al gramaticii. Seg- 
mentarea narativă ocupă aici un loc central Jason (1967), 
Krausova (1972), Labov-Waletzky (1967), Mathiot (manuscris 
nedatat), Sebeok (1953, 1; 1952, 2), Segre (1974), dar la fel 
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de importante sint clasificirile narative adoptate. O inde- 

pendenta totală a gramaticii narative In raport cu discursul 

pare imposibilä, iar o gramaticä independentä de fabula 

e nerecomandabilă. Punctul de vedere pe care l-am adoptat 

în Semiotica folclorului evită aceasta dilemă. Într-adevăr, 

nivelul de abstracţie al unei gramatici narative este decis 

de natura elementelor vocabularului terminal și de semnifica- 

tia categorialä a elementelor din vocabularul auxiliar. Metoda 

gramaticilor generative manifestă deci o disponibilitate 

totală față de dihotomia fabulă-discurs ; același mecanism 

generativ poate acționa fie la nivelul fabulei, fie la cel al 

discursului, în funcție de interpretarea pe care o dăm ele- 

mentelor celor două vocabulare. Dacă, așa cum am optat noi, 

elementele terminale sint mărci semantice sau dacă ele sînt 

modalităţi logice (cum se întîmplă la Coquet (1973) și Dole- 

žel (1973; 1976), este vizată in primul rind fabula. Dacă, 

dimpotrivă, aceste elemente sint de natură sintactică sau 

stilistică, atunci avem o gramatică a discursului. Găsim 

aici una din ratiunile supreme ale formalizării; ea permite 

să se distingă între mecanismul utilizat si substanța manipu- 

lată cu ajutorul lui. Poate că modul în care noi am ales 

segmentele narative și mărcile semantice nu este cel mai 

fericit (de fapt, această alegere aparține lecturii, deci e 

variabilă) sau poate că regulile generative pe care le-am dega- 
jat surprind un repertoriu prea sărac de tipuri de recurente. 
Cu o lectură mai adecvată si cu tehnici generative mai nuan- 
tate, aceste neajunsuri vor putea fi înlăturate. Noţiunea 
însăşi de gramatică narativă a evoluat de la o acceptiune 
intuitivă [Burke (1945), Corti (1973), Krausova (1974), 
Rella (1971)], trecînd prin diferite variante chomskyene 
[Buchler-Selby (1968), Chabrol (1971, 1; 1971, 2; 1973), 
Chabrol-Marin (1974), Hendricks (1974), Kôngas-Maranda 
(1970), Lipski (1976)] pină la procedurile operaționale care ne 
aduc în imediata vecinătate a modelelor algoritmice şi com- 
putationale [Colby (1966), Dorfman (1969), Powlison (1965), 
Tusseau-Wittmann, (1973)] si a utilizärii calculatoarelor elec- 
tronice [Dundes (1965), Gratton-Isabelle-Wittmann (1973), 
Sebeok (1965)] si pin& la extensiunea cunoscutá sub numele 
de „gramatica textului“ sau „teoria textului“ [Brandt (1973), 
Petofi (1973; 1974; 1975), Rauschner (1975) şi numeroasele 
lucrări ale lui Van Dijk si ale lui Ihwe]. Dar în versiunea de 
„gramatică a textului“ conceptul de gramatică devine prea 

general pentru a putea păstra caracterul de procedură ope- 
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rațională.. Petöfi (1975) pretinde cá folosește termenul de 
gramaticä pentru a desemna un ansamblu de instrumente 
constituit din o componentä fonologicä sau graficä si o com- 
ponentă sintacticä-semanticä. Gramatica textuală preconi- 
zată de Petöfi îşi propune să genereze si să analizeze structu- 
rile textuale. Corelatia acestei gramatici cu structurile nara- 
tive e indicată de Rauschner (1975), după care descrierea 
structurilor narative nu poate fi explicitată si nu poate 
deveni exhaustivă decît dacă e conexată cu o gramatică tex- 
tuală. Nu putem intra aici în amănuntele acestei chestiuni, 
dar vom reține faptul că Rauschner formulează citeva exi- 
gente capitale: obiectivitate, exhaustivitate, caracter expli- 
cit, depăşind în ambiție orice proiect anterior. Într-adevăr, 
exhaustivitatea a fost întotdeauna compensată de un anume 
compromis in ceea ce priveşte obiectivitatea si caracterul 
explicit, in timp ce toate modelele formale cunoscute repre- 
zintă, prin însăşi natura lor, descrieri parțiale. Ambitiile gra- 
maticilor textuale nu se opresc însă aici; autorii lor cer eli- 
minarea oricărei proceduri ad-hoc, prin aşezarea structurilor 
narative în perspectiva unei teorii generale a acțiunii. Anume, 
ei cer să se definească odată pentru totdeauna noțiuni ca 
eveniment, acțiune, obiect, ființă umană, consecință, implică, 
are ca efect, precede, urmează etc. Riscul unei atari strategii 
este acela de a rămîne mereu in faza preliminariilor si de a con- 
ditiona fiecare problemă de o sumedenie de alte probleme. 
Scopul nostru e mai modest si tine seamă de expe- 
rienta folosirii gramaticilor formale in stiintele umanis- 
te si sociale. Punctul nostru de vedere este de ase- 
menea diferit. Noi nu avem in vedere gramatica (obiec- 
tivă) a operei, ci gramaticile (subiective) ale lecturilor unei 
opere, gramatici care sînt însă studiate prin mijloace obiec- 
tive. Noi construim modele care, ulterior, s-ar putea, eventual, 
articula într-o teorie, în timp ce pentru Van Dijk, Petôfi 
$i colegii lor teoria este faza preliminară a oricărui model. 
Acest fapt determină, în teoria textului, o aglomerare de 
definiţii (ale căror consecințe deductive sint destul de putin 
dezvoltate), în timp ce, în optica noastră, sint probabil vul- 
nerabile caracterul ad-hoc al unor proceduri si absența preo- 
cupării pentru fundamentele filozofice ale structurilor nara- 
tive, Ne delimităm și de alti autori, care văd în gramatica 
narativă o competență narativă universală, care generează 
toate naratiunile de un anume tip sau, ca la Prince (1973; 
1974), toate naratiunile pur si simplu. Acesti autori reduc 
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competenta narativä la ceea ce noi am numit »gramatica 

paradigmaticä" e se vedea capitolul I si articolul lui Dumitru 

din Semiotica folclorului) ; ei ignoreazä competenta narativä 

a unui singur cititor, in fata unei singure opere, competență 

care se manifestă prin transformarea in recurenfe a anumitor 

iterații (Greimas ar spune izotopii) ale textului. Dar tocmai 

acest al doilea tip de competenţă narativă deschide o pers- 

pectivă nouă în problema creativității literare. Un scriitor 

e un creator de reguli a căror putere generativa nu € niciodată 

limitată la opera pe care el a produs-o in mod efectiv ; a fi 

un bun cititor înseamnă tocmai a sesiza aceste reguli si a le 

dezvolta acele virtualitäti care nu au putut fi explicitate in 

text. Descoperirea naturii generative a unor reguli depinde 

însă nu numai de sagacitatea noastră, dar şi de stadiul gene- 

ral al cunoştinţelor noastre. Este prezenţa secţiunii de aur 

în anumite proporții care apar în poemele lui Sota Rustaveli 

simptomul unei reguli generative? Răspunsul este afirmativ 

de îndată ce cunoaștem raportul dintre numărul de aur 

(egal cu (1 + /5)/2) si şirul infinit al lui Fibonacci, ai cărui 
primii doi termeni sint egali cu 1, iar, de la al treilea, fiecare 

termen e suma celor doi termeni imediat precedenţi. 
Multe opere narative constau în manipularea inedită a 

unor reguli deja cunoscute; față de acestea, crearea unor 
reguli noi este, cel putin în principiu, semnul unei origina- 
litäti superioare. Dar aici trebuie să introducem unele nuanţe 
și să avem in vedere o ierarhie mai fină. O lectură care ex- 
ploatează o regulă recursivă abia schifatá de autor poate fi 
superioară utilizării unei reguli noi, care totuși nu diferă 
esențial de o regulă generativă deja folosită. Ne putem da 
seama de aceasta dacă se compară lectura unui basm popular, 
așa cum este ea propusă de Păun si Polith (în Semiotica fol- 
clorului) cu anumite variante ale basmelor de tipul 300 în 

catalogul Aarne-Thompson, variante analizate de Dumitru 
(în Semiotica folclorului). Am identificat patru tipuri genera- 
tive care stau la baza narativităţii folclorice românești: 
tipul regulat (gramatica de tipul al 3-lea), tipul independent 
de context, tipul simplu matricial si tipul dependent de con- 
text care nu e simplu matricial. Dar analiza acestui din urmă 
tip sugerează posibilitatea unei ierarhii infinite de tipuri gene- 
rative ale naraţiunii populare, deci existența potenţială a 
unei varietăți infinite de tipuri de creativitate populară. 

Dihotomia armäturä-totalitate (Rimmon (1976)) pune 
o problemă de strategie privind ordinea operaţiilor. Reali- 
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zarea concordantelor cu ajutorul calculatorului permite sä 
se ia ca punct de plecare totalitatea si sä se degajeze, pe baza 
unor alegeri intuitive și/sau analitice, o armáturá a operei 
cercetate. Dar adevărata totalitate nu poate fi niciodată 
prinsă, deci dialectica fiecărei cercetări constă într-o alter- 
nantä de alegeri. Cind Segre (1974) dezvoltă analiza la Acte 
sans paroles de Beckett, el procedează la o segmentare a 
întregului text, dar pentru aceasta trebuie in prealabil să 
aleagă un anume nivel de organizare a operei și se oprește la 
nivelul actelor elementare, deci aparenta totalitate este de 
fapt o armătură. 

Metoda generativă sugerează și o altă dihotomie: aceea 
dintre local si global. Repetitiile configurate de regulile gene- 
rative se refera la globalitatea operei literare. Departe de a 
fi un fenomen pur statistic, recurentele constituie un feno- 
men calitativ, reflectat in forma regulilor generative. Aceste 
reguli pot să se refere, după cum am văzut, fie la imanenta 
operei, fie la lecturile ei. În acest fel, ultima dihotomie a lui 
Rimmon, aceea dintre texturä (adicä particularitatea stilis- 
ticá a operei narative) si parafrazä, isi gáseste in abordarea 
noasträ o rezolvare simplá; vocatia gramaticilor formale este 
de a putea pástra ambii termeni ai acestei dihotomii, desi 
creeazá intre ei o distanta destul de mare. Este usor de inte- 
les cá accentul cade pe mijloacele metalingvistice ale para- 
frazei atunci cind atentia e indreptatá asupra fabulei, in timp 
ce interesul pentru discurs aduce cu precádere in discutie 
textura operei. Articolul lui DoleZel (1971) e tipic pentru prima 
tendinţă, in timp ce cel al lui Chatman (1969) o caracteri- 
zeaza pe a doua. 
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ÎN CĂUTAREA LITERARITĂȚII 

Două primejdii, de sens opus, pindesc pe cercetătorii 

literaturii. Pe de o parte, posibila confuzie dintre literar 

si cultural. Unul dintre meritele capitale ale Istoriei lui 

G. Călinescu constă tocmai în înlăturarea multor confuzii 

de acest tip care făceau ravagii pe vremea gcolaritátii mele. 

Pe de altă parte, eludarea unor manifestări importante ale 

literarititii, pentru simplul motiv cá ele nu se prezintă ca 

atare. În această privință, ipostaza literară a textelor stiin- 
tifice este cea mai „scandaloasă“, deoarece transgreseazá 

o opoziție considerată ireductibilă. 

Dacă prima primejdie tinde să anexeze literaturii teri- 
torii care de fapt nu-i aparțin, cea de-a doua, dimpotrivă, 
tinde să răpească literaturii o parte interesantă a ei. Proble- 

mele de acest tip ne duc, în mod inevitabil, la sursele — atit 
de controversate — ale literaritátii. În Poetica matematică 
am propus o alternativă la opoziţia lui Servien dintre frazele 
ştiinţifice si cele lirice. Am considerat că orice text are dife- 
rite ipostaze iar lectura actualizează una sau alta dintre 
ele. Caracterul ştiinţific, literar sau neutru este o disponi- 
bilitate, o potentialitate care, în anumite condiții favorabile 
(în mare măsură încă necunoscute), devine realitate. 

Posibila poeticitate a textelor ştiinţifice a fost de multe 
ori discutată în contextul unei viziuni tradiționale, după 
care poeticitatea este redusă la funcția ornantă a figurilor. 
Unii autori au fost de părere că metafora sabotează precizia 

și claritatea atit de importante într-un text științific; alții, 

dimpotrivă, au susținut că textul științific are nevoie de 

metaforă, pentru a compensa ariditatea sa inevitabilă. Am 

discutat pe larg aceste chestiuni într-un sir de articole. Am 

incercat să arăt că metafora si metonimia sînt obligatorii 

și esențiale in textele matematice (texte — care constituie, 
intr-un anume sens, forma supremă a limbajului științific), 
că ele indeplinesc o funcţie euristică esenţială, fără de care 

limbajul matematic nu poate exista; din acest punct de 

vedere, metafora este mai importantă în limbajul ştiinţific 

decit în cel poetic, deoarece, după cum se ştie, conotatia 
poetică nu implică metafora. 
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Desigur, se poate obiecta cä, sub aspect local, metafora 
matematică (a se vedea, de exemplu, filtrul vecinätäfilor) 
nu este niciodatä obligatorie, nu se impune, in individua- 
litatea ei, într-o formă unică. Într-adevăr, luată individual, 
metafora matematică pare totdeauna facultativă $i substi- 
tuibilă alteia. Ea are, pentru a folosi distincția propusă 
de Lucian Blaga, statutul unei metafore plasticizante. Numai 
că in limbajul matematic nu avem metafore izolate, ci 
serii de metafore, un proces de acumulare metaforică angajind 
atit componenta naturală cit și componenta artificială, sim- 
bolică, a acestui limbaj. Prin acumulare si globalizare, meta- 
fora matematicä devine revelatorie, pentru ca relevä o nouä 
realitate, dinamică si procesuală. Să ne referim, de exemplu, 
la următorul text: Precum cresc arcurile, | Aşijderea cresc 
și Sinurile, | Pentru că sinurile sînt jumătăți de coarde. | Insă 
coardele cresc | Precum cresc si arcurile cărora răspund aceste 
coarde. .. | După aceea cresc apoi sinurile | Precum cresc si 
arcurile | Deci sinul unghiului drept | Este sinul cel mai mare / 
Fiind egal razei sau diametrului jumătate | Care luíndu-se în 
loc de coardă | Este cea mai mare între toate coardele | De 
la care incepind iar incep sinurile a scádea | Pre unghiurile 
tegite | Fiind egale sinurilor unghiurilor ascuţite | Ale împlinirii 
spre două drepte | Pînă cînd în unghiul cel mai mare tesit | De 

j tot se pierd. 
Pare un fragment de epopee, in genul Tiganiadei. Si 

este, intr-adevär, o epopee aceastä evolutie a functiilor 
trigonometrice, cu proprietáti fascinante, care pun in difi- 
cultate mintile cele mai profunde (de exemplu: Ce se poate 
spune despre sirul (sin ») si despre subsirurile sale?). Frag- 
mentul, desprins din Trigonometria lui Gheorghe Lazar (p. 35 
in versiunea Traian Lalescu, Bucuresti, 1919, convenabil 
adaptatä si segmentatä), apartine uneia dintre primele incer- 
cari de a da expresie românească unei aventuri spirituale 
despre care mulfi credeau, la inceputul secolului trecut, cà 
nu poate fi relatată in limba română, Episodul relatat se 
referă la evoluția sinusului, atunci cînd arcul variază de 
la zero la 180 de grade. „Unghiul cel mai mare teşit“ este 
cel egal cu două unghiuri drepte; „două drepte“ exprimă 
metonimic „două unghiuri drepte“, Mişcarea este raportată 
concomitent la arce, coarde și sinusuri, Recunoastem cele 
două faze simetrice ale evoluţiei, de creştere în prima, de 
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descrestere in a doua, Simetria apare prin egalitatea
 sinusurilor 

unghiurilor teșite (adică obtuze) cu cele ale unghiurilor 

ascuţite iar „implinirea“ spre două drepte contrastează cu 

„de tot se pierd“ sugerin procesul prin care sinusul tinde 

la zero cind argumentul tinde la două unghiuri drepte. 

Relatarea relevă ceea ce o viziune analitică ascunde. 

' '€e anume a declanșat acum ipostaza literară a unui 

text, care, în urmă cu 150 de ani, va fi fost citit altfel? 

S-a schimbat contextul cultural. Avem aici un caz tipic 

de intertextualitate, Textul lui Lazăr intră acum in relaie 

cu toate textele ulterioare lui, care au promovat o modalitate 

mult mai simbolică de exprimare $i au recurs la, neologisme 

cu efect de neutralizare a expresiei. În opoziție cu aceste 

texte, supuse unui proces de demotivare a semnului, textul 

vechi se înscrie într-un proces de remotivare a semnului, 

revelind o procesualitate care evocă ideea de limită din 

analiza matematică (de exemplu, nu se vorbeşte de egali- 

tatea cu douä unghiuri drepte, ci de ,implinirea spre doua 

drepte“). Ínscriindu in relație cu textele ulterioare lui, 

cititorul de azi nu uitá timpul real al textului vechi si tocmai 

de aceea evocarea ideii de limit’, apärutä mult mai tirziu 

in textele noastre matematice, are un caracter anticipativ. 

O sursă importantă a literaritätii este, la Lazăr, moda- 

litatea de temporalizare a rationamentului, de transformare 

a sa intr-o structurä narativä ca si cum Matematica ar trece 

din necesar in contingent. Un cuvint-cheie in textul lui Lazar 

este intimplare (azi am spune: situatie, caz). Apare frecvent, 

ca persoanä gramaticalä preferatä, persoana a doua: „lar 

de va fi numărul acela, al cărui logaritm vrei să-l afli, de 

cinci cifre, atunci să-i cauţi logaritmul prin analoghie, după 

canoanele ce se prescriu in alghebră...“ (p. 58);,,... dacă 

poftesti să ştii logaritmul de 2 grade si 44 minute, 44 minute 

caută în coloana, cea dintii, apoi päseste tot în dreptul acela 

spre dreapta tot în rindul acela pină vei ajunge la coloana 

deasupia careia stă numărul 2 scris și vei afla logaritmul 

scris...“;,,,.. după aceea atita să pășești înainte spre dreapta 

tot în dreptul acela, pind cind vei afla deasupra miimile 

zecilor“ (p. 59); „Deci dacă poftesti a afla logaritmul lui 

6°44’, caută în coloana intii pe 6°40’, apoi trage-te drept 

spre dreapta tot pe rindul acela pînă vei ajunge la coloana 
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aceea deasupra căreia vei vedea scris 4,.. Însă bine luaţi 
seama: De va fi în coloanele acestea din patru cifre cea 
dintii mai mică. . ., atunci...“ (p. 60). Indicatiile iau formă 
de KE de parcă cititorului i s-ar spune cum să se ferească 
de lucrul rău. 

Tocmai această proiectare pe axa diacronică lipsește 
în limbajul matematic modern, cu o tendință puternică spre 
atemporalitate și moduri impersonale si in care o mare 
parte din verbe trec în componenta artificială, simbolică, 
Din acest contrast și din altele, rezultă, în bună măsură, 
o schimbare de viziune, care include un cistig în expresi- 
vitate (E. Negrici), dar si in prolixitate (datoritä, in mare 
parte, extinderii pe care o capătă componenta naturală in 
dauna celei artificiale). În decurs de 150 de ani, structura 
denotativă a limbii s-a schimbat, deci era natural să se 
schimbe si structura ei conotativă. Citind azi Trigonometria 
lui Lazăr, vrind-nevrind avem in față si toate trigonome- 

". triile apărute ulterior. Există, desigur, o expresivitate pentru 
N profan a oricărui text matematic în care se folosesc cuvinte 

idin limbajul uzual, așa cum poate exista, pentru noi, o 
expresivitate a limbii chineze. Însă această expresivitate este 

- derizorie în raport cu schimbarea de viziune pe care o creează 
o lectură contemporană avizată. e 

Dar aceste texte au devenit oare poetice exclusiv ca 
rezultat al unei lecturi contemporane? Răspunsul este hotărit 
negativ. Există fără îndoială o poeticitate inerentă oricărui 
text de început, iar textele la care ne-am referit marchează 
tocmai începutul limbajului matematic românesc, caracte- 
rizat printr-o atenție deosebită acordată surselor intuitive 
ale faptelor matematice si printr-un grad relativ redus de 
conceptualizare, Este cunoscută ipoteza după care prima 
virstä a limbajului a fost cea poetică. Însă poeticitatea pe 
care o dobîndesc azi aceste texte este fundamental modi- 
ficată în raport cu cea veche, pentru că a evoluat de la 
natural la cultural, pentru că din nedeliberată ea a devenit 
o poeticitate asumată, Regăsim aici întreaga evoluție a 
limbajului poetic, in ultima sută de ani. MEUS 
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VI. Teatru 

DILEME PRIVIND PERSONAJUL TEATRAL 

O entitate care se transformá dá de multe ori impresia 

că dispare. Așa s-a întîmplat cu materia in fizică, asa se 

întîmplă cu personajul în literatură. De la Balzac la Proust 

si Kafka, de la Slavici şi Rebreanu la Urmuz, Ivasiuc și 

Bănulescu, personajul literar a evoluat atit de mult, încit 

statutul său a devenit din ce în ce mai problematic. Rela- 

tile dintre personaj, autor și scriitor s-au complicat. Au 

devenit necesare distincţii ca autor-narator, narator-personaj, 

personaj-persoană, fabulă-discurs și multe altele. 

Două strategii s-au configurat în depășirea crizei perso- 

najului. Prima constă în a salva personajul cu prețul diversi- 
ficării statutului său, printr-o viziune mai generalizatoare. 
A devenit astfel posibil ca personajul să fie un eveniment, 
o oglindă, un simbol, un mit s.a.m.d. Primejdia acestei 
strategii nu este de neglijat. Nu mai știm prea bine ce anume 
nu este un personaj. 

Cea de-a doua strategie este legată de numele unor 
Carlo Gozzi (secolul al XVIII-lea), Georges Polti, Vladimir 
Propp, Etienne Souriau, Paul Ginestier, A.J. Greimas, C. Bre- 
mond (în secolul nostru). Procedind în planul analizei si 
interpretării, acești autori propun, în locul personajelor, alte 

unități, mai flexibile, mai comode si cu o mai mare capacitate 
explicativă privind acțiunea teatrală: situații dramatice, func- 
fii narative, actanti etc. În unele din aceste abordări, perso- 
najul este într-adevăr marginalizat, dar realitatea pe care 

el o acoperă nu este eludată. Este vorba de fapt de o altă 
organizare a operei literare, în care, din axiomă, personaj 

devine teoremă ; cu alte cuvinte, personajul nu se mai află 
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printre entitățile primare ale operei, ci este transferat in 
categoria entităților derivate sau, dacă totuși este păstrat 
printre unitățile primare (ca la Ginestier, de exemplu), nu: 
se mai mizează atit de mult pe el din punctul de vedere 
al explicării structurii operei, 

De fapt, schimbarea'de perspectivă nu se referă numai 
la personaj, ci la întreaga organizare a operei literare. Notiu- 
nile și unitățile fundamentale se schimbă pentru că se schimbă 
modul nostru de a interoga opera literară, Opera devine o 
lume pe care vrem s-o înțelegem în modul ei de funcționare, 
deci în interacțiunile dintre diferitele ei componente; dar 
aceste componente nu se definesc în prealabil, pe cale des- 
criptivă, ci există și devin inteligibile chiar prin interac- 
tiunile la care ele participă. Ceea ce, într-o logică elementară, 
apare ca un cerc vicios, într-o logică dinamică se prezintă 
ca O realitate antinomică, singura capabilă să dezvăluie 
articulațiile ficţiunii literare. : 

“Schimbarea de perspectivă la care ne-am referit a venit 
cu precădere din două direcții — cercetarea teatrului și aceea 
a folclorului — fiind apoi preluată și dezvoltată de studiul 

- romanului și al altor structuri narative. De aici, teatrul 
a recuperat-o într-o formă superioară. Criza personajului 
teatral este totuși mai puțin gravă decit aceea a personajului 
de roman. Cum se explică aceasta? Oricare dintre cele două 
strategii la care ne-am referit anterior duce, în cazul roma- 
nului, la un grad superior de abstractizare şi de sofisticare. 
Altfel stau lucrurile în cazul teatrului. Aici, alături de ten- 
dinta de abstractizare și sofisticare, care exacerbează ipostaza 
de structură narativă a operei teatrale, acționează si o altă 
tendință (imprimată de prima strategie), orientată spre con- 
cretefea personajului teatral, asa cum rezultă ea din reali- 
tatea fizică a spectacolului. Dacă primei tendințe, născute 
mai cu seamă sub influența cercetărilor asupra folclorului 
și romanului, i s-au dedicat numeroase exegeze (iată citeva 
recente: Anne Ubersfeld, Live le théâtre Editions Sociales, 
Paris, 1978, in special capitolul al treilea; Keir Elam, The 
Semiotics of Theatre and Drama, Methuen, London-New 
York, 1981: editor Ruth Amossy, Drama, Theater, Perfor- 
mance; A Semiotic Perspective, număr special din „Poetics 
Today", vol, 2, nr, 3, Spring 1981; editor Ernst W.B. Hess- 
Lüttich, Multimedial Communication, vol, II, Semiotics of 
Theater, Gunter Narr Verlag, Tübingen, 1982 la care adáugám 
lucrarea enciclopedicä a lui Patrice Pavis, Dictionnaire du 
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thédire, Kditiona Sociales, Paris, 1980), cea de-a doua ten- 

dinți a fost mal puţin urmărită, Este personajul teatral 

o realitate perceptibilă, sau numai una inteligibilă? Ches- 

tiunea este importantă, deoarece, dacă personajul s-a dovedit 

a fio entitate nefericită sub aspect narativ, el și-a demonstrat 

eficiența din punct do vedere strategic, ` ̀ 

Dar care sint simptomele "ipe pei teatral? Iată o 

întrebare multă vreme evitată, O iceiul de a înșira persona] ele 

înainte de textul propriu-zis al piesei gi de a specifica inter- 

pretii în programul de spectacol a modelat viziunea noasträ 

asupra personajului teatral, impunindu-se un cadru despre 

care trebuie să ne întrebăm acum cit este de legitim. Să 

observăm ch de rigoarea cu care sint delimitate personajele 

depinde succesul segmentärii scenice a unui spectacol, deoa- 

rece un segment scenic corespunde intervalului maxim de 

timp în care nu se produce nici o modificare de decor sau 

în configuraţia de personaje prezente. O atare discuţie anga- 

jează în mod inevitabil citeva dintre elementele de bază 

ale spectacolului: scenă, interval scenic, replică, decor, actor, 

intrare, ieșire, prezență. De obicei, aceste probleme sînt 

rezolvate prin proceduri ad-hoc. Dar, în acest fel, unitățile 

de bază ale spectacolului devin susceptibile de o infinitate 

de interpretări care le răpește orice stabilitate şi orice fun- 

dament teoretic, 

O soluţie parţială a problemei în discuţie a fost pro- 

pusă de Steen Jansen (Esquisse d'une théorie de la forme 

dramatique, Langages 12, 1968, p. 71—93), care consideră 

că unicul simptom al personajului teatral este replica. Desigur, 

o atare atitudine este conformă ideii comune după care 

teatrul înseamnă în primul rind dialog. În Poetica matematică 

am adoptat acest punct de vedere, adecvat operelor discutate 

acolo, Alte opere însă se sustrag acestui statut al personajului, 

după cum rezultă din analiza întreprinsă de Barron Brainerd 

şi Victoria Neufeldt (On Marcus methods for analysis of 

the strategy of a play, „Poetics“, vol. 10, 1974, p. 31— 74). 

Astfel, dacä interpretim conventia lui Jansen in sensul cá 

un personaj este o persoană care rosteste cel putin o replicá 

de-a lungul acţiunii Gi nu vedem altă interpretare mai 
naturală), atunci apar dificultăți, De exemplu, este personaj 

telefonul din piesa lui T.S, Eliot The Cocktail Party? El 

este important in unele scene, În aceeaşi piesă, este trecerea 

lui Alex prin bucătărie un punct de segmentare scenică? 

El se adresează de acolo lui Edward, care-i răspunde din scenă. 

234 

Scanned with CamScanner 



Deoarece Brainerd si: Neufeldt iau in discutie numeroase exemple, la care se pot adäuga altele, analizate de alti autori, este necesară elaborarea unor criterii la care să putem ra- porta orice alte situaţii ulterioare. Ar fi nepractic și neinte- resant ca, în funcție de fiecare caz particular, să modificăm criteriul adoptat pentru recunoașterea unui personaj. În căutarea unui astfel de „Sistem de coordonate“, ne propunem. deocamdată să arătăm că spapinl personajelor are cel putin unsprezece dimensiuni, după cum urmează: a) prezența sau absența replicii; b) caracterul uman sau neuman; c) carac- terul animat sau inanimat : d) prezenta sau absenta unui actor; e) participarea sau neparticiparea la actiune; f) adop- tarea punctului de vedere al spectatorului sau pe acela al vreunui personaj; 8) constanfa sau variabilitatea statu- tului personajului ; h) importanța dramatică; i) modul de percepție (vizual, auditiv etc.); j) modul de concepere a scenei; k) caracterul obligatoriu individual sau acceptarea și a personajelor colective. 
Înainte de a lua în discuţie fiecare dimensiune, să obser- văm că numai aparent ne aflăm aici în fata unei taxinomii. Personajul teatral se, conturează în funcţie de cele unspre- zece criterii, dar aceste criterii, la rîndul lor, se referă la entități ca: replică, acţiune, spectator, importanță dramatică, scenă ca loc de reprezentare etc. Cel puțin în parte, aceste entități nu pot fi înțelese în afara interacțiunii lor cu perso- najele. Ne aflăm deci în prezența a 12 aspecte ale spectaco- lului care suportă, fiecare în parte, acțiunea celorlalte 11 

$i care acționează, fiecare in parte, asupra celorlalte 11; dar nu numai luate,, fiecare în parte“, ci și diferite combinări, care ar merita să fie sistematizate. Fiecare dintre cele 12 
dimensiuni se definește prin ansamblul de săgeți care pleacă 
de la ea și vin la ea în acest flux creat de spectacolul teatral. 
Pină la investigarea, cu mijloace adecvate ale teoriei siste- 
melor, a acestei realități complexe, ne vom mulțumi, în 
continuare, să sistematizăm, în raport cu cele 11 dimensiuni 
pe care le-am propus, diferite situații particulare discutate 
în literatură sau întilnite de noi, ca spectatori, Vom proceda 
în ordinea dimensiunilor pe care le-am enumerat, ilustrind-o 
pe fiecare prin exemple semnificative, | | 

Criteriul replicii (a) nu este satisfăcut de servitorii. care 
pregătesc banchetul, în scena a 7-a a actului întîi din Macbeth, 
Nici servitorul care primește ordin de:la Macbeth, în prima 
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scenă a actului al 2-lea, nu rostește nici O replică. Dar lui 

i se adresează o replică; nu cumva ar trebui reformulată 

condiția lui Jansen, pentru a ingloba și această situaţie? 

Dar umbra lui Banquo, în Macbeth, care de asemenea nu 

rosteste nici o replică, poate fi considerată un personaj? 

Criteriul b ar sugera caracterul obligatoriu uman al 

„personajului teatral, deci ursul care o urmărește pe Antigona 

în Winter Tale de Shakespeare n-ar fi un personaj. În aceeași 

piesă, statuia Hermionei nu este un personaj, deoatece nu 

îndeplinește condiția c, de a aparține animatului. Dar ursul 

si statuia pot fi discutate si în raport cu criteriul d al pre- 

zentei unui actor. Pentru Brainerd si Neufeldt, este persona} 

orice persoanä reprezentata de un actor care vorbeste cel 

putin o datä de-a lungul spectacolului. Dacă deci un animal 

este interpretat de un actor care vorbeste (cum se intimplä 

atit de des in teatrul pentru copii), atunci avem a face cu 

un personaj. 
Însă criteriul d ridică probleme delicate, privind modul 

de înţelegere a noțiunii de actor. Dacă pretindem actorului 

să fie conștient de natura convenţională a artei în general, 

a spectacolului teatral în particular, atunci ne putem întreba 

în ce măsură un animal sau un copil poate fi actor. Atit 

animalul cît și copilul practică jocul, dar nu pot controla 

relația si distincția dintre joc și viata, dintre convenție 

şi autenticitate. Este copilul Michel din Cercul de creta cauca- 

zian de Brecht un personaj? Devine el un personaj din mo- 
mentul. in care începe să vorbească (a se vedea criteriul g) 
sau aparține mai degrabă decorului? De la ce virstă capătă 

un copil distanța necesară fata de viata contiugentă pentru 
a putea deveni un actor? 

Constatăm interconditionarea strinsă a decorului și perso- 
najelor. Tot ceea ce este perceptibil vizual și nu are statut 
de personaj aparține decorului. Deci orice restringere a 
statutului personajului este compensată de o îmbogăţire 
a decorului, 

Condiţia de participare la acțiunea dramatică (criteriul €) 
poate răpi caracterul de personaj atribuit de obicei co- 
rului din tragediile grecești, atunci cînd acesta nu face decit 
să comenteze desfășurarea dramatică, Același comentator 

dobindeste însă un statut mai complicat atunci cînd, ca 
la Brecht sau Patrick White (The Season at Sarsaparilla), 
este întrucitva implicat în acţiune. Divinitätile, în Winter 
Tale, nu sînt implicate în acţiune —.deci, din acest punct 
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de vedere, nu sint personaje. Dar corul din Antigona lui 
Sofocle este uneori implicat in actiune, prin sfaturile pe 
care le dä unor personaje importante, deci devine si el un 
personaj (cel putin din acest punct de vedere). Existä un 
test mai precis pe baza cäruia si putem stabili implicarea 
în acțiune? Brainerd si Neufeldt sint de părere cá o con- 
ditie a implicärii ar fi vorbirea adresatä mácar o datä vreu- 
nuia dintre personaje. Astfel, zeul Ra din prologul la Caesar 
st Cleopatra de Bernard Shaw, cintäretul si muzicienii din 
Cercul de cretà caucazian de Brecht nu sint implicati in 
actiune, deci n-ar fi personaje. Dar atunci implicarea devine 
echivalentá cu vorbirea adresatá, ceea ce este greu de acceptat. 
In acelasi timp insá, solutia lor este in concordantá cu 
statutul de actiune care este atribuit, in ultima vreme, 
vorbirii umane. Sa nu uitám insä cá doi comentatori pot 
comenta intre ei; devin astfel amindoi personaje? 

Conditia f privind dilema spectator-personaj indicá douä 
posibilitáti de a intelege personajul teatral. Spectatorii nu 
aud telefonul din The Cocktail Party, dar existá un per- 
sonaj care il aude; rezultá cá telefonul este un personaj 
pentru cel putin un alt personaj, dar nu si pentru specta- 
tori. O situatie opusá apare in prima scenä a actului al treilea 
din Comedy of Errors de Shakespeare, unde Dromio din 
Syracusa nu este vizibil pentru celelalte personaje, dar este 
vizibil pentru spectatori; ar urma cá el este personaj pentru 
spectatori, dar nu si pentru celelalte personaje. Telefonul 
din The Cocktail Party nu este auzit de nici un spectator, 
in timp ce Dromio din Syracusa (in actul al treilea din 
Comedy of Errors) este vizibil pentru toti spectatorii (cel 
putin in intentia autorului). Dar ce poate fi mai important 
decit punctul de vedere al spectatorilor? Nu ei sint desti- 
natarul intregii conventii propuse de spectacol? 

Conditia g se referá la stabilitatea statutului de per- 
sonaj de-a lungul acțiunii. De exemplu, o persoană care ros- 
teste o replică într-o anumită scenă trebuie considerată 
personaj numai în acea scenă sau pentru întregul spectacol? 
Sau eventual într-o secvenţă intermediară, cum ar fi un 

act? De răspunsul pe care-l dăm acestor întrebări depinde 

esențial modul de formulare a problemelor de strategie a 

personajelor (a se vedea Solomon Marcus, Semiotics of theatre, 

A mathematical-linguistic approach, „Revue roumaine de 
linguistique“, vol, 25, 1980, no. 3, p. 161—189 si no. 3/4 

237 

Scanned with CamScanner 



yv 

x G AM 

pe 1977 al revistei „Poetics“, intitulat The formal: study, 

of drama). 1 
. Condiţia se referă la situaţii ca aceea a lui Godot 

din En attendant Godot si aceea a lui Apollo din Winter Tale. 

Este Godot un personaj in ciuda faptului cä nu apare? 

Este personaj o forță superioară ca aceea a lui Apollo, care 

controlează destinul oamenilor, deşi rámine invizibilă? Este 

importanța dramatică un parametru, care poate compensa 

absența replicii și / sau prezanis materială pe scenă? Să 

observăm că, față de toate celelalte criteri, criteriul kal 

importanței dramatice este singurul care nu comportă o 

verificare obiectivă, Importanța dramatică nu poate fi inte- 

leasă în cadrul unei logici elementare, binare și axiomatic-de- 

ductive. Într-adevăr, asa cum am arătat in Poetica matematică, 

unii parametri care evaluează importanța dramatică a perso- 

najelor presupun cunoscute inventarul de personaje si configu- 

rațiile scenice de personaje ; iar acum constatăm cá acest inven- 

tar ar putea depinde de cunoasterea importantei dramatice a 

diferitelor elemente ale spectacolului. Numai o viziune siste- 
micá, in care atentia este deplasatá de la elemente la ságetile 

care trimit de la unele la altele, ne poate da o imagine coerentá 

si procesualä a situatiei. Dificultátile ar putea fi reduse 
prin adoptarea urmätorului test al importantei dramatice 
a unui obiect sau a unei persoane: durata totalá a replicilor 
din spectacol care se referá, explicit sau implicit, la obiectul 
sau persoana respectivă. Eventual, se poate tine seamă si 
de numärul de personaje implicate in replici de acest fel. 
Însä vorbirea teatralä este, in mare mäsurä, bazatá pe su- 
gestie si aluzie, fapt care poate face dificilá folosirea testului 
in discutie, Pentru a evita aceastá sursá de ambiguitate, 
am putea eventual lua in considerare numai referirile directe 
la obiectul sau persoana in discutie. 

Criteriul 7 se referă la natura apariţiei scenice. De obicei, 
personajul poate fi văzut, dar deseori se întimplă ca specta- 
torilor să le parvină și dialogul cu cineva care nu poate 
fi văzut (cum ar fi Alex, cînd face comentarii din bucătărie 
in scena a 12-a din The Cocktail Party), Dacă dăm prioritate 
vizualului în raport cu auditivul, atunci ne aflăm în con- 
tradicție cu criteriul a, după care replica vorbită este esența 
personajului teatral, Dacă, în schimb, ne mulțumim cu 
percepția auditivă a personajului, in condiţiile absenței 
oricărei percepții vizuale, punem în discuţie noţiunea vi- 
zuală de scenă și pe aceea de prezenţă scenică, O extensiune 
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corespunzătoare a acestor noțiuni, pentru a include in- 
tregul cîmp perceptiv (nu numai cel vizual, ci de orice natură 
ar fi) al spectatorilor ar putea fi luată în considerare, după 
cum am putea, fortind putin lucrurile, să extindem no- 
tiunea de replică pentru a nu o mai obliga să fie exprimată 
în termenii limbajului articulat și nici măcar să fie de natură 
sonoră, ci lăsindu-i libertatea de a face apel la orice sistem 
semiotic gi orice mijloc de comunicare, O piesă ca cea a 
lui Beckett Acte sans paroles, atit de semnificativ analizată 
de Cesare Segre, duce pinä la extremum această posibilitate, 
asa cum ne spune de altfel chiar titlul piesei. Dar Segre 
se referă, în mod aparent paradoxal, la functia limbajului 
in Acte sans paroles, Este vorba de textul constituit de 
indicațiile de regie, Aceste indicații sìnt inevitabile in orice 
spectacol teatral, oricit de rudimentar ar fi el conceput. 
Nimic nu există în teatru care să nu fie însoțit de indicații 
de regie. Ele pot fi explicite sau implicite, pot proveni de 
la directorul de scenă, de la actori sau de la alți participanți 
la spectacol, dar nu pot lipsi. Steen Jansen imaginează 
un text unic, cuprinzind atit replicile rostite cit si indicațiile 
de regie: insä indicațiile de regie se referă nu numai la feno- 
mene in succesiune, cum ar fi vorbirea si mişcarea scenică, 
ci si la fenomene concomitente, cum ar fi cele privind decorul 
Si aşezarea personajelor. Caracterul nelinear si metalingvistic 
al acestor indicații nu poate fi eludat. 

Dilema auditiv-vizual ne obligă deci să precizim fron- 
tierele convenției teatrale si tocmai aceasta conduce la cri- 
teriul 7. Tendința teatrului modern de a extinde aceste fron- 
tiere chiar dincolo de sala de spectacol reflectă noua atitudine 
față de spectator, transformat si el in personaj. Implicarea 
spectatorului in conflictul dramatic conferă teatrului acea 
conexiune inversă datorită căreia spectacolul funcționează 
ca ún sistem cibernetic. O distincție necesară aici nì se pare 
aceea dintre personajul global reprezentat de categoria specta- 
torilor si interpreții individuali ai acestui ersonaj, adică 
spectatorii. Nu vom insista asupra acestei chestiuni, pe care am 
discutat-o în altă parte (S. Marcus, Aspecte globale, dinamice 
și Strategice în studiul teatrului, în volumul Sisteme în științele 
sociale, coordonator M. Malița, Editura Academiei R.S.R., 
1977, p. 29—38), Să observăm numai că extinderea cadrului 
scenic face mai dificilă recunoașterea intrării in şi iesirii 
din scenă a unui personaj, fără de care segmentarea acțiunii 
teatrale nu poate fi efectuată în mod satistăcător, Dar acest 
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personaj global ne atrage atenția asupra unei probleme 

învecinate, aceea a anonimilor și a colectivitáfilor. Soldati, 

servitori, curieri, mulțimi de oameni, in unele scene de masă, 

trecători etc., o mare varietate de ființe umane care se perindă 

‘prin fata spectatorilor și care ridică problema statutului lor 

de personaj teatral. Putem admite „desigur existența unor 

personaje colective, care ar include și pe aceea a anonimilor. 

De exemplu, categoria servitorilor este reprezentatá in Mac- 

beth uneori prin mai multe persoane, alteori printr-o singură 

„persoană. Absența unui nume nu poate decide asupra carac- 

terului anonim al personajului corespunzător. La sfirsitul 

actului al treilea din Macbeth apare, într-o întreagă scenă, 

un lord în conversaţie cu Lenox. Acest lord fără nume este 

totuși individualizat din punct de vedere teatral, deci este 

un personaj individual, un personaj propriu-zis, care satisface 

cele mai multe dintre criteriile discutate pînă aici. De altfel, 

foarte frecvent personajele sînt numite, chiar de către autor, 

nu prin numele ci prin funcţia lor. În Răceala de Marin So- 
rescu apare, individualizat, locotenentul, aghiotantul lui Ma- 

homed; apar un oștean si alt oștean, nenumiti dar individuali- 

zati; însă apar si oșteni turci și români, preconizati ca perso- 

naje colective. " A treia țeapă, a aceluiași, apar o drome 

de calici, prostime, oșteni. Un personaj colectiv nu este nea- 

părat format din indivizi care se comportă identic. Un 
exemplu semnificativ este cel din O scrisoare pierdută; aici, 
muzicantii care pătrund pe scenă la sfîrșitul spectacolului 
execută aproximativ aceleași mișcări, însă alergătorii care 
participă la adunările electorale se diferențiază net. Apar 
astfel situații controversate din punctul de vedere al statu- 
tului de personaj, care ar putea fi eventual tranşate pe baza 
criteriului d, al utilizării sau nu a unui actor. Numai că aici 
ar trebui să includem în rîndul actorilor si pe figuranti. 
În esență, este actor oricine primeşte unele indicații de regie și ac- 
fioneazá în spectacol în conformitate cu ele. Considerate în intrea- 
ga lor varietate si în raport cu sursele diferite de la care ele 
provin (autor, director de scenă, critici și teoreticieni ai 
teatrului, actori etc.), indicaţiile de regie sint expresia con- 
venției teatrale la care, din momentul în care aderăm, trebuie 
să răspundem ca potenţiali actori, Ceea ce apare pe scenă, 
dar nu este interpretat de un actor, este în mod inevitabil 
transferat decorului, 

Discutia pe care am dezvoltat-o este suficientä pentru a 

pune in evidență interdependenta strinsá dintre cele 11 cri- 
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„terii menţionate, modul in care fiecare dintre ele influen. 
feazä si este influențat de celelalte, De exemplu, statutul! 
corului din tragediile grecesti este decis in raport cu crite- 
rile e, f, g, h si k Umbra tatălui lui Hamlet este văzută 
$i auzită atit de unele personals cit şi de către spectatori; 
astfel, problemele pe care ea le ridică angajează criteriile 

ʻa, b, c, e, f, g, h, i. Dar ar fi oare realist să raportăm 
„Orice personaj teatral la /oa/e cele 11 criterii de mai sus? 
O tipologie a teatrului ar putea arăta, pentru fiecare tip în 
parte, care criterii trebuie să fie reţinute gi, eventual, ce noi 
criterii ar trebui adăugate. Ar fi greu să adoptăm criterii 
uniforme pentru tragedia greacă, teatrul shakespearean, tea- 
trul modern al absurdului și teatrul japonez Kabuki sau Noh, 

S-ar mai putea pune și problema atribuirii unci ponderi 
diferitelor. criterii. Ele nu sint la fel de importante, fapt 
care ar putea fi luat în considerare acordindu-se fiecăruia o 
valoare, exprimată de un număr cuprins între zero și unu.. 
Aceste ponderi pot varia de la un tip de teatru la altul. Mai: 
putem de asemenea, în ipoteza că este greu să departajăm, 
ca importanţă, cele 11 criterii, să atribuim statut de personaj 
oricărei entități care satisface majoritatea criteriilor consi- 
derate, deci cel putin șase dintre ele. De exemplu, corul de 
țărani din On ne badine pas avec l'amour de Alfred de Musset 
îndeplinește cel putin opt dintre cele 11 condiţii, dar „vocea 
din cer“ din Amphitryon 38 de Jean Giraudoux îndeplineşte 
prea puține condiții (f și k), care nu par suficiente pentru 
a-i conferi statutul de personaj; această voce nu vorbeşte 
și nu participă la acțiune. 

Aceste consideraţii atrag atenția asupra trecerii graduale 
de la starea de personaj la aceea de non-personaj. Diferitele 
criterii posibile de apreciere a statutului de personaj pot să fie: 
clasificate din punctul de vedere al nivelului de analiză.. 
Textul piesei, ca entitate literară, conține o primă aproxi- 
mare a inventarului de personaje. Criteriile a, b, c, e, h sik 
se referă în bună măsură la acest nivel al analizei. Un ali 
doilea nivel ar fi nu textul autorului piesei, ci cel al direc- 
torului de scenă, Acest din urmă text il conţine pe primul, 
dar este mult mai cuprinzător, Criterii ca d, f si 7 se referă 

cu precădere la acest al doilea nivel al analizei, Un al treilea. 

nivel ar fi cel al spectacolului ca atare, Acest nivel poate: 

aduce noutăţi în ceea ce privește modul de concepere a ca- 

drului scenic și percepţia vizuală sau auditivă; de asemenea, 
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poate modifica unele intrári si ieșiri de personaje in si din 

scenă. Dar, de fapt, spectacolul modifică, totul, în sensul în 

care orice performanță (in sens chomskian) deviază de la 

competenţa pe care ea se sprijină. Spectacolul este un flux 

continuu, greu accesibil analizei. Ceea ce numim de obicei 

spectacol corespunde, în exegeza teatrală, nivelului al doilea 

de mai sus, al așa-numitului text prelungit (replici + indi- 

catii de regie), o aproximaţie discretă a continuului teatral. 

De la nivelul intii la cel de-al treilea parcurgem întreaga dis- 

tant& de la personajul literar la cel teatral. 

Desigur, pentru cei obișnuiți mai degrabă cu percepția 

intuitivă a spectacolului teatral decit cu investigarea sa 

analitică, preocupări ca cele de mai sus pot să pară derizorii. 

Numai că în domeniul strategiei personajelor modificări în 

aparență neînsemnate în reprezentarea personaj elor pot avea, 

prin acumulare exponențială, consecințe importante asupra 

soluțiilor problemelor de strategie dramatică unde, în pofida 

tuturor provocărilor, personajul teatral a rămas unitatea 
fundamentală, care nu poate fi înlocuită cu nimic altceva. 
Cercetările efectuate în ultimii ani (la care, pe lingă cele deja 
menționate, am adăoga: Elizabeth Bruss, The game of lite- 
rature and some literary games, New Literary History, vol. 9, 
1977, p. 153—172; G. Girard, R. Quellet, C. Rigault, L’Unt- 
vers du théâtre, Presses Universitaires de France, Paris, 1978; 
T. Schelling, The strategy of conflict, Harvard University 
Press, Cambridge, Mass., 1970) au arátat cá, deocamdatá 
cel putin, personajul teatral se preteazá mai bine decit alte 
unitáti unor cercetári privind metodele teoriei jocurilor, deci- 
ziei și comunicării și ale teoriei grafurilor si combinatoricii. 
Pentru a putea considera comparativ mai multe spectacole, 
genuri sau întregi curente, este nevoie de un procedeu rela- 
tiv uniform de identificare a unităților si de segmentare a 
acțiunii, Lecţia lingvisticii este si aici exemplară. 

. Jacques Maritain atrăgea atenția asupra distinctiei 
dintre individ uman și persoană, Individul uman este supus 
tuturor constringerilor de ordin biologic care definesc specia 
umană, Dar individul uman devine o persoană numai în 
măsura in care reușește să dezvolte capacitatea de a articula 
gi realiza potentialitatile sale morale si spirituale, Aceasta se 
produce prin aderarea individului uman la contextul siu 
psihologic, social si ecologic, si prin capacitatea sa de a modi- 
fica acest context in sensul dorit. 
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. Drumul de la persoană la personaj este, in teatru, tot 
unul de emancipare, prin integrarea in contextul artistic al 
spectacolului. 

Putem spune cá, in analiza de mai sus, am folosit cuvin- 
tul persoană in sensul in care Jacques Maritain foloseste 
individ uman. În teatru, acest individ tinde, ca și in viata, să se emancipeze, dar devenind nu o persoaná, ci un per- sonaj ; aceasta o realizează prin adeziune la legile artistice ale teama DEA, prin capacitatea de integrare in contextul opere 
eatrale. : 

TEATRUL ȘI CALCULATORUL 

In 1980 au fost susținute două teze de doctorat maz 
puțin obișnuite. Una, a Piei Teodorescu Brinzeu, era de- 
dicatä analizei matematice si pe calculator a piesei Othello 
de Shakespeare (sustinerea a avut loc la Cluj-Napoca, la 
Universitatea „Babeş-Bolyai“ ; dar autoarea lucrează la Uni- 
versitatea din Timișoara). Cealaltă, apartinind lui Mihai 
Dinu, privea aspecte mai generale ale metodelor matematice 
$i computationale in studiul teatrului, recurgind pentru ilus- 
trare la un mare numár de piese, de la cele clasice ale luz 
Corneille, Racine si Moliére piná la cele contemporane ale 
lui Edward Albee si Samuel Beckett. Ca unul care am ur- 
márit, de-a lungul mai multor ani, evolutia acestor cer- 
cetári, voi cáuta sá prezint in cele ce urmeazá rezultatele 
obtinute de autorii mentionati. De altfel, ele fac parte dintr-o 
preocupare amplá privind studiul semiotic, matematic si 
computational al teatrului, preocupare dezvoltatä la noi in 
țară incepind cu anul 1966, cînd am predat un curs pe această 
temă la Facultatea de Limba și Literatura Română a Univer- 
sitátii din București. La capătul acestui curs (facultativ l} 
unul dintre studenți m-a abordat cu mai multe zeci de pa- 
gini, scrise cu o deosebită acuratețe si vädind'o vastă cultură, 
o gindire matematică naturală si o patimă pentru teatru. 

Dacă punctul de plecare al acestor pagini se afla in cursul 
care tocmai se încheia, dezvoltarea sa ulterioară mărtu- 
risea o viziune proprie; aceea a lui Mihai Dinu. Ideea noas- 
tră era aceea de a se asocia unei piese de teatru o 'matrice 
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în care fiecare linie corespunde unui personaj si fiecare co- 

loană unei scene, | = , 
Numerotind personajele și scenele, vom inscrie la inter- 

secția liniei personajului de rang ¢ cu coloana scenei derang j 

cifra 7 dacă personajul de rang i este prezent in scena de 

rang j si cifra zero dacä el este absent. In cursul meu de 

teatrologie matematicä defineam, cu ajutorul acestei ma- 

trici binare, anumiti parametri care dädeau seama despre 

gradul de intensitate a confruntärilor dintre personaje, des- 

pre coeziunea piesei si unitatea acțiunii.: Mihai Dinu ame- 

Tiorează aceşti parametri si introduce in plus parametri noi, 

care măsoară individualitatea si mobilitatea personajelor, 

ritmul de primenire a configuratiilor scenice ale persona- 

jelor; continuitatea strategiei dramatice. În eväluarea i ma- 

nipularea acestor parametri, calculatorul electronic devine 
un auxiliar important, pe care l-au folosit atit Mihai Dinu 
cit si Pia Teodorescu Brinzeu. Într-adevăr, într-o piesă 
moderată ca numát de personaje si de scene cum este 
O scrisoare pierdută de I. L. Caragiale, avem totuși 14 perso- 
naje, ceea ce înseamnă 214 configurații scenice de personaje 
posibile, dintre care însă numai citeva zeci sînt efectiv utilizate 
(adică cel mult atitea cite scene are piesa), Mihai Dinu, 
a evaluat, cu ajutorul calculatorului, posibilitatea teoretica 
si cea realá pentru un mare numär de configuratii de per- 
sonaje din O scrisoare pierdută si a obţinut rezultate foarte 
semnificative. Astfel, o configuratie absentä ca aceea alcä- 
tuitá din Zoe si Trahanache are o probabilitate teoreticá 
destul de mare de apariție, confirmind astfel tendința lui 
Zoe de a evita o explicatie ,intre 4 ochi cu Trahanache. 

Duplicitatea lui Pristanda poate fi si ea detectatá prin calcul, 
Dar mai remarcabil pare un alt rezultat al lui Mihai Dinu 
conform cáruia personajul ale cärui confruntäri cu celelalte 
personaje au gradul de intensitate cel mai ridicat este... 
‘Cetäteanul turmentat. Acest personaj considerat de multi 
cercetätori ai teatrului lui Caragiale drept un personaj se- 
cundar, avind mai degrabă pitoresc decit dramaticitate, se 

dovedește a fi, în analiza lui Mihai Dinu, cel mai important 
personaj din punctul de vedere al strategiei teatrale, toate 
momentele de surpriză ale piesei fiind legate de o apariţie 
a sa, Prin Cetăţeanul turmentat se asigură unitatea struc- 
turii dramatice a piesei, Acesta este numai un exemplu 
din multe altele care demonstrează, în abordarea lui Mihai 
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Dinu,. rolul importent pe care modelarea pe calculator il 
are in aprofundarea analizei teatrale, Nu avem in vedere 
numai analiza unei piese izolate, ci compararea pieselor 
unui autor sau compararea a doi autori sau chiar a două 
genuri teatrale (Mihai Dinu analizează întregul repertoriu. 
al lui Corneille ŞI o bună parte din cel al lui Racine și al 
lui Moliere, iar în alte lucrări compară opera clasică cu cea 
modernă). | 

Nu mai puţin interesante sint cercetările întreprinse de: 
Pia Teodorescu Brinzeu. Trebuie însă să spunem că, dacă. 
Mihai Dinu inaugurează studiul pe calculator al teatrului lui 
Caragiale, Shakespeare se bucură de mai multă vreme de 
atenția informaticienilor umaniști. Există chiar un buletin. 
intitulat Shakespeare by computer, care informează cu regu- 
laritate asupra cercetărilor pe calculator ale operei lui Sha- 
kespeare. Congrese internationale sint dedicate aceleiași teme.. 
Dar o inspecţie cit de sumară a studiilor de acest fel (a se 
vedea, de exemplu, periodice specializate ca Computers and’ 
the Humanities din S.U.A. sau Association for Literary and. 
Linguistic Computing Bulletin din Anglia), arată că analiza. 
cantitativă și computationalä a operelor lui Shakespeare s-a 
referit de mai multe ori la alcătuirea concordantelor (in- 
ventarierea elementelor textuale, impreuná cu contextele in. 
care ele apar) sau a dictionarelor de frecventá. Pia Teodo- 
rescu Brinzeu.nu a mers pe aceastä linie comodä, ci sa 
angajat in studiul aspectelor strategice ale lui Othello, com- 
parind aceastá piesá cu alte tragedii shakespeariene. Autoa- 
rea s-a folosit, in acest scop, de sprijinul acordat de Centrul 
de calcul teritorial Timisoara, unde evaluarea parametrilor 
Scenici ai piesei Othello a fost programatá la un calculator 
IRIS-250. O asemenea evaluare a parametrilor scenici o 
fereste pe autoare de riscul extrapolärilor unor semnificatii 
provenind de la esantioane reduse, risc pe care nu-l poate 
evita cercetarea tradițională. 

De remarcat faptul că segmentarea scenică a trebuit să. 
fie operată de autoare, ea nefiind indicată de autorul piesei. 
Citind cu o remarcabilă finețe valorile parametrilor scenici, 
autoarea constată: un număr relativ constant de intrări 
și ieșiri în fiecare act; evitarea configuratiilor (de personaje) 
prea stabile sau prea variabile; existența unui ritm interior 
de cinci stadii, corespunzător celor cinci acte, avind în comun. 
o regularitate ritmică generată de un punct culminant al 
tensiunii, care apare cam după același număr de scene în 
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fiecaredintre acte. (Autoarea observă că această structură sce- 

nică se regăsește, în esență, și in alte tragedii shakespeariene, cà 

Regele Lear si Macbeth). O adeväratä arta a opozitiilor bi- 

nare este pusă in evidență de autoare in ansamblul tra- 

gediilor lui Shakespeare. In particular, confruntarea dintre 

“Othello si Iago, dintre Desdemona și Emilia duce la o 

multiplicare a scenelor in special in actul al treilea, in timp 

ce numărul lor e relativ redus in primul și in al cincilea 

act, de declanșare și, respectiv, de rezolvare a conflictelor. 

Interesante sînt şi rezultatele privind ierarhia şi individuali- 

tatea personajelor. Othello e depășit de Iago atit din punctul 

. de vedere al gradului de confruntare cu celelalte personaje 

cit şi ca individualitate; am putea spune că Iago e mai dra- 

matic decît Othello. Dacă ne limităm însă numai la actul 

al treilea, în ciuda aparentelor, favorabile pentru Othello, 

primul loc în ierarhie aparține Emiliei. Dar lago si Othello 

sînt egali ca mobilitate si ca distanță scenică fata de cele- 
lalte personaje. Unitatea conflictuală a piesei, faptul cá 
totul e subordonat unui singur conflict, cel dintre Othello 

si Iago, se reflectă în valoarea relativ scăzută (egală cu trei) 
a diametrului scenic (această noțiune, ca și altele folosite 
aici, sint definite în cartea noastră Poetica matematică). 
Constatind poziția preferată a lui Cassio în nucleele scenice 
ale piesei, autoarea observă interesul unui spectacol Othello 
care să-l aducă în focar tocmai pe Cassio, nemaiconsiderindu-l 
© simplă victimă a complotului lui Iago si a invidiei lui 
Othello, ci un simbol de onestitate și devotament, într-o 
fume în care toate valorile au fost inversate. 
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VII. Critica literara 

CARAGIALE, DIN UNGHI MATEMATIC — 

REACTII ALE CRITICII 

Nu intentionam initial sá reproduc in acest volum 
textul care urmeazä, publicat in ianuarie 1984 in revista 
Amfiteatru. Dar reacţiile pe care le-a stirnit mi se par simp- 

À tomatice pentru o anumitä mentalitate privind folosirea 
„matematicii in studiul literaturii. O discuție a întregii ches- 
tiuni devine astfel utilă. 

4 Cunosteam excelenta carte dedicatá de Florin Manolescu 
SF-ului, ii citisem unele articole interesante prin reviste. 
Așa se face că, în momentul în care am aflat despre noua 
sa carte (dedicată lui Caragiale), curiozitatea mea era deo- 
sebit de vie. Mi-am procurat-o imediat, nerăbdător să văd. 
despre ce este vorba. Titlul cărții, CARAGIALE ŞI 
CARAGIALE, mă avertiza că autorul este decis să se des- 
partă de o reprezentare acreditată, pentru a ne propune un: 
Caragiale nou. Nou în ce sens? La această întrebare părea. 
să răspundă subtitlul cărţii: „Jocuri cu mai multe stategii“. 
Intelegeam că este vorba de o aplicare a teoriei jocurilor, 
ramură modernă a matematicii, creată de către John Von. 
Neumann în anii celui de al doilea război mondial, stimulat 
de problemele de strategie pe care le comportă orice con- 
flict, Eram totuși derutat: Ce să cred despre un subtitlu 
atit de pleonastic? Este ca și cum ai spune „Cărţi cu mai 
multi cititori“, Existenţa mai multor strategii este prevă- 
zută chiar în definiția jocului. Un joc cu o singură strategie 
posibilă ar fi o banalitate, un joc degenerat, jucătorilor 
neráminindu-le nici o posibilitate de alegere. 

Am deschis repede cartea să văd cu ce definiţii lucrează 
autorul, Spre uimirea mea, am constatat că nu sînt amin- 
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tite nici măcar definițiile de bază din teoria jocurilor, nu 

este amintită nici măcar definiţia noțiunii de joc. La pa- 

gina 8 sînt date unele explicaţii care mizează pe accepfiu- 

nea pe care unii termeni din teoria jocurilor o au in limba 

«comuni. În acest stil se continuă de-a lungul întregii cărţi. 

Alteori se alunecă în afirmaţii ilariante, prin alăturarea 

unor lucruri fără nici olegătură între ele. Astfel, la p. 11 

se afirmă: „În realitate, fragmentele textului numit 

Începuturile literare ale lui Caragiale se organizează ; in 

jurul a doua modele de referinţă, ca douá mulțimi 

-aproape complementare, în care se repetă, pentru fiecare 

“în parte, un număr constant de valori. (Pentru abordarea 

“textelor, ca problemă de teoria mulțimilor, v. Max Bense, 

Einführung in die Informationstheoretische Asthetik, Rowohlt, 

Reinbek bei Hamburg, 1969, cap. II, 2, pp. 76—83)" 

La pagina 12 ni se propune, pentru analiza debutului, un 

arbore... care nu este arbore, deoarece posibilitatea inapoierii 

a debut creeazä un ciclu incompatibil cu structura de arbore. 

La p. 13, in legáturá cu ofertele literare fácute de Caragiale, 

ni se propune o functie de pláti in care coloana a doua nu 

aduce nici o informatie nouá fatä de prima coloaná, ca sa 

nu mai vorbim de faptul că nu se dă nici o explicaţie pri- 

ind utilizarea diferitelor semne si aranjamente. De altfel, 

paginile 12 si 13 sint singurele, in toatá cartea, in care se 

încearcă să se recurgă la o utilizare efectivă a unor noțiuni 

de teoria jocurilor. Vocabularul teoriei jocurilor nu este 

lipsit de o anumită virtualitate metaforică, însă sesizarea si 

folosirea ei corectä sint conditionate de o intelegere deno- 

tativä corespunzätoare, cäreia autorul nu-i acordä atentie. 

Asa se face că „funcția de plăți a unei epoci“ despre care 
se vorbeşte la p. 23 sună pe cit de frumos pe atit de obscur. La 

p. 262autorul vorbeşte despre „colaborarea dintre teoria (mate- 
matică) a jocului și științele sociale“, expresia „teoria jocului“ 
revenind mereu (p. 262, p. 263, p. 264, p. 360 etc.). Trecind peste 

nejustificata punere intre paranteze a matematicii (teoria 

jocurilor este o teorie matematică în toată puterea cuvin- 

tului), folosirea singularului în loc de pluralul jocurilor îl 
trădează pe autor de a nu fi avut curiozitatea si arunce 

mäcar o privire in bogata literaturá româneascä dedicată 

acestei teorii. Expresii ca „Spiel-theorie“ sau „Game Theory“ 

nu trebuie să ne înșele: structura germanei si englezei este 

diferită de a românei si francezei, unde se foloseşte exclusiv 

pluralul, tot așa cum se spune „Teoria probabilităților“ si 
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» Teoria sistemelor" desi in engleza avem , Probability Theory“ 
și „System Theory". Dar chiar in engleză se spune', Theory 
of Games". 

Este adevarat cá teoria jocurilor nu a fost incá aplicatá 
la Caragiale (desi probleme de strategie in piesaO scrisoare 
pierdută au fost studiate, dar cu alte metode matematice). 
Poate că chiar Florin Manolescu va fi cel care o va face. 
Unele intuitii care apar în capitolul 15 al cărţii s-ar putea 
să se dovedească inspirate, dar deocamdată ele rămîn in 
stare crudă, autorul nesupunindu-și nici una dintre ele unui 
test de confruntare cu teoria jocurilor ca atare. Referinţe 
la autori ca J. Levy si I. Lotman sint insuficient de sem- 
nificative pentru aplicarea teoriei jocurilor in literaturä. 
Desigur, o viziune strategicä a literaturii poate fi dezvol- 
tatä si independent de ceea ce se numeste azi teoria jocu- 
rilor ; este ceea ce se întîmplă de fapt in multe din consi- 
deratiile autorului. Dar teoria jocurilor a fost folosită in 
studiul literaturii (si, cu deosebire, al teatrului). Cercetätori 
romani ca Pia Teodorescu Brinzeu, Mihai Dinu, Mariana 
Steriadi, I. Lalu si altii (a se vedea, de exemplu, numärul 
dublu din 1977 pe care revista internationalá Poetics de la 
Amsterdam l-a dedicat metodelor matematice în studiul tea- 
trului) au făcut-o cu strălucire. Tot în 1977, Elizabeth Bruss 
a publicat importantul studiu The Game of literature and 
some literary games (in revista New Literary History, vol.9, 
p. 153—172) continuat, recent, de Linda A. Davey. Din 
păcate, informaţia lui Florin Manolescu in această privință 
a rămas în urmă cu vreo 14 ani iar, în ceea ce privește biblio- 
grafia pe care o folosește, ea este mai degrabă intimplätoare, 
deoarece, dacă este să judecăm după relevanta pe care 
folosirea teoriei jocurilor în științele sociale o poate avea 
pentru literatură, mult mai importante decit lucrările men- 
tionate de F1. M. sînt, de exemplu, cărţile lui Anatol Rapoport 
{cum ar fi Fights, games and debates, Univ. of Michigan Poess, 
Ann Arbor, 1960) si, mai recent, cele ale lui Erving Goffman, 

Din fericire, aceste inadvertente nu afecteazä substanta 
cărții lui Florin Manolescu, substanță însă care este alta 
decit aceea sugerată de nefericitul subtitlu al cărții, subtitlu 
care revine in carte, ca titlu al capitolului 15, Noutatea 
acestui Caragiale al lui Florin Manolescu stă într-o viziune 
strategică intuitivă, a cărei joncțiune cu teoria matematică 

a jocurilor rămîne încă palidă. Deficitul, din punct de vedere 

249 

Scanned with CamScanner 



literar, constä in faptul ca tipologia strategicä pe care o 

propune autorul rämine o simplá ipotezá, situaţiile de joc 

fiind numai schitate, nu si urmărite în desfăşurarea lor 

efectivă. Rămine de văzut cite și care dintre ele confirmă 

intuitiile autorului. Căutările sugerate sint în orice caz in-. 

teresante. -€ E : 

Tot in legătură cu folosirea matematicii in studiul lui 

Caragiale, dar intr-o cu totul altá ordine de idei, ne vom 

referi in continuare la articolul Leibniz la tarabă din cartea 

lui Alexandru George, Simple întîmplări in gînd şi spații 

(publicată în 1982, la Editura Cartea Românească). Este 

vorba de una dintre cele mai tipice si mai frecvente reacții 

față de folosirea, în genere, a unui aparat matematic. Re- 

marcabilul eseist reproșează cercetărilor matematice rela- 

tive la Caragiale faptul că, la capătul unor calcule laborioase, 

nu fac decit să regăsească observaţii la care orice spectator 

al teatrului lui Caragiale ajunge folosind exclusiv bunul sáu 
simț. Alexandru George concretizează, pretinzind că un autor 
de astfel de cercetări ,,calculind și iar calculind, a ajuns la 
concluzia esențială cum că personajele principale din Scri- 
soarea pierdută de Caragiale sunt... Fănică Tipătescu și 
Coana Joitica — o descoperire pe care orice inteligență nor- 
mală o poate face prin simpla vizionare a piesei, eventual 
chiar la virsta cînd nu a învățat încă să rezolve o ecuație 
de gradul intii". Să admitem, pentru moment, cá demon- 
strația matematică persiflată de Al. George ar conduce 
într-adevăr la constatarea că Tipătescu și Zoe sînt perso- 
najele principale ale piesei lui Caragiale. Ar fi aceasta o 
banalitate? Un adevăr intuitiv, la indemina oricui? N-ar fi, 
intuitiv, Trahanache, Caţavencu (si poate și alţii) tot atit 
de indreptätiti ca si Tipătescu si Zoe de a fi considerati 
personajele principale? Má-ndoiesc cá ,inteligenta normală“ 
i-ar da dreptate lui Al. George. Am fi mai degrabă tentaţi 
să credem că această inteligență normală, dacă i s-ar cere 
să ierarhizeze personajele Scrisorii pierdute, ar simţi nevoia 
- i se precizeze din ce punct de vedere anume trebuie s-o 
acá, 

Dar Al. George este departe de a reproduce faptele in 
mod corect, deși, fără indoială, incorectitudinea sa este invo- 
luntarä, Pentru cä nu putem reconstitui emisiunea de tele- 
viziune din urmä cu vreo opt ani, la care se pretinde cä s-au 
facut afirmatiile incriminate, si deschidem Poetica matema- 
ticd, Chiar de la inceputul capitolului „Metode matematice 
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in studiul teatrului", in paragraful intitulat ,Un spectator 
original" se explicä problema studiatä: aceea a modului in 
care structura scenicá a piesei, bazatä exclusiv pe configu- 
rațiile de personaje asociate diferitelor scene, este capabilă 
si furnizeze informafii sau mäcar sugestii despre conflictele 
si strategiile dramatice pe care de obicei le sesizim cu aju- 
torul dialogului dintre personaje, a decorului, costumafiei si 
al celorlalte elemente de spectacol. Este deci clar cä, prin spec- 
tatorul sáu „normal“, Al. G. se situează într-o cu totul altă 
ipoteză decit a noastră. Concluziile la care ajungem arată 
că o bună parte din informaţiile pe care le desprindem din 
întreaga complexitate a spectacolului teatral pot fi obținute 
pe baza exclusivă a structurii scenice. Dar nu este vorba 
numai de atit. Sint definite numeroase tipuri de relații între 
personaje, asociate cu diferite puncte de vedere care pot 
fi adoptate în considerarea acestora. Fiecare punct de vedere 
conduce la o anumită ierarhie a personajelor. Astfel, din 
punctul de vedere al gradului de confruntare pe care un 
personaj îl manifestă cu celelalte personaje pe primul loc 
se află Trahanache (p. 271 și 275). Cuplul Zoe-Tipătescu se 
detaşează prin valoarea cea mai ridicată a parametrului 
numit „legătura dintre două personaje“ (p. 279). Dacă, 
urmindu-l pe Mihai Dinu, la structura scenică se adaugă 
distincția dintre cele două planuri ale conflictului (cel al 
înfruntării politice si cel al relativei indiferente fata de această 
înfruntare), atunci, considerind un personaj cu atit mai im- 
portant cu cit participă mai intens la ambele planuri ale 
conflictului, cel mai important personaj se dovedeşte a fi 
Cetăţeanul turmentat (p. 281—283). 

Am reprodus aceste citeva rezultate, pentru ca cititorul 
să poată compara nuanțele operate într-o analiză matematică 
şi simplismul afirmației pe care Al.G. o atribuie acestei ana- 
lize, Desigur, cine are prejudecata incompatibilitátii dintre 
spiritul literar si gindirea științifică poate decreta toate aceste 
lucruri irelevante. Putem decreta inutil și termometrul, deoa- 
rece și fără el operăm distincția dintre fierbinte, cald și 
rece, Problemă de nuanţe. Cine urmăreşte orientarea inter- 
naţională a cercetării literare, știe cit de puternic este inte- 
resul pentru nuanțe de tipul celor relevate mai sus; iar 
ecoul internațional al rezultatelor obținute de şcoala româ- 
nească de teatrologie matematică nu pare nici el să-i dea 
dreptate ui Al, G, 
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Ar fi însă nedrept să omitem, in încheiere, un lucru 

esențial. Întreaga carte a lui Alexandru George (ca, de 

altfel, și cărţile sale anterioare) se citește cu o adevărată 

delectare intelectuală. , 

Să observăm că reprosuri de tipul celor aduse de 

Al. George au fost formulate anterior de Radu Enescu 
(in Tribu- 

na, anul VII, 6 sept. 1973, nr. 36, p. 5) care pretinde ca 

încercăm si demonstrăm „pe numeroase pagini, invocind 

așa-zisele grafuri ale lui Ginestier precum si metode perso- 

nale, toate turnate in formulări si formule matematice, 

cá piesele lui Caragiale sint mai adinci si complexe decit 

cele ale lui Baranga“. Radu Enescu continua: ,Bine, dar 

asta e un fapt atit de evident, care se poate dispensa nu 

numai de o simplá viziune intuitivá sau de un gust prea 

,rafinat". Pentru a sesiza ordinea ierarhicä a celor doi dra- 

maturgi e suficientă doar o elementară doză de bun simt. . ." 

Despre Baranga n-am scris nimic, dramaturgii romani la 

care mă refer in Poetica matematică sint Caragiale, Camil 

Petrescu si Mihail Sebastian. Dar nici in ceea ce-i priveste 

pe acestia nu mi-am propus sí demonstrez ceea ce-mi atri- 

buie Radu Enescu. Dacá intr-adevár ag fi fost capabil sá 

regásesc pe cale matematicá impresia directá de superiori- 

tate a lui Caragiale fatá de Baranga, as fi fost foarte mindru 

de aceasta, ar fi fost un rezultat remarcabil. Din pácate, a 

trebuit sá mà multumesc cu rezultate mult mai modeste. 
Se pare însă cá o inteligență literară realizează greu 
semnificația unui demers de acest fel. Calea matematică 
este obligatoriu explicită, cea intuitivă este preponderent 
implicită; prima este secventiala, ordonată, a doua este 
concomitentă și disparată. A regăsi pe prima cale ceea ce 
ţi-a parvenit pe a doua presupune un considerabil proces 
de clarificare, de o deosebită capacitate explicativă. Pro- 
babil că acest lucru nu se vede, din cauză că spiritele literare 
urmăresc, în cazul unui demers matematic (sau, în general, 
ştiinţific) numai intrările şi iesirile, nu si procesul de trecere 
de la primele la ultimele. Mai este apoi și faptul că intuiti- 

vul este scurt, deoarece nu poate proceda în etape: cu alte 
cuvinte intuiţia procedează mereu de la început, făcindaproape 

tabula vasa din intuifiile anterioare, intimp ce argumentarea 
logicä poate proceda in etape riguros ordonate, deci se poate 
extinde la acte de gindire de lungă durată, prin aceasta 

putind aprofunda obiectul în discuţie, dar reclamind alte 

tipuri de atenţie şi înţelegere decit cele tradiționale în literatură- 
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Comentariile la Caragiale si Caragiale au fost numeroase 
i semnificative pentru o anumitä derutá pe care o creeazá 

interferența elementelor de critică si istorie literară 
cu cele de teorie literară și de cercetare pe baza unor metode 
prealabil constituite. 

Intenţia autorului de a se prevala de teoria matematică 
a jocurilor este vizibilă de mai multe ori în lucrare și a fost 
recunoscută ca atare de majoritatea comentatorilor. Chiar 
dacă se avea în vedere numai o utilizare metaforică a acestei 
teorii, tot nu puteau fi escamotate conceptele ei de bază, 
«deoarece nu se poate construi o conotație decit prin rapor- 
tare la denotatia la care ea se asociază. Nu puţini au fost 
comentatorii care au identificat în teoria jocurilor baza meto- 
dologică a. lucrării. Astfel, Nicolae Manolescu (în România 
Jiterară, 1983) isi începe cronica în felul următor: „Un Cara- 
giale foarte proaspăt și, în unele privințe, surprinzător pro- 
pune Florin Manolescu în Caragiale si Caragiale din unghiul 
teoriei (matematice) a jocului și al esteticii receptării“. În 
mod asemănător s-au exprimat Tia Serbánescu (România 
liberá, 24 decembrie 1983), Cezar Tabarcea (Suplimentul 

-^ literar-artistic al Scínteii tineretului, 12 februarie 1984), 
Romulus Diaconescu (Ramuri, 15 februarie 1984). Unele 
cronici au făcut referință chiar prin titlu la faptul că F.M. 
folosește „teoria jocului“ (a se vedea, de exemplu, Vata 
studențească, 11 ianuarie 1984). Faptul este evident şi pentru 
Alexandru George (Viața românească, 1984, nr. 2): „E.M. 
se dovedește în această carte adeptul unei metodologii înte- 
meiate pe teoria jocului [...]“, după care adaugă: „În cel mai 
bun caz, adică de aplicare reușită, am avea în final o ratio- 
nalizare a posteriori, dată drept plan aprioric [...]“. Diagnos- 
ticul de ,,rationalizare a posteriori“ stabilit de Al. George mi 
se pare adecvat pentru ceea ce poate da un model de teoria 
jocurilor, Sensul unei modelări strategice este, în cazul aci 
în discuție, următorul: creaţia literară a lui Caragiale s-a 
desfășurat ca și cum la baza ei ar fi stat cutare strategii, Are 
deci dreptate Al. George atunci cînd respinge transformarea 
modelului într-un plan aprioric, dar greseste atunci cînd nu 
acordă nici o atenţie unei raţionalizări a posteriori, Confuzia, 
în această privinţă, a fost întreţinută probabil și de autor, 
dar în orice caz de unii comentatori, care au transformat 
în fapte de istorie literară un model ipotetic-deductiv al 
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acestora. De aici, si nemulțumirea lui Serban Cioculescu 

(exprimată in Flacăra, nr. 20 din 18 mai 1984). Confuzii de 

acest tip au apărut si apar încă frecvent in critica de artă, 

unde detectarea unor regularitä{i intr-o anumită operă ar 

implica, după unele opinii, conştientizarea acestor regulari- 
titi de către autorul operei, eventual chiar generarea lor 
deliberată. 

Singurul istoric literar care a sesizat că folosirea teoriei 

matematice a jocurilor nu depășește statutul de intenţie a 
fost Liviu Călin (în Manuscriptum, 1984, nr. 3). În schimb, 
într-o notă nesemnată din Transilvania (1984, nr. 4, p. 55), 
în replică la articolul nostru reprodus mai sus, se afirmă: 
,Considerind probabil că autorul a avut în intenţie o contri- 

butie la teoria matematică a jocurilor și nu să folosească 
doar sugestiile ei pentru a ajunge la o construcție literară, 
prof. Solomon Marcus [...] îi reproșează (lui F.M.— nota 
noastră S.M.) mai multe abateri de la canonul strict al disci- 
plinei-mumá". În continuare, nota explică întreaga situație 
prin faptul că obiectul de cercetare al lui F.M. „este literatura 
și nu teoria matematică, simplă sugestie, punct de plecare 
pentru o interpretare principial literară [...]". Cum poate da 
sugestii, cum poate fi „punct de plecare“ o teorie pe care n-o 
cunoşti? Ceea ce i-am reproșat noi lui F.M. este un fapt 
exact opus celui indicat de nota anonimă de mai sus; i-am 
reproșat că în loc să se orienteze spre bibliografia privind 
aplicarea teoriei jocurilor la literatură, s-a bazat pe surse 
relative la aplicaţii în științele sociale în general. Cit despre 
identificarea înțelegerii conceptelor de bază pe care le preiei 
(fie și sub forma unor sugestii) cu dezvoltarea mai departe 
a teoriei din care fac parte conceptele respective, este vorba 
de o confuzie de-a dreptul penibilă, pe care nu mai e cazul 
s-o comentăm. Iluzia că, fiind vorba de literatură, nu mai 
este necesară asimilarea conceptelor teoriei de care ne pre- 
valăm (fie și numai în vederea unor utilizări metaforice) este 
din păcate întreținută nu numai de nota din Transilvania, 
ci și de criticul Laurențiu Ulici (Inteligența ca talent, în Romá- 
nia literará, aprilie 1984) care, după ce îl consideră pe F.M. 
„un spirit matematic printre criticii promoției '70", afirmă că 
„subtitlul, pe lingă că e un fel de «text maximal crescut tau- 
tologic, mai are și darul de a induce în eroare întrucit suge- 
rează cá ar fi vorba de o cercetare cu metodologie mate- 
matică, ceea ce nu e deloc adevărat; există, ce-i drept, un 
model matematic inspirator al demersului critic, acela de 
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«teorie a jocurilor», dar numai atit si poate nici atit dacä avem 
in vedere cá terminologia demonstratiei critice este ‘una 
estetică [..]"; si mai departe: „subtitlul acesta nu-l obliga 
pe autor la rigoare în raport cu știința numită matematică, 
asa încît absenţa acesteia nu e imputabilă LI, Refugiul 
în estetică tinde să devină o scuză universală pentru orice 
neglijență, orice scăpare, orice incongruentä, un mod de a 
introduce arbitrarul și bunul plac. Nu de rigoare matematică 
este vorba aici, ci pur și simplu de datoria elementară de a 
cunoaște sensul cuvintelor pe care le folosim. 

Dacă L. Ulici il absolvă pînă la urmă pe F.M. de orice 
reproș posibil, Paul Cornea (în Manuscriptum, 1984, nr. 3, 
p. 182—184), argumentind într-un sens asemănător, îi adre- 
sează totuși lui F.M. o ușoară mustrare: «Cred însă că 
F.M, și-a înscris în mod imprudent intuiţia acestei structuri 
contrastive a operei si personalităţii lui Caragiale în scenariul 
unei teorii personale a „jocului cu mai multe strategii“. 
Imprudent — pentru că prin denumire și cîteva referințe 
bibliografice dispersate cercetătorul a lăsat impresia că se 
situează în orbita teoriei matematice a jocurilor, oferind astfel 
un standard precis — cu care să i se măsoare prestația. 
Pistă falsă ! În realitate, F.M. nici n-a avut probabil intenția 
să satisfacă asemenea „așteptări“ ». 

„Teoria personală a jocului cu mai multe strategii“ 
capătă, în contextul tuturor celor de mai sus, o coloratură 
de-a dreptul ironică. Ceea ce Paul Cornea consideră o impru- 
dentä constituie pentru Mihai Zamfir (in Manuscriptum, 
1984, nr. 3, p. 179—181) marea performanță a lui F.M.: 
«Cartea lui Florin Manolescu reprezintă, în primul rind, 
afirmarea unei teorii critice; nu aplicarea unei anumite teorii 
de selecţie, printr-o acțiune de discipol, ci construirea uneia 
proprii, cea a „jocului cu mai multe strategii“. Construcţia 
teoretică este elaborată doar în vederea unei singure opere 
și aplicată o singură dată, în cazul lui Caragiale“ ». Mărturi- 
sesc dificultatea de a înțelege cum se împacă statutul de 
teorie cu aplicabilitatea nerepetabilă. Nu ştiu despre ce teorie 
personală este vorba. N-am reușit s-o găsesc, (De altfel, in 
materie de Caragiale, iată ce părere are despre teorie chiar 
Florin Manolescu (Realismul tronic, în Contemporanul, 
1984): «În al doilea rind, şocantă în eseul lui V. Fanache 
este „traducerea“ sau explicarea literaturii lui Caragiale 
(care presupune ca regulă generală oroarea fata de „teorie“ 
și faţă de „abstract“) în formule speculative și abstracte 
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pînă la exces». Am fi gata să subscriem la această opinie, 

dacă am înţelege sensul exact al ghilimelelor. Perplexitatea 

mea sporeşte cînd citesc, tot la Mihai Zamfir: «Nu îmi dau 

seama, și nici nu mă interesează, cit de ortodoxă este utili- 

zarea pur matematică a noțiunilor din capitolele 1—5 și nici 

dacă logica internă a sistemelor evocate comportă extrapolări 

fanteziste. [...] Tot ce pot spune este că exegetul caragialian 

a compus o variantă tentantä a teoriei) „jocului“ combinată 

cu elemente ale esteticii receptării, în parametrii unei inter- 

pretări sociologice a literaturii». Ce-ar putea reprezenta dife- 

ritele grade de ortodoxie în utilizarea matematicii, atita 

timp cit aici nu este vorba de nici o utilizare de acest fel? 

Ne întilnim numai cu simularea utilizării teoriei jocurilor. 

Mihai Zamfir este de părere că jocurile despre care este vorba 
aici nu sint de strategie. Într-adevăr, iată ce scrie: „Ar fi 
un nonsens dacă am da jocului accepţia din limba comună și 

l-am imagina pe Caragiale calculindu-si lovitura următoare 
după fiecare eşec sau succes, pontind inteligent, ca un înrăit 
la masa de ruletă“. Poate că Mihai Zamfir a intenţionat aici 
să excludă numai jocurile de agrement, dar odată cu ele a 
exclus și jocurile de strategie, invalidind astfel însuși subtitlul 
cărții lui F.M. Această substituire a jocurilor de strategie prin 
jocuri de societate apare si la Cristian Livescu (în Ateneu, 
februarie 1984). 

Însă în jurul subtitlului „Jocuri cu mai multe strategii“ 
s-au desfășurat si alte dispute. În interventia^mea, afirma- 
sem: „Din fericire, aceste inadvertente nu afectează substanța 
cărții lui Florin Manolescu, substanță însă care este alta 
decit aceea sugerată de nefericitul subtitlu al cărții, subtitlu 
care revine in carte, ca titlu al capitolului 15“. Retinind numai 

o treime din fraza noastră, Al. Călinescu scrie (în Manu- 
scriplum, 1984, nr. 3, p. 174—175): «Exprimind punctul de 
vedere ,purist" al specialistului, Solomon Marcus arată (in 
Amfiteatru, ianuarie 1984) cá teoria jocurilor nu este apli- 
cata in accepţia ei ştiinţifică, matematică, dar, la capătul 
severelor sale consideratii, el conchide: ,,Din fericire, aceste 
inadvertente nu afectează substanța cărții lui Florin Mano- 
lescu“, » Al, Călinescu reușește, prin omiterea rezervei mele 
esențiale, să sugereze că chiar eu aș fi recunoscut caracterul 
insignifiant al criticilor pe care le adresez lui F.M. Regret, 
într-adevăr, că toată această discuţie critică despre folosirea 
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matematicii in studiul literaturii a trebuit s-o angajez in 
legäturä cu o carte deosebit de valoroasä, pe care am citit-o 
cu multä pläcere; dar nu consider deloc derizorie problema 
in discutie, ea privind stäri de spirit si atitudini care revin 
mereu si care pot avea, in ansamblu, efecte dintre cele mai 
importante, Se repetä mereu cä nu metoda il face pe critic, 
dar iată că unii critici rivnesc la metodă, fără însă a accepta 
gi datoriile care decurg de aici. Orice metodä are un alfabet 
al ei, un oarecare aparat conceptual care nu pot fi escamo- 
tate, oricite manipulári conotative ar urma dupá aceasta. 
Putem accepta cá si simularea metodei are uneori farmecul 
ei; dar, in acest caz, s-o recunoastem ca atare. 

| 
| 
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VIII. Muzică 

GINDIREA MODALA 

DIALOGUL VIERU-VUZA 

Una dintre disciplinele cu cele mai vechi traditii in ceea 
ce priveste degajarea unor aspecte matematice este fara 
indoialä muzica. Parametrii sonori sint de natura cantitativä, 

deci numerică. Acest aparent avantaj s-a dovedit însă a fi 
o piedică în efortul de a descifra, în aritmetica muzicală, 
aspectele calitative si structurale, organic implicate in pro- 
cesul de creaţie muzicală. Așa s-a întîmplat si cu alte disci- 
pline, științifice sau artistice, care, în faza dezvoltării verti- 
ginoase a matematicii calitative și structurale, se aflau sub 
dominația unei viziuni matematice numerice (a se vedea, 
de exemplu, biologia și economia). O disciplină ca lingvistica 
a putut să primească mai repede și mai ușor primenirea adusă 
de viziunea matematică structurală și sistemică, tocmai pentru 
faptul că nu era prizoniera unor tradiții matematice canti- 
tative. Întelegem astfel de ce structuralismul muzical, bio- 
logic sau economic este mult mai tinär decit cel lingvistic. 
Manifestärile sale mai convingätoare s-au produs abia ince- 
pind cu deceniul al saptelea al secolului nostru. 

In aceast& ordine de idei se insereazä cercetarea intre- 
prinsă de compozitorul Anatol Vieru, într-un moment in 
care procesul de structuralizare a muzicii se află abia la 
început. Avem în vedere articolele sale din ultimii ani, publi- 
cate în revista Muzica: Des modes, vers un modèle de la pensée 
musicale intervallique, 1975, nr. 9; Modal, tonal, serial si tar 
modal, 1977, nr, 10; Diatonie și cromatism, 1978, nr. 1; 

Reabilitarea modurilor defective, 1978, nr. 4, pentru a culmina 

in Cartea modurilor, De la moduri, spre un model al gîndirii 
muzicale intervalice (Editura Muzicală, Bucuresti, 1980). 
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Esenta ideilor sale este fericit exprimatä chiar in unul dim 
titluri, cáci ce altceva inseamná trecerea de la moduri la 
gindirea muzicalä intervalicä decit saltul pe care intelegerea 
matematică a muzicii il face de la o viziune strict cantitativă, 
ansamblistă, la una relationalä, structurală. Ferdinand 
de Saussure spunea că in limbă nu există decit diferente, cu 
alte cuvinte fiecare element al limbii devine relevant prin 
raporturile pe care el le contracteazá cu celelalte elemente 
ale limbii. Gindirea muzicalá intervalicá este transferul, in 
muzică, al acestui principiu al părintelui lingvisticii struc- 
turale, Întreaga pledoarie a autorului este un argument in 
favoarea matematicii calitative, relationale, în dauna celei 
cantitative, numerice. Chiar o entitate primitivă cum este 
modul nu mai e văzută numeric, ci structural, pentru că e 
reprezentată ca o mulțime de clase de resturi, deci ca rezultat 
al unei relații de echivalență, și e integrată într-o structură 
grupală corespunzătoare. | 

Dar deplasarea centrului atentiei spre structurile modale 
inseamná o imbogátire esentialá a viziunii relationale, deoa- 
rece o structurá modalá este o functie, spre deosebire de un 
mod, care este o multime. Trecerea de la un mod la structura 
sa modalá si migcarea inversá, de la o structurá modalá la 
modurile care o produc, conduc la o sumedenie de probleme 
care, dincolo de interesul lor muzical, prezintá un interes 

matematic incontestabil. Autorul a gásit un sprijin in unele 
notiuni, idei si procedee din domeniul combinatoricii, al 
ecuatiilor cu diferente finite, al operatiilor cu clase de resturi 
si din alte capitole ale matematicii. Dar, de fiecare data, 
instrumentele matematice au fost numai componente ale 

unor constructii ad-hoc, originale si ingenioase. Daca vali- 

darea solutiilor obtinute, in ceea ce priveste adecvarea lor 
la problema muzicalá studiatá, a putut fi operatá cu succes 

de autor, matematicienii gásesc in ele multe sugestii pentru 
obtinerea unor constructii matematice plasate intr-un cadru 
mai general, complet golite de semnificaţia lor muzicală si, 

in acelasi timp, corelate cu structurile majore ale matematicii 
moderne, Avem in vedere, de exemplu, raportarea structu- 
rilor modale la polaritatea diatonie-cromatism, studiul func- 
țiilor generatoare de șiruri modale, operaţiile dintre structuri 
modale și moduri, metoda de găsire a complementarei unei 
structuri modale, realizarea catalogului structurilor modale. 

Ideile lui Anatol Vieru se articulează după toate rigorile 
gîndirii matematice, procedind de la noţiuni dintre cele mai 
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simple, treptat, spre explicitarea unor structuri din ce in 
ce mai complexe si mai surprinzătoare. Autorul isi asumă 
astfel si curajul, dar si răbdarea matematicianului. Curajul 
de a se întoarce la lucrurile de început, la „locurile comune", 

care nu mai sint puse de obicei in discufie — avem in vedere 
lumea modurilor; rábdarea de a urmári pas cu pas consecin- 

tele demersului sáu, de-a lungul unui itinerar complicat, 
pentru a pune in evidenţă o altă înţelegere a muzicii tonale si 

a celei seriale, o intelegere care restituie modalului ceea ce 
vine de la el. In acelasi timp, autorul reabiliteazá structurile 
modale, descoperindu-le noi virtualitáti. | 

În constructia elaboratä de Vieru, gindirea matematicä 
nu e introdusá din afarä, ca un corp strain, ci creste natural 

si inevitabil din problematica muzicală abordată. Descoperind 
orizonturi noi pentru muzică, autorul formulează, poate fără 
să-și dea seama, și citeva probleme matematice interesante. 
Ne aflăm în prezența unor arhetipuri ale culturii muzicale 
despre care trebuie acum să ne întrebăm dacă nu cumva ele 
aparțin si altor forme ale culturii. 

+ 

Cartea lui Anatol Vieru se constituia, chiar de la aparitia 
ei, ca un exemplu elocvent de gindire matematicä profunda, 
care s-a dezvoltat in simbiozä cu gindirea muzicala, in labo- 
ratorul de creatie al unui compozitor. De fapt insá disocierea 
gindirii matematice de cea muzicalá este aici numai una de 
limbaj, nu si de natura. Componenta matematicá este aici 
separatä a posteriori prin analizä; in laboratorul lui Vieru 
ea intra organic in unitatea operei. Dar aceasta diferentä de 
natură tehnică între cele două limbaje făcea necesar ca ștafeta 
compozitorului să fie preluată de un matematician, care să 
expliciteze potențialul matematic al Cărţii Modurilor, si- 
tuindu-l în cadrul adecvat al algebrei moderne. Mi-am adus 
atunci aminte că unul dintre cei mai străluciți absolvenţi ai 
Facultăţii de Matematică a Universităţii din Bucureşti, Dan 
Vuza, imi vorbise, ca student, despre interesul său pentru 
legătura matematicii cu muzica. fi arátasem încă atunci 
unele articole de teorie muzicală (printre care se aflau si cele 
ale lui Vieru, din „Muzica“, privind modurile). Le-a răsfoit, 
şi-a dat seama că-l interesează, dar în același timp dorea să 
dea prioritate, ca student, pregătirii sale în matematica funda- 
mentală. „Vi le voi cere din nou peste doi ani“, îmi spunea 
Vuza în 1978. Într-adevăr, s-a ținut de cuvint, În 1980 mi 
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le-a cerut din nou. I le-am dat. La scurt timp după aceasta, apare cartea lui Vieru. De această dată îl caut eu pe Vuza și-i arăt cartea. Inspirat moment! Atit a fost suficient ca Vuza să nu se mai poată despărți de Vieru, Din contuctul tinărului matematician cu gindirea muzicală a prestigiosului compozitor s-a născut o colaborare exemplară, din care mate- maticianul și muzicianul au deopotrivă de învățat. Dan Vuza a publicat în „Revue Roumaine de Mathématiques Pures et Appliquées", in perioada 1982— 1986, cinci studii consti- tuindu-se intr-o adeväratä carte privind aspectele matema- tice ale teoriei modale a lui Anatol Vieru. Ideea lui Vuza este de a așeza gindirea modală în cadrul teoriei matema- tice a acțiunii unui grup algebric pe o mulțime. Elementele grupului sint aici intervalele (modulo octavă) iar elementele mulțimii sînt clase de sunete. Două sunete din aceeași clasă diferă printr-un număr întreg de octave. Astfel, clasa lui do reprezintă mulțimea tuturor sunetelor Do din scara muzicală (situate în diferite registre). O lege de acțiune a unui grup G pe © multime A este o aplicație (u, x) — u x a lui C X À (produsul cartezian al lui G cu À, adicä multimea tuturor perechilor ordonate <u, x>, unde u parcurge pe Giar x par- curge pe A) in À, astfel incit ex — x pentru orice x din 4 (e fiind elementul neutru din G) si u(vx) = (uv)x pentru orice u şi v din G si x din A. Astfel, adoptind o definitie natu- ralá adecvati a acestei actiuni, efectul aplicárii unei cvinte ascendente sau a unei cvarte descendente asupra lui do este sol, ncá la Vieru apare explicit exprimată ideea că auzul muzical are un regim ansamblist, fiind în mod natural mode- lat de teoria matematică a mulțimilor. Tot la Vieru apare ideea că gindirea muzicală intervalică este în mod natural modelată de teoria grupurilor algebrice. Problema era de a trage toate consecințele acestor idei, deci de a urmări toate consecințele Cărții Modurilor. Din acest moment, stafeta este preluatá de Dan Vuza. 
Dan Vuza reușește să așeze pe un teren riguros concep- tele de mod si de clasă modală, stabileşte principalele struc- turi pe mulțimea claselor modale, studiază funcția inter- valică, diatonia si cromatismul, O atenţie specială este acor- dată modurilor și claselor modale cu transpozitii limitate, 

celor simetrice si celor cu complementara prin oglindire. Sint de asemenea studiate incluziunile unei clase modale într-o altă clasă modal&, Chiar numai din această succintă tablă de materii a cercetării întreprinse de Dan Vuza reiese 
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timpede cá el si-a elaborat articolele avind tot timpul in fatà 

cartea lui Vieru. In modestia sa, Vuza merge mai departe, 

sustinind ca rezultatele ii apartin lui Vieru, el nu face decit 

să le fundamenteze. Este adevărat că Vuza demonstrează 

într-un cadru general multe rezultate găsite sau intuite de 

Vieru, în cazuri particulare. Între momentul găsirii si cel 

al justificării a existat de multe ori în ştiinţă o distanță de 

timp apreciabilă. Dar multe 
dintre găsirile lui Vieru își capătă 

© explicație profundă si unitară abia prin consideratiile lui 

Vuza. De fapt, Vuza adauga la statutul ansamblist al modu- 

rilor (un mod este o parte a multimii claselor de sunete 

modulo-octavä) sila statutul grupal al intervalelor
 (multimea 

intervalelor reduse la octava este formatä din 12 elemente: 

1 = unison, 2m = secunda mica, 2M = secundá mare, 3m = 

terti micá, 3M = tertä mare, 4p = cvartä perfecta, 4+ = 

cvarth mărită, 5p = cvinta perfectă, 6m = sextă mică, 

6M = sexta mare, 7m = septimă mică, 7M = septimă mare), 

amindouä stabilite de Vieru, ideea foarte importantă după 

care interacțiunea dintre aspectul ansamblist şi cel grupal 

al gîndirii muzicale este modelată de teoria algebrică a 

acţiunii unui grup asupra unei mulțimi. 

in 1983, Dan Vuza publică la Litografia Conservatorului 

de Muzică „Ciprian Porumbescu“ primul volum din Lecfit 

de teoria matematică a modurilor, cu o Introducere semnată 

de Anatol Vieru, pe care am fi tentaţi s-o reproducem în 

întregime. Vom desprinde deocamdată următoarele reflecții: 

„Muzica este, după cum se ştie, una din artele cele mai pure, 

diamant pe care combustia matematică îl poate — uneori — 

macera integral. Departe de matematicomanie si de ideea 

că trebuie să se recicleze în om al numerelor (el este oricum 

fără să o ştie), dacă totuși intră în domeniu, muzicianul 

trebuie să o facă în mod responsabil“. L-am putut urmări, 

cu mulți ani în urmă, pe Anatol Vieru, în efortul său de 

iniţiere matematică si pot spune că afirmaţia sa de mai sus 

este consecventă cu propria sa atitudine. De altfel, cine ci- 

teste Cartea Modurilor isi dă seama că autorul ei și-a însușit 

unele noțiuni de teoria mulțimilor si de algebră a structu- 

rilor, Am fi de aceea inclinati ca în mărturia sa, după care 

„în Cartea Modurilor matematica fusese o plantă crescută 

spontan din solul muzicii“, să inlocuim spontan prin natura’. 

Într-adevăr, matematica spontană a muzicianului este tot 

timpul în această carte ţinută sub control de către un cerce- 

tätor lucid, care a făcut eforturi vizibile de a nu violenta 
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limbajul matematic modern. In zadar va cáuta matemati- 
cianul in cartea lui Vieru gafe sau stingácii matematice; 
nu le va gási. Dupá procedarea inginereascá a lui Vieru, 
pentru care utilitatea muzicală imediată a fost criteriul 
principal de orientare, a urmat procedarea teoreticá a lui 
Vuza, al cárei orizont trece mult dincolo de intuitia muzicalá 
nemijlocită ; intuiţie care nici la Vuza nu este absentă, deoa- 
rece el și-a însușit, încă în perioada adolescenţei, o frumoasă 
cultură muzicală. Putem deci spune, pentru a folosi o meta- 
fora a lui Vieru, că asa cum Vieru nu este un martian in 
matematică, nici Vuza nu este un marțian în muzică. 

. Dacă Vuza a studiat cu un considerabil interes teoria lui 
Vieru, pentru Vieru era desigur mai greu să urmărească în 
toate articulațiile sale demersul lui Vuza. A făcut totuși un 
efort în acest sens, reușind să desprindă unele semnificații 
fundamentale ale cercetării matematice întreprinse de Vuza. 
Mărturia sa în această privință este grăitoare: „Sigur, muzi- 
cianul va putea citi lucrarea lui Vuza doar prin atacuri repe- 
tate; o va face însă cu folos. Cu folos muzical, pentru că 
lectura îl va pune pe ginduri și îi va îmbogăţi paleta muzi- 
cală“. lată deci că într-o situație in care atitia alti muzicieni 
s-ar fi resemnat în ideea că nu mai este vorba de muzică, 
ci de matematică, Vieru, fiind si direct implicat, a reacționat 
altfel. Nu i-a pretins lui Vuza să-și traducă rezultatele din 
limbajul matematic în cel comun (cum se întimplă atit de 
des în situaţii similare), ci a pătruns direct în gindirea lui 
Vuza. 

Concomitent, l-am urmărit și pe Vuza. Convins de semni- 
ficatia muzicală a rezultatelor sale, Vuza, pe măsură ce-şi 
publica cercetările, urmărea cu înfrigurare reacția muzicie- 
nilor, în primul rînd a lui Anatol Vieru. Aşa se şi explică 
faptul că, paralel cu publicarea articolelor sale în reviste de 
matematică, Vuza a ţinut să publice o variantă mai apropiată 
de înțelegerea muzicienilor (fără a face totuşi concesii rigorii 
matematice) in revista Muzica (în 1983 si 1984). Desigur, 
Vuza este încă prea tînăr pentru a-și putea dezvolta gindirea 
sa dinspre muzică spre matematică, producind nu doar expli- 
catii și interpretări muzicale a posteriori, ci si motivații 
muzicale care să conducă la noţiunile introduse şi la proble- 
mele studiate. Dar Vuza reuşeşte să fie mai explicit si mai 
detaliat, să producă mai multe exemple şi interpretări muzi- 
cale atunci cind se adresează muzicienilor, Vuza a simţit 
necesitatea unei mai strinse legături cu aspectul strict muzical 
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si își avertizează cititorii: „Lecţiile pot fi în principiu inte- 

lese independent de Cartea modurilor ; credem insa cá citi- 

torul va trage maximum de profit daca le va studia in paralel 

cu Cartea modurilor, cu care va putea stabili numeroase 

conexiuni și din care va putea extrage un numar mare de 

exemple ajutind la înţelegerea teoriei 

Dintre toate articolele publicate de Vuza, cel care re- 

zumă mai bine atit ideile matematice cît și semnificaţiile 

muzicale ale teoriei Vieru-Vuza ni se pare a fi cel publicat 

sub titlul Metode matematice în muzică în volumul colectiv 

Matematica în lumea de azi gi de miine (coordonator Caius 

Jacob, Editura Academiei, Bucuresti, 1985, p. 277—286). 

Baza intuitivă a întregii teorii se află în observaţia lui Vieru, 

după care urechea muzicală recunoaşte și efectuează spontan 

toate operaţiile algebrice cu mulțimi (reuniune, intersecție, 

diferență, diferență simetrică) — de aici statutul ansamblist 

al modurilor muzicale —, în timp ce la fiecare succesiune 

de sunete cu înălțime determinată auzul nostru muzical 

asociază instantaneu și spontan o succesiune de intervale, 

structura modală fiind tocmai șirul de intervale asociat 

unui mod; pentru aceste intervale, deosebit de semnificativ 

este statutul lor grupal (în sensul teoriei algebrice a gru- 

purilor). La acest statut grupal conduce chiar practica mu- 

zicală, după cum rezultă imediat din tabelul 1, unde fiecare 

linie și fiecare coloană sint asociate cite unuia dintre. cele 

12 intervale reduse la octavă, iar la intersecţia liniei de rang 
¢ cu coloana de rang j se află intervalul obținut prin operația 
grupală aplicată intervalelor de rang f£ şi j. 

| 1 2m 2M 8m 8M 4p 44+ 5p 6m 6M 7m 7M 
1 1 2m 2M 3m 3M 4p 44+ 5p 6m 6M 7m 7M 
2m| 2m 2M 3m 8M 4p 4+ 5p 6m 6M 7m 7M 1 
2M| 2M 3m 8M 4p 4+ 5p 6m 6M 7m 7M 1 2m 
8m| 8m 8M Ap 4+ 5p 6m 6M m 7M 1 2m 2M 
BM| 8M 4p 4+ 5p 6m 6M 7m 7M 1 2m 2M 3m 
4p| 4p 4+ 5p 6m 6M 7m 7M 1 2m 2M 3m 3M 
4H 4+ 5p 6m 6M Tm 7M 1 2m 2M 38m 3M 4p 
5p| Sp 6m 6M 7m 7M 1 2m 2M 8m 3M 4p 4+ 
Gm 6m 6M 7m 7M 1 2m 2M 8m 8M 4p 4+ 5p 
6M| 6M 7m 7M 1 2m 2M 8m 3M 4p 4+ 5p 6m 
7m 7m 7M 1 2m 2M 8m 8M 4p 4+ Sp 6m 6M 
7M| 7M 1 2m 2M 8m 8M 4p 44+ 5p 6m 6M 7m 

Tabelul 1 

Scanned with CamScanner 



Fiind dat un număr întreg n, să notäm cu A multimea tuturor numerelor intregi care dau, la impärtirea cu 12, acelaşi rest ca $i n. Evident, existä 12 resturi diferite posibile la impärtirea cu 12, avem deci 12 multimi diferite de tipul considerat, multimi pe care le putem nota cu À, # variind de la 0 la 11. Aceste multimi se numesc clasele de resturi modulo 12 iar mulțimea acestor clase se notează cu Zi. Se constată existența unui izomorfism între Zi» $i mulțimea intervalelor reduse Ja octavă: 

A 
^ ^ 

^ à A ^ P a AN ^ Ul Aux 8 800773758191 ` 1 2m 2M 3m 3M 4p 44 5p 6m 6M 7m 7M — 
Acest fapt are consecinte importante asupra intregii teorii modale, cum se vede clar chiar in cartea lui Vieru. Prin intermediul acestui izomorfism intelegem natura struc- turi grupale și mulțimea intervalelor reduse la octavă. Acţiunea acestui grup J pe mulțimea $ a claselor de sunete modulo-octavă este definită de Vuza într-un mod natural, care modelează legătura naturală dintre g și 8, legătură care constă în dubla articulare a rostirii muzicale (a se vedea . 7 din cartea lui Vieru): sunete (obiecte sonore) și intervale (distante, structuri). Ar fi interesant de urmărit in ce măsură această dublă articulare a discursului muzical este structural analogă dublei articulări a limbajului natural, așa cum a fost ea teoretizată de André Martinet. 
Pentru a înţelege conceptul de dublă articulare, este necesar mai intii să amintim ce este un sistem nearticulat sau unul cu o singură articulare. Distincția articulat-near- ticulat este aceea dintre combinator și necombinator. Cel mai familiar exemplu de sistem semiotic necombinator, deci nearticulat, este cel format din culorile verde, galben și roşu în circulația publică. Fiecare dintre aceste culori apare singură, nu există o sintaxă a lor (de fapt, o oarecare sintaxă este introdusă uneori, pentru a ne avertiza dacă este vorba de un galben urmat de interdicție sau de unul urmat de permisiune; facem însă abstracție de ea). Cel mai familiar exemplu de sistem semiotic articulat, dar cu o singură arti- culare, este cel al reprezentării numerelor. Nimeni nu va 

confunda pe 37 cu 73, modul în care unitățile (cifrele de 
la 0 la 9) se combină este esenţial. Ce aduce în plus limbajul? 
Faptul că unitatea cal, dotată cu semnificație (un semni- 
ficant care trimite la un semnificat, pentru a folosi termi- 
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nologia lui Ferdinand de Saussure) este la rindul ei anali- 

zabilă în elemente articulabile, numite foneme. Mai precis, 

avem o primă articulare, la nivelul morfemelor (cele mai 

mici unităţi lingvistice dotate cu sens — lexical sau grama- 

tical) — Martinet folosește aici termenul de moneme —, ur- 

mată de o a doua articulare, pe baza cäreia morfemele pot 

fi analizate in unitäti care in general nu sint dotate cu semni- 

ficatie lexicalá sau gramaticalá, dar care se pot combina 

sintagmatic. yt 

Care sint avantajele dublei articulari a limbajului natural? 

În primul rind este importantă discrepantia dintre numárul 

relativ mic de foneme (de ordinul zecilor) si numárul rela- 

tiv mare de morfeme (de ordinul miilor). Cu alte cuvinte, cu 

un numár mic de semne de bazá reusim, datoritá capacităţii 

combinatorii aacestora, să exprimăm un număr mare de 

semnificații. Așa se explică faptul că limbile naturale reușesc 

să exprime, prin mijloace foarte economice, o informație 

foarte bogată. 
Este realizată această discrepantä în ceea ce privește 

sunetele şi intervalele muzicale? Evident, nu. Numărul sune- 

telor este comparabil cu cel al intervalelor. 

Dar nici celelalte proprietăți ale dublei articulări din 

lingvistică nu sînt regăsite aici. Morfemele sint analizabile 

sintagmatic în foneme, în timp ce intervalele muzicale nu 

sînt secvenţe de sunete. Diferenţa dintre sunete și intervale ` 

este de natură (primele sînt obiecte sonore, celelalte sint 

structuri), nu de etaj, ca aceea dintre foneme și morfeme. 

Nici diferența semnificativ-nesemnificativ asociată cu opo- 

zitia morfem-fonem nu se regăsește în opoziţia interval-sunet. 

Din punct de vedere muzical, atit intervalul cit și sunetul 

sînt dotate cu semnificație, dar aceasta este alta la sunet 

decit la interval. Rezultă deci că distincția intervale-sunete 

nu îndeplineşte rolul unei duble articulări în sensul preco- 
nizat de André Martinet. Pentru o discuţie mai sistematică 
a muzicii ca limbaj și în particular, a articulării în muzică, 

se poate consulta cu mult profit cartea lui Jean Jacques 
Nattiez Fondements d'une sémiologie de la musique, 10—18 

Union Générale d’Editions, Paris, 1976. Problema analogului 

muzical al fonemelor si morfemelor este si ea tratată de Nattiez. 

E Sa revenim acum la ideile lui Vuza. În tabelul 2 este 

indicatá definitia actiunii grupului J pe multimea g. Inter- 

valele sint considerate aici ca intervale suitoare; pentru 

intervale coboritoare, la interactia liniei 5, cu coloana so? 
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am avea elementul do (in loc de re). Constructiile modale 

ale lui Vieru nu sint influentate de aceasta alegere. Vuza 

extinde actiunea grupului T de la S la SECH P(S) a 

partilor lui S, definind, pentru gin TsiMinP S), peg + M 

ca fiind mulțimea elementelor g + % cind x parcurge pe 

M. Clasele modale ale lui Vieru revin atunci la ceea ce con- 

stituie în algebră orbitele acţiunii lui T pe P(S). Acesta este 

cadrul algebric in care Vuza obtine o prezentare riguroasa, 

uniformă si coerentă a celor patru structuri pe care Vieru le ana- 

lizeazá pe mulțimea 9(8) a claselor modale: relaţia de ordine, 

operaţia de trecere la complementară, acțiunea grupului 

Aut (8) = (Hi, Hs, D. Hy} (unde Hei — £ + ...-- 8 (de k 

ori) pe M(8) si legea de compunere a claselor modale, legea de 

compunere in Aut (9) fiind dată de Tabelul 3. 

Tabelul 3 

Avantajele acestui tratament? Mai multe. Să le examinăm. 
În primul rînd trebuie precizată relația complexă dintre 

demersul lui Vieru si cel al lui Vuza, o relație reciproc profi- 
tabilă, care merită să fie analizată în detaliu. Vieru a între- 
prins o cercetare experimentală, de observare a unor feno- 
mene particulare din lumea modală. Experiența sa de com- 
pozitor si intuitia sa de artist l-au condus la bănuieli si 
gäsiri dintre cele mai interesante, dar cadrul matematic in 
care. s-a plasat, desi adecvat, era insuficient de abstract 
si de general pentru a-i permite o ordonare logică satisfá- 
cätoare a conceptelor si fenomenelor. Tocmai această ordo- 
nare logică este obținută de Vuza. Pe scurt, putem spune 
că Vieru găseste iar Vuza demonstrează. Aceasta înseamnă 
implicit că Vuza generalizează ceea ce Vieru constată 
în anumite cazuri particulare. Un exemplu semnificativ in. 
această privință, exemplu dat si de Vuza, este următorul. 
Vieru, examinind unele cazuri particulare, constată că: prin: 
compunerea unei clase modale cu o clasă modală cu trans- 
poziții limitate (adică incluzind mai puțin de 12 moduri), 
se obține o clasă modalä cu transpozitii limitate. Vierw 
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intuieste cä acest fapt are o valabilitate generalä, dar trans- 
formarea lui într-o teoremă îi aparţine lui Vuza. O teoremă 
a lui Vuza ca aceea afirmind că o clasă modală simultan 
simetrică de tip +1 si de tip —1 este o clasă modală cu 
transpozitii limitate ne scuteste de o verificare pe fiecare 
clasă modală in parte (Vieru a inventariat 335 de aseme- 
nea clase fără transpozitii limitate). Intelegem astfel că prin 
teoreme matematica dobindește față de muzică nu numai 
un rol simplificator, dar și unul explicativ. Teoremele lui 
Vuza explică de ce toate exemplele de structuri modale 
simetrice admifind simultan axe-sunete si axe-intervale (exem- 
ple date de Vieru în Cartea modurilor, 3, 334) sint structuri 
cu transpozifii limitate sau de ce (așa cum constată Vieru 
la p. 119 a cărții sale) suma dintre numărul acordurilor 
majore conținute într-un mod și numărul acordurilor majore 
conținute în complementara modului respectiv rămîne aceeași 
dacă inlocuim majore prin minore. Tot asa, o relaţie parti- 
culară găsită de Vieru în ceea ce privește modurile (si, do, 
do*, re, fa*, sol} și (do, re*, fa*, sol, si} este obținută de 
Vuza ca o consecință a proprietăţilor de simetrie ale acestor 
moduri. 

Discutia de mai sus conferă demersului lui Vuza un 
caracter a posteriori, de acuratețe logică si de fundare axio- 
matic-deductivă a unor găsiri la care Vieru ajunsese prin 
explorările sale de compozitor. De la găsire s-a trecut la 
sistematizare, de la descoperire s-a trecut la demonstraţie, 
de la cazuri particulare s-a trecut la generalizarea lor. Toate 
aceste clarificări nu se obțin prin procedee ad-hoc, ci pe 
baza unei idei unitare (acțiunea unui grup pe o mulțime), 
care aduce în aceeași albie o serie întreagă de fapte în aparență 
disparate. Așa cum am încercat să explicăm mai sus, folo- 
sindu-ne chiar de argumentele lui Vieru și Vuza, la ideea 
unitară respectivă se ajunge pe baza observării fenomenului 
muzical modal. Putem spune că, fără intenție explicită, 
Vieru aproape l-a condus pe Vuza la găsirea acestei idei. 
Alteori, inițiativa aparține lui Vuza; a se vedea, de exemplu, 
studiul asupra ritmului din RRL-CLTA 1985. 

O atare evoluție a lucrurilor este foarte frecventă în 
știință, in particular în matematică, Gauss găsise teorema 
fundamentală a numerelor prime, dar demonstrarea ei avea 
să se producă o sută de ani mai tirziu, la sfîrșitul secolului 
trecut, prin Jacques Hadamard și Charles de la Vallé-Poussin, 

269 

Scanned with CamScanner 



Însă aceştia erau toţi matematicieni. În exemplul analizat 

de noi, teoremele sint găsite de un com nozitor, Ar fi însă 

exagerat să spunem că Vieru este un Monsieur Jourdain 

al matematicii. Vieru a fost tot timpul conștient de faptul 

că găsirile sale cer limbajul matematicii și că unele dintre 

ele sînt potenţiale teoreme, În plus, Vieru are meritul că, 

prin modul în care şi-a prezentat si motivat observaţiile 

şi intuitiile, a stimulat pe virtualul cititor matematician, 

în mod special pe Vuza, în găsirea unei idei matematice 

unificatoare. Consecințele acestui procedeu uniform de a 

vedea lumea modală sînt numeroase. În afară de fundamen- 

tarea teoriei lui Vieru, se obțin şi alte clarificări interesante. 

Constatarea făcută de Aurel Stroe, după care mulțimea 

claselor modale cu complementara prin oglindire este închisă 

la înmulțirea cu 1, 5, 7, 11 revine, în teoria lui Vuza, la faptul 

că mulţimea respectivă este stabilă față de acţiunea lui 

Aut (8). Vuza mai observă precaritatea ideii lui Pierre 

Barbaud (La musique, discipline scienlifique, Dunod, Paris, 

p. 6) de a considera egalitate de tipul la + fa = re, care 

ar reveni la un transport de structurä grupalä posibil mate- 

matic, dar inadecvat muzical, deoarece do ar cäpäta astfel 

statutul de element neutru, statut lipsit de sens din punct 

de vedere muzical. Vuza contrapune aici lui Barbaud pozifia 

corectă a lui Vieru, care observă cá egalitatea sol + fa* = 

— dot nu are sens, dar că are sens egalitatea sol + (4+) = 

— do* (Cartea modurilor, p. 13). 

Dacă însă am rămîne numai la cele de mai sus, viziunea 

care ar rezulta ar fi unilaterală. Așa cum observă Vieru și 

preconizează Vuza, unele aspecte ale studiului algebric al 

teoriei modale constituie un rezervor potenţial de noi tehnici 

de compoziție. Vuza vede aici o confirmare a unei observaţii 

apartinind compozitorului Gh. Firca (Revue Roumaine, 1981, 

no. 2), după care, în raport cu legile restrictive ale seria- 

lismului (în special ale celui de început), metodele matematice 

par să traseze mai multe căi [...] de ordonare și organizare 

a actului sonor, Vuza arată că grupul automorfismelor prin- 

cipale nu epuizează (cel puţin din punctul de vedere al teoriei 

modale) intreaga clasă de transformări modale susceptibile 

de a fi întrebuințate în practica componistică. El obține 
un analog modal al teoremei fundamentale a geometriei afine. 

Optimismul lui Vuza, în ceea ce privește valorificarea. 

în cercetarea muzicologică a teoriei algebrice a modurilor, 

este pe deplin justificat. Mai mult, este de așteptat, așa cum 
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chiar Vuza a întrevăzut, ca unii compozitori, poate Vieru in 
rimul rind, să folosească in creația lor muzicală sugestiile 

oferite de Vuza. In această ordine de idei, vom aminti faptul 
că un fenomen asemănător s-a petrecut cu studiul transfor- 
mărilor topologice si al mecanismelor generative în creaţia 
muzicală, studiu datorat lui Mihai Brediceanu (a se vedea 
teza sa de doctorat din 1974 și articolul publicat în 1976 în 
seria Centrului internațional de semiotică de la Urbino, 
Italia). După ce a demonstrat că o serie de procedee din 
creația muzicală clasică revin la manipularea unor transfor- 
mări geometrice relativ simple în planul timp-frecventá și 
apoi într-un spaţiu tridimensional obținut prin adăogarea unei 
noi coordonate, Brediceanu a procedat la calea inversă, 
urmărind ce tipuri de transformări geometrico-topologice nu 
au fost încă valorificate în creația muzicală; unele dintre 
compozițiile sale iși au sursa tocmai în acest demers. 

Rezultă astfel că dacă la baza teoremelor lui Vuza se 
află găsirile lui Vieru, este natural să ne așteptăm ca noi 
găsiri ale compozitorilor să-și găsească punctul de plecare în 
unele teoreme ale lui Vuza. Această ștafetă poate continua 
indefinit, partenerii aflindu-se într-o situație simetrică in 
ansamblu, chiar dacă asimetrică pe porțiuni. Încurajator 
în acest sens este articolul în colaborare pe care Vieru și Vuza 
îl publică într-un număr din 1985 al revistei Muzica. Să 
mai semnalăm faptul că, în numărul 1 din 1985 al revistei 
Revue Roumaine de Linguistique — Cahiers de Linguistique 
Théorique et Appliquée, Dan Vuza publicä un studiu amplu 
în care arată că metoda pe care a folosit-o în teoria modalä 
permite edificarea unei noi teorii a structurilor ritmice. 

Mai este un aspect. Preocuparea pentru modurile muzi- 
cale apare, în practica compozitionalä, la Vieru si la alti com- 
pozitori români, încă în deceniul al șaselea. La început avea 
un caracter preponderent ludic. Treptat s-a cristalizat in 
idei și concepte, Această evoluţie este prezentată detaliat în 
Cuvintul înainte al lui Anatol Vieru la Cartea modurilor. În 
deceniul al șaptelea apar și primele comunicări ale lui Vieru 
pe această temă, articolele sale fiind publicate cu predilecție 
in revista Muzica, uneori în românește, alteori în franceză. 
n tot acest timp, Vieru n-a avut nici un moment conştiinţa 

faptului că este nu numai un compozitor, ci și un cercetător. 
De altfel, și în discuţii directe Vieru nu aderă niciodată la 
ideea că ar fi și un teoretician al muzicii. Cu o astfel de stare 
de spirit, era natural ca Vieru să nu-și pună niciodată pro- 
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blema cá preocupärile sale privind modurile muzicale ar 
putea interfera cu ale altora. Iată însă că, in mod cu totul 

întimplător, în 1983, răsfoind unele numere din Journal of 
Music Theory aflate la biblioteca Conservatorului „Ciprian 
Porumbescu“, Vieru descoperă o întreagă serie de articole 
apartinind unor autori ca Allan Forte, Milton Babbit, Robert 

D. Morris, David Lewin, John Rahn si alţii, in care apar pre- 
ocupäri similare, Modurile lui Vieru devin aici ,pitch class 

sets” iar structurile modale devin vectori. În comunicarea 
Modalism — a „third world“ pe care Anatol Vieru a prezen- 

tat-o la întilnirea de la Darmstadt din 1984, sint prezentate 

mai amănunțit asemănările şi deosebirile dintre cercetarea 
românească si cea americană, două linii de gindire mate- 
matico-muzicalä care pînă nu de mult s-au ignorat reciproc. 
O confruntare mai sistematică a lor urmează însă abia să 
fie făcută. La Vieru, motivațiile inițiale au fost de ordin com- 
pozitional, la americani predomină interesul teoretic. Se pare, 
de asemenea, că cel puţin prin ultimele sale articole, Vuza a 
mers pe o cale diferită, sub aspect matematic, decit aceea a 
colegilor săi americani. Este însă clar și de această dată 
faptul că o anumită neglijență fata de locul, data și limba în 
care sint publicate anumite cercetări poate frustra pe un au- 
tor de o prioritate pe care o merita și o avea de fapt. 

TREI IPOSTAZE ALE COMPOZITORULUI 
CERCETĂTOR 

Cercetările pe care le avem în vedere (Nicolae Brinduș, 
Interferenje, 1984; Octavian Nemescu, Capacitätile semantice 
ale muzicii, 1983; Corneliu Cezar, Introducere în sonologie, 
1984, toate la Editura Muzicală) sint semnificative pentru 
deschiderea pe care o manifestă muzicienii din tara noastră 
fata de curentele generate de dezvoltarea recentă a ştiinţei 
și faţă de întreaga evoluţie a culturii contemporane, 

Nicolae Brinduș este un vechi cercetător al fenomenului 
muzical, autor al mai multor studii publicate în reviste de 
specialitate, Aceste cercetări pornesc chiar din laboratorul 
de compozitor al autorului și se întorc în acest laborator, 
conducind la ameliorări și clarificări sensibile ale procesului 
de creaţie și percepţie muzicală. Treptat, N. Brindus s-a 
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orientat tot mai mult spre aspectele interdisciplinare ale: 
faptului muzical, in marca lor diversitate, mergind de la 

acustică la psihologie și de la lingvistică și semiotic’ Ia infor- 
matic’ si teoria comunicării, În acest sens, lucrarea pe care: 
o avem în faţă depășește mult tot ceca ce a publicat anterior 

autorul, Ea demonstreazá capacitatea sa de a inchega, pe 
baza unci informaţii bibliografice de o mare bogăţie si varie- 
tate, o viziune proprie asupra creatici i percepției muzicale, 

viziune in eare regăsim, preluate in mod critic si într-o imple- 
tire inedită, o mare parte din ideile cele mai valoroase ale: 

unor discipline moderne ca psihologia experimentală, lingvis- 

tica, semiotica, teoria informaţiei și prelucrarea matematică. 
a datelor. Meritul autorului stă in primul rind în alegerea 
şi prezentarea adecvată a unor parametri ai muzicii, in orga- 
nizarea lor sub forma unor spații multidimensionale și in 
interpretarea de mare fineţe a rezultatelor, conducind in. 
mod inevitabil la mărturisiri revelatoare privind propriul său 
atelier de lucru, în calitate de autor-compozitor al mai multor 
lucrări deosebit de apreciate de critica muzicală. Concepţia 
autorului se remarcă prin echilibrul pe care reușește să-l 
stabilească între diferitele dimensiuni ale operei muzicale, 
neabsolutizind nici una, dar neeludind nici una. Autorul, la 
capătul unor investigații laborioase, este în măsură acum să. 
ne spună în ce moment al demersului muzical intră în scenă 
diferitele discipline extramuzicale. Asezind în punctul de 
plecare triada temporală a lui Benveniste, autorul operează 
distincții fundamentale privind realitatea discretă și cea 
continuă a discursului muzical, competența si performanța 
muzicală, creația și interpretarea. Autorul adoptă punctul 
de vedere după care operaţiile muzicale privesc nu relații 
între clase și membri, ci relații între întreg si părți. Logica 
discursului muzical nu este deci aceea a lui Cantor si Boole, 
ci aceea a mercologiei lui Lesniewski. Dar, desigur, diferite 
modele aproximative și reprezentări fragmentare se pot pre- 
vala de cuceririle moderne ale taxinomiei matematice. Este 
ceea ce face autorul, de exemplu în capitolul al treilea, unde 
se folosește de unsprezece repere în vederea cercetării schim- 
bärilor de stare in cadrul sistemului muzical analizat. Aici, 
ca $i in alte probleme (a se vedea anexele de la sfirsitul 
lucrării) autorul se plasează in anumite spaţii pluridimen- 

sionale, in care dezvoltă intui(ii topologice și diferenţiale, 
dinamice, deosebit de sugestive, care deschid calea utilizării 
unor instrumente dintre cele mai rafinate ale matematicii 
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moderne. Structura de spaţiu metric pe care autorul o tratează
 

in mod explicit este de o mare bogätie combinatorică si ar 

di ca singură suficientă pentru studiul unei problematici de o 

„deosebită complexitate. 7 . . . 

Evaluind stadiul actual al cercetárii muzicologice si 

stadiul propriei sale cercetäri, autorul dä dovadä de multä 

Juciditate, apreciind că ne aflăm in etapa de formulare a 

problemelor si de fixare a cadrului in care se articuleazá 

aspectele imanente cu cele transcendente, fenomenologice si 

semiotice, cele comunicationale și socio-culturale cu cele for- 

male si estetice. În raport cu aceasta situatie generalá a muzi- 

cologiei, autorul aduce contributii remarcabile in formularea 

unor probleme de amploare, cum ar fi aceea a necesitátii de 

a se elabora, in cadrul teoriei instrumentelor muzicale, o 

descriere formalizatä a tuturor posibilitátilor instrumentelor 

{si vocilor umane), sub forma unor scheme-diagrame din care 

să rezulte locul fiecăruia in cadrul unei tipologii timbrale 

generale. 
Să remarcăm de asemenea concepția modernă a auto- 

rului în ceea ce privește rolul calculatorului în creația muzi- 

cală si în înţelegerea structurii operelor muzicale și a perfor- 

mantei muzicale. De la periferia muzicologiei, unde unii au 

vrut să-l plaseze, autorul aduce calculatorul în centrul pro- 

blematicii muzicologice. Aceeași lipsă de prejudecăți o mani- 

festă în valorificarea ideilor lingvistice și semiotice. Desigur 

că, în această privință, ca și în ceea ce priveşte folosirea 

instrumentului matematic, rămîne deschisă calea spre utili- 
zarea unor teorii deocamdată neluate în considerare, cum ar 

fi semiotica triadică a lui Peirce, teoria catastrofelor a lui 

‘Thom, gramatica generativă a lui Chomsky. 
Cercetarea intreprinsá de Nicolae Brindus realizeazä o 

amplă cuprindere a fenomenului muzical, in întreaga com- 
plexitate a relaţiilor sale interdisciplinare. Autorul s-a orientat 
cu succes într-o bibliografie de o mare varietate, reuşind să 
folosească în mod critic și selectiv instrumente dintre cele mai 

delicate, articulate într-o concepţie proprie. 
Referindu-se la o chestiune deosebit de controversată, 

aceca a semanticii muzicale, cercetarea întreprinsă de Octa- 

vian Nemescu are ambifia elaborärii unei semiotici muzicale. 
Desigur, modelul lingvistic nu putea fi aici eludat. 

Intr-o perioadä in care lingvistica a devenit, cum se 
exprimă Roman Jakobson, un fel de matematică a disci- 
plinelor umaniste gi sociale, era inevitabil ca si semiotica 
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muzicală să se întrebe care este relevanta metodologiei ling- 

wistice în clariticarea problemelor de bază ale sintaxei gi 
semantici muzicale, Răspunsurile au fost dintre cele mai 
variate, Unii cercetători au contestat existența semnului 
muzical ca entitate semiotică, Semantica muzicală a primit 
interpretări dintre cele mai variate, fiind uneori contestată 
în însăşi existența ei, Dar, independent de aceste fapte, 
întrebarea de bază persistă: Este sau nu discursul muzical 
organizat după modelul limbajului articulat? În cazul afir- 
mativ, în ce fel se regăsesc structurile acestuia din urmă în ceb 
dintii? Etapa naivă, în care erau căutate interpretări muzi- 
cale directe ale unor entităţi lingvistice ca fonemul, morfemul 
sau silaba, este acum depăşită, S-a înțeles că arhitectura 
lingvistică a limbajului muzical este mai ascunsă şi mai 
profundă, Punctul culminant al acestei atitudini prolingvis- 
tice în semiotica muzicală a fost atins prin monografia lui 
Jean Jacques Nattiez Fondements d'une sémiologie de la 
musique (Union générale des éditions, Paris, 1975) si prin 
studiile recente de semiotic’ lingvistico-matematică a muzicii, 
puternic reprezentate si in (ara noastră, 

Octavian Nemescu nu neagă interesul si necesitatea 
noțiunilor, rezultatelor şi metodelor lingvistice pentru inte- 
legerea modului de organizare a discursului muzical, dar le 
consideră insuficiente, Mai mult, autorul sustine că semio- 
tica actuală nu poate furniza o bază teoretică de ansamblu 
pentru semiotica muzicală, datorită faptului că e ,confec- 
tionatà după prototipul limbajului vorbit“, Autorul consi- 
deră că nu s-a dat atenția cuvenită „relaţiei dintre obiectul 
desemnat de semn si subiectul interpretant, care atribuie 
sens comunicării“, Tocmai această reacție a interpretantului 
faţă de obiectul desemnat, reacție atit de importantă în 
receptarea discursului muzical, pentru că include toată gama 
de stări sufleteşti pe care acesta le generează, ar fi neglijată 
in semiotica muzicală actuală, 

. Deosebit de interesant ni se pare modul în care autorul 
privește înstrăinarea semnului de obiect în limbajul arti- 
culat; natura nemotivată a semnului lingvistic, cu statut 
de semn simbolic, în sensul lui Peirce, este considerată ca œ 
instrăinare a procesului de comunicare de cel de cunoaştere, 
instrăinare care conţine riscul comunicării golite de cunoaÿ- 
tere, Intelegem că autorul atribuie semnului muzical un 
Statut complet diferit; aici, o motivare de natură iconicd sau 
indicială stabilește, între semn şi obiect, deci între comuni- 
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care si cunoaştere, o legătură intimă, datorită căreia seman- 
tica muzicală, spre exemplu, comportă o organizare complet 
„diferită de aceea a semanticii limbajului articulat. Tot de 
aici rezultă şi impregnarea semanticii muzicale de elemente 
psihologice, concomitent cu distantarea ei față de elementele 
conceptuale. În conformitate cu aceste distincţii, se elabo- 
rează o tipologie a codurilor ci, o tipologie a semnelor. Clasi- 
ficarea acestora din urmă în active, reactive şi pasive antici- 
pează intenţia autorului de a aborda semantica muzicală ca 
© semantică centrată pe reacţia interioară a subiectului. 

Două aspecte sînt aici de subliniat. Unul constă in dez- 
voltarea unor semnificații anticonceptuale, deci contextuale. 
Altul se referă la participarea receptorului la însăşi elabo- 
rarea (nu numai la receptare, ca în comunicarea științifică) 
semnificatiilor. Desigur, ambele aspecte apar în orice limbaj 
artistic, nu numai în cel muzical. Aceste fapte au fost discu- 
tate de mai mulți autori. (În domeniul literaturii, cărți 
recente ca cele ale lui Eugen Negrici, Expresivitatea involun- 
fară, si Livius Ciocârlie, Mari corespondențe, subliniază parti- 
ciparea cititorului la însăși construirea literaritätii textului.) 
În ordinea generală de idei, pe care am dezvoltat-o in Poetica 
matematică, pornind de la Pius Servien, am conceput limba- 
jul poetic și limbajul științific drept ipostaze posibile ale 
oricărui mesaj, revenind astfel în bună măsură receptorului 
rolul de a declanșa una sau alta dintre cele două modalități. 
În cazul limbajului muzical, Octavian Nemescu urmăreşte 
aceste fenomene in mod sistematic, dezvoltind toate conse- 
cintele lor semiotice, întreaga combinatorică de situații posi- 
bile pe baza diferitelor relații care pot să apară între semne 
sau între componentele lor; tipologia care rezultă pentru 
diferite culturi muzicale, tipologie care îl conduce pe autor 
la o privire interesantă asupra întregii istorii a muzicii, este 
remarcabilă, 

„Dacă iniţial, autorul se desparte de semantica de inspi- 
rafic lingvistică, pentru a cuprinde într-un mod mai adecvat 
participarea subiectului la elaborarea semanticii muzicale, în 
dezvoltarea ulterioară a demersului său autorul restabileşte 
legătura cu lingvistica, făcînd apel la tot ceea ce această 
știință a elaborat mai important din punct de vedere meto- 
dologic: procedeele de degajare a unităţilor de bază, în spe- 
cial a monemelor, procedeele de segmentare a discursului, 
dihotomiile saussuriene, hjelmsleviene şi chomskiene, grama- 
ticile generative, In continuarea investigatiilor sale, autorul 
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ar putea pune in miscare teoria actelor de limbaj initiatä de 
Austin și Searle, cu distincţii ca cele dintre acte locutionare, 
ilocutionare si perlocutionare, atit de intim legate de con- 
textul psiho-social al comunicárii umane. De asemenea,. punctul de vedere al teoriei actiunii umane, teorie initiatä 
de Kotarbinski, ar putea probabil să pună într-o lumină 
nouă problemele studiate de autor. Modul în care poetica și 
studiul narațiunii au beneficiat deja de această metodologie 
ar putea da sugestii în acest sens, De asemenea, implicarea 
mai fermă a unor dezvoltări recente ale semioticii generale și 
ale semioticii logice sau lingvistice ar putea diminua carac- 
terul oarecum ad-hoc al cercetării de fata, 

O situatie specialä o prezintä capitolul al saselea al 
lucrarii, privind analiza mesajului muzical sub aspect infor- 
mational. Ar fi de dorit ca, in continuarea cercetärii sale, 
autorul sä depäseascä teoria lui Shannon, al cärei obiect este 
exclusiv constituit de informatia selectivä, ignorindu-se total 
informatia semanticä. In conformitate cu rolul important pe 
care autorul il atribuie semanticii muzicale, o estetică infor- 
mationalä de tip Bense sau Moles, bazată prea mult pe teoria 
asemantică a lui Shannon, nu poate să ducă prea departe. 
- „Dar, independent de dezvoltarea ulterioară a acestei 
cercetări, este neîndoielnic faptul că autorul a obținut rezul- 
tate deosebit de originale și de interesante, care nu vor putea 
fi ignorate în cercetările ulterioare de semiotică muzicală. 

Dacă Nicolae Brindus și Octavian Nemescu ne invită la 
o înțelegere a fenomenului muzical ca atare, Corneliu Cezar 
este preocupat de acțiunea pe care muzica şi, mai general, 
undele sonore o.exercită asupra lumii înconjurătoare. Urmă- 
rirea sistematică a acestei acțiuni ar forma obiectul unei noi 
științe, Sonologia. Desigur, trebuie apreciată aici în primul 
rind opera de sinteză efectuată de autor. Despre influența 
muzicii asupra plantelor, despre rolul ei în tratamentul anu- 
mitor boli citim uneori prin almanahuri, la rubricile culturale 
sau de curiozitäti ale revistelor și chiar în presa de mare 
tiraj, Dar de aici pînă la o prezentare sistematică a acestui 
fenomen, în toate articulațiile sale si sub toate aspectele sale 
Științifice, culturale și sociale (bibliografia lucrării numără 
aproape 600 de titluri) este o cale lungă. În primul rind, 
autorul organizează tema în discuţie după nivelul posibil de 
acţiune a undelor sonore, distingind şase astfel de nivele, 
mergind de la nivelul atomic și molecular al materiei inerte: 
pina la cel al comportamentului subiecților umani. Distin- 
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gind, in raport cu fiecare nivel, domeniul corespunzätor de 

cercetare, nivelul de interpretare si condiţiile experimentale, 

„chestiunea se conturează in înfricoșătoarea ei amploare, care 

de altfel îl obligă pe autor să se restringă deocamdată la 

nivelele fizico-chimic, biologic şi psihologic. 

O privire atentă asupra situaţiilor analizate de Cezar 

pune în evidență două categorii de fenomene. Unele sînt 

exact de tipul descris de autor, cu alte cuvinte se referă la 

„acţiunea undelor sonore asupra unui anumit cimp al Teali- 

itatii. Tipicá in acest sens este seria de experimente intre- 

prinse in 1968 de către Retallack (capitolul II). Altele insă 

«exprimă nu o influență a lumii sonore asupra lumii comple- 

4nentare, ci un anumit izomorfism între cele două lumi sau 

între parti ale lor. Un exemplu tipic în acest sens este chiar 

cel cu care se deschide lucrarea (cap. I), relativ la numărul 

de cicluri care apar în reacţiile enzimatice şi unele sunete 

-muzicale (să ne amintim, în legătură cu reacțiile enzimatice, 

că tot la un fenomen ciclic — în care numărul cinci ocupă 

un loc privilegiat — se referă şi misteriosul efect Como- 

oşan ; e cumva o legătură între aceste fapte?). Într-o astfel 

de situaţie, se pune problema existenţei unui fenomen mai 

general, față de care cele două fenomene izomorfe (în cazul 

de față, ciclurile enzimatice si notele muzicale) sint cazuri 

particulare. Desigur, este posibil ca unele fenomene din prima 

‘categorie să aparţină si celei de-a doua categorii, după cum 

-unele dintre cele din urmă se pot dovedi, la o cercetare ulte- 

rioarä, ca făcînd parte şi dintre cele dintii. 

n ceea ce priveşte fenomenele din prima categorie 

(fenomene care intră in mod deliberat în atenția autorului), 

ele intră într-o clasă mai largă de fenomene, care fac obiectul 

"unei științe relativ recente, de natură interdisciplinara, siner- 

getica, studiul fenomenelor cooperative, de interactiune si 

conlucrare intre obiecte si intre procese dintre cele mai dife- 
Tite. Un nume celebru, cel al laureatului Premiului Nobel, 

N, Prigogine, este strins legat de aparitia si dezvoltarea 

acestei stiinte, care ar putea oferi o perspectivà deosebit 

de amplă si de semnificativă fenomenelor cercetate cu deo- 
sebit succes de către Corneliu Cezar, in această lucrare care 

va interesa, fără îndoială, o largă categorie de cititori. 

S4 remarcăm, în încheiere, că cele trei lucrări discutate 

mai sus aparțin, toate, unor muzicieni-compozitori, deci 

unor autori care nu numai că studiază muzica, dar o și fac. 

Este și acesta un semn al vremilor noastre. 
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SONOR ŞI VIZUAL, 
ESTETIC ŞI TEHNOLOGIC 

La Seminarul naţional științific studenţesc din noiem- brie 1977, cu tema „Contribuţia cercetării tiintifice studen- 
eşti la dezvoltarea multilaterală a localităţilor patriei în con- Sie revoluţiei tehnico-stiintifice’,o lucrare ne-a atras cu deosebire atenția, Ea nu a scăpat de altfel nici atenţiei 

comisiei de premiere, deoarece a primit, la secțiunea la care a fost prezentată („Influenţa dezvoltării urbane asupra me- 
diului, implicații biomedicale și psihologice“), premiul intii. 
Este vorba de lucrarea Aplicații ale esteticii cibernetice. Rela- 
Jii posibile între structurile grafice şi muzicale şi Programarea 
lor pe calculator, rezultat al colaborării dintre un student matematician (Răzvan Andonie), un student specializat în 
design (Adrian Marian) și un student în muzicologie (Pavel 
Puşcaş). 

O atare colaborare ar putea părea o simplă ciudatenie. 
In fapt, ea este simptomatică pentru orientarea actuală a 
gîndirii creatoare, în sensul colaborării dintre știință, artă şi 
tehnologie, dintre muzică si artele vizuale. In 1971, Iannis 
Xenakis publica la Editura Casterman (in colectia semnifi- 
cativ intitulată ,Mutations-Orientations") insolita sa carte 
Musique, Architecture, a cărei parte finală e rodul colaborării 
sale cu marele arhitect Le Corbusier. Acesta primeste in 1956 
invitatia de a crea pavilionul Philips al Expoziţiei internatio- 
nale de la Bruxelles, Dar Le Corbusier nu avea in vedere un 
pavilion, ci un ,,Poem electronic", compus din lumini, culoare, 
imagine, ritm si sunet. Poemul urma sá aibá o duratá de zece 
minute, Le Corbusier și-a asumat coordonarea luminii, culo- 
rii si imaginii şi realizarea scenariului optic al Poemului. 
„Entru opt dintre cele zece minute de sonoritate, Le Corbu- 

sier și-a îndreptat atenția spre compozitorul Edgar Varèse, în timp ce, pentru muzica interludiului de două minute, s-a 
adresat lui Xenakis, care trebuia însă să implanteze gindirea 
Sa muzicală si în concepția arhitecturală a pavilionului. 

cea lui Le Corbusier era de a realiza o clădire ca o „Sticlă“ 
conținind ,nectarul spectacolului și al muzicii“, un „joc 
“ectronic, sincronic, în care lumina, desenul, culoarea, volu- 
mul, mișcarea și ideea formează un tot impresionant şi accesi- 
il mulţimii“, După mai multe ezitări și încercări nereuşite, 
nakis, luînd ca punct de plecare indicațiile lui Le Corbu- 
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sier, găseşte soluția care de altfel a fost adoptatä pentru pri- 

mul proiect al pavilionului: o construcţie formată din para- 

boloizi hiperbolici si din conoizi. Al doilea proiect, o variantă 

a celui dintii, se baza pe calcule matematice laborioase şi pe 

un riguros examen ingineresc, demonstrind astfel importanţa 

intuitiilor artistice controlate pe cale rațională și tehnolo- 

già. NAR. 

Cu citiva ani inainte de aparifia cărții lui Xenakis, diri- 

jorul si com ozitorul român Mihai Brediceanu iși începea 

cercetările sale privind transformările topologice și meca- 

nismele generative în creația muzicală. Incepind cu sfirsitul 

anului 1970, am beneficiat periodic de dialogul cu acest artist- 

cercetător, care lua ca punct de plecare un mod original de 

convertire a structurilor muzicale în structuri grafice: repre- 

zentarea unui sunet printr-un punct într-un spațiu bidimen- 

sional, avînd in abscisă timpul si în ordonată frecvenţa. Struc- 

turile sonore devin astfel mulțimi de puncte, iar transformă- 

rile sonore (studiate într-o reprezentare geometrică elemen- 

tară de către Pius Servien, încă în urmă cu citeva decenii; 

a se vedea Estetica sa, publicată în traducere românească în 

1975) devin transformări geometrice polidimensionale si, mai 

general, transformări topologice. 

Comună tuturor exemplelor de mai sus este asocierea 

dintre gindirea sonoră şi cea vizuală. Metaforică la Xenakis, 

efectuată dinspre sonor spre vizual la Brediceanu și dinspre 

vizual spre sonor în lucrarea celor trei studenți, această 

asociere diferă, în cele trei exemple, si prin tehnicile utili- 
zate (geometrie analitică, diferențială şi descriptivă, conju- 
gată cu soluții tehnologice ingenioase la Xenakis; transfor- 

mări geometrice, proiective și topologice suplimentate de pro- 
e de calculator care conferă viziunii generative o anu- 

mită efectivitate, la Brediceanu ; proiecție, în sonor, a proce- 

deelor esteticii informaţionale, pe linia gîndirii lui Birkhoff, 
Bense si Moles, în lucrarea lui Andonie, Marian si Puşcaş). 
Dar cele trei cercetări diferă și ca finalitate, În timp ce echipa 
Le Corbusier-Xenakis isi propunea realizarea unei construc- 
fii mixte, arhitecturalo-muzicale, Brediceanu are în vedere 

exclusiv creația muzicală, iar Andonie, Marian și Puşcaş 

urmăresc generarea unor structuri grafice şi a unor structuri 

muzicale care tin mai degrabă de fenomenele de paraartă, 

cu deosebire importante în artele decorative, în estetica indus- 

trială și a vieţii cotidiene, 
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Dar poate cá, dincolo de toate aceste deosebiri, e mai 
important să observăm prezenţa, in toate cele trei abordări, 
a unci fuziuni intre speculafia teoreticá si exigentele si res- 
trictiile impuse de soluţiile tehnologice posibile, 

MUZICĂ, TEATRU, PICTURĂ, 
MATEMATICĂ 

Într-o seară din toamna lui 1976 am asistat, în sala de 
concerte a Radioteleviziunii, la un spectacol insolit, cu opera 
Iona de Anatol Vieru, după piesa cu același titlu a lui Marin 
Sorescu și după gravurile celebrului pictor olandez M.C. Escher. 
„Sorescu și Escher am fost eu, am fost credincios izvoa- 
relor mele, pentru că m-am identificat cu ele“ spune Anatol 
Vieru ; „piesa mea are o doză de abstractizare, care s-a plas- 
ticizat muzical. Vieru a tras cu mare artă balena de pe uscat 
în apele muzicii“ adaogă Marin Sorescu. Toţi cei care au asis- 
tat la acest spectacol au fost impresionați de colaborarea care 
a putut fi realizată între trei arte, obtinindu-se astfel o operă 
nouă, de o perfectă unitate, esenţial diferită de fiecare dintre 

. cele trei componente ale ei. Păcat că nu am putut avea și 
părerea lui Escher, dar după parcurgerea albumului Le 
Monde de M.C. Escher (sub direcţia lui J.L. Locher, Edi- 
tions du Chéne, Paris, 1972) am rámas incredintat cá reactia 
sa ar fi fost la fel de entuziastă. 

Dincolo de semnificatia sa etern umaná, drama pesca- 
rului Iona rezumă, după cum observă profesorul Edgar 
Papu, si istoria poporului román, mereu confruntat cu noi 
obstacole, dar care, chiar prin aceasta, a dobindit treptat 
maturitatea necesarä depäsirii lor, increderii in propriile sale 
forte. 

, Există însă o latură importantă a spectacolului în discu- 
fle care se pare cá a trecut neobservată. Asupra ei am vrea 
să ne oprim, deoarece e semnificativă pentru căile actuale ale 
creației umane, Avem in vedere faptul că, la baza operei 
Iona, se află nu numai multă artă, dar si multă ştiinţă. 

Despre geometria poeziei și teatrului lui Sorescu nu vom 
discuta acum — aceasta cere o analiză specială, ale cărei 
rezultate l-ar putea mira chiar pe Sorescu. Deocamdată, vom 
aduce citeva mărturii despre „secretele de fabricaţie“ ale muzi- 
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cii lui Vieru si ale gravurilor lui Escher. Pentru fiecare din- 

tre acestia, folosirea deliberată a anumitor structuri și regu- 

laritäti este primordială. 

În Trepte ale tăcerii, in Odă tăcerii, în Clepsidrá, in Sita 

lui Eratostene, în Iona (pentru a ne referi numai la cîteva 

dintre creaţiile sale), Vieru proiectează anumite structuri de 

un înalt grad de generalitate. Atrage atenția în primul rînd 

ideea de recursivitate (adică de proces în care fiecare etapă se 

obține, din etapele anterioare, prin reguli determinate, cu 

caracter finit, explicit și mecanic) atit de importantă în logică; 

treptele din Trepte ale tăcerii exprimă tocmai etapele unui 

proces recursiv. In Clepsidră apare $1 ideea de buclă, atit de 

importantă în funcționarea unul automat, asigurindu-i aces- 

tuia o capacitate generativă infinită. În Sita lui Eratostene 

autorul proiectează procesul de formare a numerelor prime. 

Treptat, autorul a elaborat ceea ce a numit „gîndirea. muzi- 

cală intervalică“, în cadrul căreia structurile modale capătă 

o amplă funcţie explicativă. A făcut toate acestea nu din 

veleitati de teoretician, ci ca urmare a unor necesități care 

au apărut în propriul său laborator de creaţie. Această nevoie 

de înțelegere lucidă ( nu numai intuitivă) a instrumentelor de 

lucru, de organizare a lumii sensibile cu ajutorul unui număr 

relativ redus de forme arhetipale l-a ghidat pe Vieru si în ela- 

borarea operei Iona, după cum singur mărturisește, dar după 

cum se poate constata și direct: ,,... concretul muzical nu există 

în afara formei; el plinge după formă ...“ spune Vieru 

(„Muzica“, 1972, nr. 9, p. 19). 

Ín ceea ce-l priveste pe Escher, acesta evolueazä de la 

reproducerea formelor geometrice ale mozaicurilor la folo- 

sirea grupurilor de transformári ale geometriei euclidiene $i, 

apoi, ale geometriei hiperbolice, Escher este preocupat sá 

máreascá nu haosul, ci ordinea, descoperind mereu noi rapor- 

turi intre obiecte, cum ar fi ambiguitatea convexului si con- 

cavului, permitind urcarea si coborirea concomitentá, in 

acelasi sens, pe o scará, O repulsie fatä de nimicul spatial sau 

temporal, ambitia de a surprinde, in lumea perceptibilă, 
procesele care sugerează virtualitätile ei infinite, capacita- 

tea omului de a prelungi prin inteligenta si imaginatie fap- 

tele observabile îl conduc pe Escher la elaborarea unor lucrări 

în care apar diferite tipuri de procese de convergenţă, expri- 

mind tendinţe ale naturii și aspirații ale omului. Dacă uneori 

e vorba de convergenta către un punct central (ca in „Din 
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ce in ce mai mic“), în ciclul „Limite circulare I, II, II, IV“ 
este reprezentatá convergenta cátre o intreagá circumferinta. 
Comentind acest ciclu, marele maestru al geometriei combi- 
natorii H. S. M. Coxeter argumentează inferioritatea artis- 
tică a lui I față de III prin absenţa unei anumite transfor- 
mári geometrice intre douá zone anumite ale stampei, in timp 
ce III este inferioară lui IV datorită prezenţei nefericite a unor 
arce care de altfel nu-și au nici o justificare matematică. 

Avem aici unul din rarele cazuri în care se stabilește o 
legătură directă și explicită între structura și valoarea unei 
opere de artă. În această ordine de idei, vom menţiona și 
observaţia altui comentator al lui Escher (Guy Hirsch, în 
„Bulletin de la Société Mathématique de Belgique“, vol. 26, 
1974, fasc. 4, p. 393—394), dupa care, desi opera lui Escher 
€ accesibilá si celor lipsiti de cunostinte matematice, ea 
prilejuieste matematicienilor o bucurie spiritualá suplimen- 
tara, dindu-le posibilitatea să descopere unele raporturi ascun- 
se pe care artistul le pune în mișcare. 
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IX. Arte vizuale 

STRUCTURĂ ȘI TEMPORALITATE 

De ce a devenit cuvintul structură din ce în ce mai impor- 
tant si mai frecvent? Răspunsul se află în istoria din ultimut 
secol a cunoașterii umane. Științele naturii s-au orientat spre 
unități din ce în ce mai mici și, deci, inevitabil mai multe. 
Particulele elementare și virusurile sînt exemple elocvente 
în acest sens. Deplasarea spre infinitul mic face inevitabilă 
o mai mare atenție acordată modului în care elementele sînt 
aranjate, tipului lor de organizare. 

O tendinţă firească a gîndirii este de a încerca să inte- 
leagă complexitatea cu ajutorul unui număr cit mai mic de 
parametri. Aspectul combinator, relational si opozitional al 
elementelor trece astfel pe primul plan. O situatie deosebit 
de semnificativä o oferä ereditatea. La baza ei se aflä patru 
tipuri de nucleotizi si 20 de tipuri de aminoacizi, aceleasi 
pentru toate fiintele din univers. Ceea ce deosebeste eredita- 
tea a doi indivizi nu este deci natura alfabetului genetic, 
ci modul in care elementele alfabetului sint dispuse, deci 
structura sintactică a acestora, Dacă așa se intimplá în natură 
$i, cu deosebire, in lumea organică, în mod inevitabil se în- 
timplă așa și in artă, Solidaritatea formelor artistice cu ace- 
lea din lumea vie a fost subliniată de multi cercetători. 
„Orientarea artistului spre structură a fost paralelă cu 

orientarea similară a naturalistului și a biologului. Ghyka 
se referă la principiul adaptării la mediu, ca factor care ar 
reglementa un anumit simbolism al formelor si proporțiilor 
(o idee similară apare ulterior la R, Arnheim). 

Există o deosebire esențială între modul in care viziu- 
nea structurală a fost dezvoltată în științele vieții si atela 

284 

Scanned with CamScanner 



$n care ea a fost dezvoltată in lingvistică Și în alte discipline care i-au preluat modelele. Structuralismul lingvistic pro- movat de Ferdinand de Saussure s-a impus ca o reacție la perioada de dominare instituită de metoda comparativ-sto- rick, Ceea ce a constituit inițial una din motivațiile structura- lismului lingvistic — suspendarea dimensiunii temporale, pen- tru a se înțelege astfel mai bine organizarea internă a limbii — a devenit ulterior rațiunea principală de contestare a aces- tuia. În contrast cu acest tip de structuralism anistoric, viziu- nea structurală în științele lumii organice și în artele vizuale a fost de la început una dinamică, profund istorică, dimensiu- nea temporală aflindu-se mereu pe primul plan. Să ne amin- tim, de exemplu, că șirurile lui Fibonacci, atit de esențial asociate cu proporția de aur, au fost introduse în legătură cu o problemă de creștere biologică: modul de inmultire a iepu- rilor. Discipline umaniste dintre cele mai importante, ca lingvistica, antropologia, etnologia, ne-au obisnuit cu un anu- mit tip de viziune structuralistä care exacerba sincronia in dauna diacroniei. A trebuit să vină viziunea sistemică pentru a se instala echilibrul necesar între structură și evoluţie. Ştiinţele lumii organice si artele nu au cunoscut aceste trau- matisme. Dar dacă tradiția unei viziuni structurale în tem- poralitate vine, în cercetarea lumii organice și în creația plas- tică, încă din antichitate, nu este mai putin adevărat că tot în observarea lumii vii isi are originea și viziunea sistemică și sinergetică. Îi avem în vedere aici atit pe L. Bertalanfy, - unul dintre creatorii teoriei sistemelor, cit si pe René Thom *: is in prefața la cartea acestuia din urmă, biologul englez Wading- ton consideră teoria lui Thom actul de naştere al biologiei teoretice. Dar această teorie, numită azi teoria catastrofelor, este de fapt o dezvoltare, la nivelul stiintei actuale, a ideilor privind creşterea si evoluția formelor, aşa cum apar ele la D'Arcy Thompson. Thom ne atrage atentia ci evolutia for- melor, in Natura ca si in cultură, este marcată de anumite discontinuitäti, pe care reușește să le identifice si să le clasi- fice după Structura, lor. Această teorie este încă, probabil, 
prea proaspătă pentru a putea degaja semnificațiile ei rela- tive la creația artistică. Deocamdată, discipline ca biologia ȘI lingvistica în primul rind, dar şi economia, psihologia, isto- Ta etc, angajează polemici aprinse privind raza de acțiune a 

* Stabilité structurelle et morphogénèse, Essai d'une théorie générale des modèles, WA. Benjamin, Inc, Reading, Mass, 1972. 
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teoriei catastrofelor. Cert este însă că teoria lui Thom, bazată 

Pi una dintre cele mai rafinate discipline matematice ale seco- 

ului nostru, topologia diferenţială, instaurează un nou punct 

de vedere în cultură, pe care nici o activitate creatoare nu-l 

va putea eluda. Viziunea sistemică își află aici o nouă virstă. 

Pentru Thom, matematica este în primul rind o cercetare a. 

creşterii formelor, dimensiunea temporală fiind astfel esen- 

tialá. , 
Interesul pentru asocierea dintre structurá si temporali- 

tate este dictat nu numai de natura dinamicá a realitátii, dar 

si de faptul că știința și arta se orienteazá tot mai mult spre 

geneza formelor, spre mecanismul intern care explicá transfor- 

marea lor. Dacă structuralismul static viza in primul rind 

obiectele care rezultá din evolutie, privite intr-o relativá sta- 

bilitate, structuralismul generativ, dinamic, diacronic, vizeazá 

procesul de producere si transformare a formelor. Dincolo de 

marile deosebiri (viziunea lui Thom este continuá, aceea a 

lingvisticii, fie ea jakobsoniana sau chomskiana, este dis- 

cretă), teoria catastrofelor și lingvistica modernă promovează 

o orientare spre aspectele generative, deci nu spre produsul 

finit, ci spre modul în care acesta este obținut. În mod ine- 

vitabil, o atare orientare nu mai poate eluda modelul lingvis- 

tic, deoarece limbajul rămîne experiența generativă cea mai 

esenţială în ansamblul proceselor creative pe care le parcurge 

ființa umană. Realizată cu mare întirziere fata de alte disci- 

pline, joncţiunea artelor vizuale cu structuralismul lingvis- 

tic a beneficiat de stadiul cel mai matur al acestuia din urma- 

Dar să urmărim efectiv desfășurarea acestui proces. Creșterea 

gradului de abstractizare în întreaga știință contemporană, 

accentul tot mai mare pe aspectele teoretice și metateoretice 

au dus la o creștere corespunzătoare a gradului de abstracție 

al unităţilor de bază ale științelor. Din ce în ce mai mult, 

aceste unități nu mai sînt obiecte ale lumii contingente, deci 

ale realităţii tangibile. Aceste unităţi sint tot mai mult con- 

structii rafinate şi subtile, rezultat al unor elaborări intelec- 

tuale tot mai complexe, Un exemplu tipic în acest sens este 

noţiunea matematică de număr real, față de care numerele 

experienţei noastre curente sint, de cele mai multe ori, numai 

aproximatii foarte grosolane. Lingvistica este şi ea [un exem- 

plu tipic in acest sens, Ea a fost prima dintre disciplinele 

social-umaniste care și-a pus problema definirii riguroase a 

unităților ei de bază. De la sunetele curente ale vorbirii pînă 
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la conceptul modern de fonem este o cale lungă, alcătuită din operaţii intelectuale dintre cele mai delicate, a căror natură 
a fost clarificată numai după. multe tatonări gi care de fapt nici agtäzi nu este încă lipsă de uncle puncte controversate, De la exemplele curente de rădăcină, sufix, desinent ping la conceptul modern de morfem este de asemenea un drum foarte complicat, Cristalizarea acestor concepte legate de experiența lingvistică prin operaţii intelectuale de mare subtilitate a con- ferit lingvisticii un grad de rigoare nemaiintilnit în discipli- 
nele social-umaniste, fapt care l-a determinat pe Roman Jakobson să considere că lingvistica este matematica disci- plinelor social-umaniste. Într-adevăr, in ultimele decenii am 
asistat la o adevărată proliferare a modelelor lingvistice in 
antropologic, etnologie, psihologie, psihanaliză, economie, sociologie, științe politice, teoria literaturii, a teatrului, a filmului, muzicologie, artele vizuale, Pină și studiul jocurilor 
sportive a beneficiat de această orientare, Științele lumii vii au beneliciat și ele de modelul lingvistic, In genetică, jarge- nul lingvistic a încetat de a mai fi o simplă metaforă; el exprimă analogia profundă, structurală, a eredității si lim- bajului, fonemele și morfemele genetice devenind o reali- tate. Un efort similar de transfer al unor concepte lingvistice poate fi urmărit în toate disciplinele enumerate mai sus. În 
ceca ce privește artele vizuale, principala dificultate este legată 
de faptul că nelinearitatea structurilor vizuale vine în contra- dictic cu linearitatea discursului lingvistic. Este interesant însă faptul că, în timp ce în studiul artelor vizuale, se între- 
prinde un etort important de a se descoperi, dincolo de poli- 
dimensionalitatea acestor arte, o linearitate ascunsă si; deci, 
un limbaj, cercetarea poetică a cristalizat o tendință inversă, 
de descoperire, în structura aparent lineară a discursului poe- 
tic, o polidimensionalitate structurală. 

Vom ilustra cele două tendințe prin referire la cerce- 
tări întreprinse în fara noastră; dar problema, in ansambiul 
Tr d acoperită de o considerabilă literatură în diferite 
imbi, 

Efortul de descoperire a unei structuri de limbaj, deci 
a unei linearitä{i, în operele arhitecturale, picturale, sculptu- 
rale etc, face obiectul mai multor studii în lucrarea colectivă 
Semiotica matematică a artelor vizuale, Editura Ştiinţifică si 
Enciclopedică, 1982, Problema aceasta comportă aspecte 
foarte tehnice, pe care nu le putem discuta aici, Vom menționa 
numai faptul că succesele sint deocamdată mai mari în dome- 
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niul arhitecturii, datoritä caracterului ei mai discret, mai cuan- 

tificat. De asemenea, operele unor autori ca Brâncuși, Mon- 

drian, Vasarely se preteazá mai bine procesului de lineari- 

zare Ja care ne-am referit, datoritá gradului mai ridicat de 

cuantificare pe care ele il prezintá in raport cu operele altor 

autori. Teoria limbajelor a intreprins $i ea un efort, venind 

in intimpinarea artelor vizuale prin elaborarea unüi nou 

capitol al gramaticilor generative; teoria gramaticilor pic- 

turale. În acest fel, calea este deschisă pentru o reprezen- 

tare lingvisticá a proceselor generative din artele vizuale, 

reprezentare datoritá cáreia evolutia structurilor plastice se 

inscrie in evolutia generalä a limbajului uman. 

Efortul invers, dinspre linear spre nelinear, este intre- 

prins de lingvisti si poeticieni de seamá, cum ar fi grupul M 

de la Liège, care a publicat mai intii o Reforicá generală, 

apoi o Retorică a poeziei. Prima a fost tradusă si in româ- 

neste, la Editura Univers. În Semiotica matematică a artelor 

vizuale, această preocupare face obiectul cercetărilor lui Adrian 

Rogoz, Piei Teodorescu Brinzeu și lui Mircea Mihäies. Impor- 

tante sînt cercetările lui Paul Miclău privind lectura tabulară 

(a se vedea, de exemplu, contribuția sa La tabularité des 

metasémèmes, in ,,Degrés“, no. 28, 1981). 

Una din problemele majore ale artelor vizuale este aceea 

a modului in care structurile vizuale inregistreazá tempora- 

litatea. Artele vizuale sint de obicei opuse artelor temporale, 
sugerindu-se prin aceasta cá cele dintii ar eluda dimensiunea 

temporalä. Ar fi vorba deci de o sectiune in timp, care fixeaza 
o stare de lucruri intr-un anumit moment al evolutiei ei, intoc- 
mai cum viziunea sincronicá la Ferdinand de Saussure opreste 
cursul limbii intr-un anumit stadiu, pe care-l mentine intr-0 
relativä incremenire, pentrua-l putea analiza pe indelete. Cel 
mai simplu exemplu de acest tip ar fi ofotogratie care fixează 
chipul unei persoane la un anumit moment al vietii ei. O 
altá interpretare posibilá ar fi aceea care rezultá din diho- 
tomia sintagmatic-paradigmatic, sintagmaticul referindu-se 
la relaţiile de succesiune iar paradigmaticul la cele de conco- 
mitentä, Artele temporale ar fi preocupate de relatiile de pri- 

mul tip, iar cele vizuale de cele de al doilea tip. In fapt, artele 
vizuale reuşesc să depășească limitele care rezultă din aceste 
interpretări, Această reușită se constituie ca o sfidare a impo- 
sibilului, dar nu este o atare sfidare însăși condiţia artei? Să 
ne gindim, de exemplu, la poezie, care se prevalează de lim- 

baj, formă supremă a activității intelectuale secvențiale, 
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pentru a exprima intuitii și emoții, deci forme tipice ale acti- 
vității intelectuale nesecventiale. În cazul artelor vizuale, 
situația este de o altă natură. Are loc o proiecție a tempora- 
lului in spatial, o spatializare a timpului, cum se exprima 
Bergson, devenită posibilă pe baza puternicelor analogii 
structurale dintre spațiu și timp. Teoria relativităţii a inta- 
rit încrederea într-un timp structurat după modelul spaţiului. 
Dacă acest timp spatializat introduce un intermediar in per- 
ceptia temporală, răpindu-i timpului tocmai specificitatea sa, 
nu este mai puțin adevărat că o atare situație reprezintă, 

„din punct de vedere artistic, un avantaj. Într-adevăr, repro- 
ducind timpul doar structural, nu $i substantial, spatiul da 
posibilitate vizualului să exploateze virtuțile metaforice 
ale analogiei timp-spatiu si, în felul acesta, să sugereze ceea 
ce timpul, în imediatetea sa, nu este în stare să exprime. 
Dacă știința, începînd mai cu seamă cu Newton, s-a folosit 
de spațiu pentru a modela timpul, arta transformă spațiul 
într-o metaforă a timpului. Vizualul are asupra temporalului 
un ascendent de natură analitică. Muzica se sprijină esenţial 
pe reprezentarea vizuală cu ajutorul portativului, dar artele 
vizuale nu se prevalează într-o măsură la fel de esenţială de o 
reprezentare temporală. Ne putem referi desigur la comenta- 
riul realizat cu ajutorul limbajului articulat, dar acesta există 
si în cazul discursului muzical și nu are, în nici un caz, rolul 
notatiei muzicale cu ajutorul portativului. Asistind, in pri- 
mävara anului 1983, la Muzeul Colectiilor de Artä, la o mani- 

\ festare muzicalä, plasticä, literará si coregraficä, am putut 
vedea modul in care patru arte se intilneau alegindu-si drept 
numitor comun o suprafață a lui Möbius, deci o structură 
plasticä. Lucrul nu este intimplätor. Singulariatea acestei 
suprafețe, universul insolit pe care ea îl sugerează, prin apa- 
renfa a douä pagini acolo unde de fapt nu este decit una sin- 
gură, contrastul dintre caracterul ei obişnuit din punct de 
vedere local și natura ei paradoxală din punct de vedere 
global cuprind o asemenea bogăţie de semnificații, incit 
arte dintre cele mai diverse isi găsesc aici o sursă de creație. 
Timpul este puternic implicat in structura suprafeței lui Mö- 
bius, Nu intimplätor Escher a reprezentat-o, urmărind iti- 
nerarul unei muște pe linia ei mediană, Acest itinerar duce 
spre un univers în aparență inaccesibil, deoarece intuiţia 
comună nu lasă să se vadă în ce fel am putea ajunge pe cea- 
laltă parte a unei suprafeţe fără a traversa muchia supra- 
feţei, Musca lui Escher este în primul rînd o metaforă tempo- 
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ralá. Dar dacă interpretăm o pagină (resp. cealaltă) a supra- 

feţei drept universul vitezelor inferioare (resp. superioare) 

vitezei luminii, omul nu va putea trece de pe o pagină pe 

cealaltă, indiferent de faptul dacă el traversează sau nu mu- 

chia suprafeței, adică viteza luminii. 

Refuzind dimensiunea temporală în structura lor superfi- 

cială, artele vizuale o regăsesc în structura lor profundă. 

ASPECTE LOGICE ȘI SEMIOTICE 

ALE CULORII, LUMINII SI UMBREI 

Poate că în nici un alt domeniu al vizualului tentatia 

inefabilului nu este mai puternică decit în acela al culorii. 

Această idee este exemplar exprimată de William Hogarth 

(The analysis of beauty, London, 1753; versiune românească 

de Theodor Radlow, Editura Meridiane, 1981): „Sînt incli- 

nat să cred că necunoasterea metodei rafinate și complicate 

a naturii de îmbinare a culorilor pentru a produce o compo- 

zitie variat colorată [...] a făcut din colorit, in arta picturii, 

un fel de mister pentru toate epocile; în asemenea măsură 

încît se poate spune de-a dreptul că, din miile de pictori care 

s-au străduit să-l stäpineascä, nu mai mult de zece sau doi- 

sprezece au reușit s-o facă în mod fericit“ (op cit., p. 136). 

Culoarea, lumina și umbra sînt prin excelență un dome- 

niu al continuului si gradualului. Dacă liniile și formele se 

supun în mare măsură distinctiilor casante ale geometriei si, 
implicit, unei logici binare de tip aristotelic, domeniul culo- 
rii a trebuit să aștepte dezvoltarea logicilor cu mai multe 

valori si, cu deosebire, a logicilor nuantate (Gr. C. Moisil) si 
fuzzy (L. Zadeh) pentru a putea fi surprins de o manieră mai 
adecvată. Discrepanta dintre claritatea și relativa simplitate 
a aspectului fizic și complexitatea aspectului psihologic al 
culorii a intrigat, stimulind analogii, opoziții, cuantificári si 
tipologii dintre cele mai variate. Reducerea continuului la 
discret, a discretului la finit și a complexităţii la simplitate 
a fost și este urmărită cu tenacitate în domeniul culorii, supu- 

nindu-se tendinței generale de accentuare a perspectivei semi- 
otice și logice în artele vizuale, Actele celor două congrese 
internaţionale de semiotică (Milano, 1974, Viena 1979) sînt 

semnificative in această privinţă iar lucrarea colectivă pe care 

am coordonat-o (Semiotica matematică a artelor vizuale, abre- 
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viat SMAV, Editura Științifică si Enciclopedică, 1982) consti- 
tuie si ea un argument în același sens, atit prin studiile pe care 
le contine cit si prin bogata literatura la care face referintä. 

Ín cele ce urmeazá, vom cáuta sá reliefám, sá articulám 
si să sistematizim unele aspecte semiotice si logice relative 
la culoare, lumină și umbră. Aspectul semiotic apare de la 
inceput. Ce înţelegem prin culoare? Există cel putin cinci 
acceptiuni ale ei, după cum se referă la: a) compoziţia spec- 
trală a emisiilor de lumină; b) proprietatea materiei de a 
reflecta sau de a absoarbe lumina; c) stimulii luminosi care 
acționează asupra ochiului; d) senzația cromatică generată 
în creier; e) colorantii care produc această senzație (a se 
vedea, de exemplu, M. Petrache, SMAV, p. 35). Între aceste 
aspecte diferite ale culorii există legături strinse (chiar dacă 
unele dintre ele sint încă neelucidate). 

René Berger (Découverte de la peinture, vol. 2, Mara- 
bout Université, 1968) scrie: ,culorile nu sint pentru savant 
ceea ce ele sint pentru noi. [...] Pentru savant, culoarea este 
o chestiune de másurá. Pentru noi, ea este o chestiune de 
calitate" (op. cit., p. 10). Mai departe, el se exprimá mai cate- 
goric: ,,Departe deci de a se defini printr-o másurá, culorile 
se definesc pentru noi mai intii printr-o calitate de senzatie 
care constituie o mare parte a realităţii lor" (of. cit., p.11). 
Desigur, „pentru noi“ inseamnă, la R. Berger, „pentru cei 
interesați în funcția artistică a culorii“. Prin aceasta, Berger 
afirmă atit primatul calității asupra cantității, cit şi caracte- 
Tul decisiv al actului de receptare (percepție) în evaluarea 

"culorii. Acceptia de mai sus a culorii devine astfel de două 
ori importantă: o dată, pentru că nu se referă la o măsură 
(de tip lungime de undă sau grad de pigmentare); a doua 
oară, pentru că adoptă drept criteriu al culorii în artă punctul 
de vedere al receptorului. Însă opoziția mäsurä-calitate, 
operată de Berger într-un mod atit de categoric, nu rezistă 
la o observare mai atentă. Ceea ce într-o percepţie analitică 
(solicitind cu precădere emisfera cerebrală stingă) apare sub 
formă cantitativă poate să apară sub formă calitativă într-o 
percepție intuitiv-holistică (de tipul aceleia controlate cu 
precădere de emisfera cerebrală dreaptă). 

Dar, cum nici o ființă umană normală nu exclude vreuna 
din cele două emisfere cerebrale, rezultă că diferitele aspecte 
ale culorii se află într-o legătură organică, pe care nici un 
artist nu o poate eluda decit în detrimentul creaţiei sale. 
După cum s-a putut arăta pe baza unor sistematizări moderne 
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ale chestiunilor relative la culoare (H. Küpers, La couleur ; ori- 

gine, méthodologie, application, Office du Livre, Dessain et 
Tolra, 1977; E. Verity, Colour, Leslie Frewin Publishers, Lon- 

dra, 1967), anumite principii acceptate in abordarea intuitiv- 

empirică a picturii, cum ar fi „Culorile vii ocupă suprafețe 

minime“ sau ,,Toate culorile cresc în tonalitate pe fond alb“ 

pot fi obținute pe o cale riguroasă, cu ajutorul unor modele 

matematice, pe aceeași cale putindu-se explica strategia 

urmată de unii artisti care, in anumite condiţii, aleg varianta 

optimă dintr-o mulțime de combinaţii posibile de forme și 

culori (M. Petrache, op. cit) sau utilizează o viziune genera- 

tivă care-și capătă o reprezentare clară în diferite modele 

cum sint gramatica propusă de Răzvan Andonie și Adrian 

Marian pentru stilul cromatic al lui Piet Mondrian (SMAV, 

p. 66—73) sau sistemul generativ elaborat de Vladimir 
Marina în studiul simultan al formei și culorii la Mondrian 

(SMAV, p. 73—79). 

Berger observa cá pictura ignorá culorile imateriale. 

Descompunerea luminii printr-o prismá nu este suficientá 

pentru a da un tablou. Culorile pot fi de origine vegetalä, 

animalä, mineralá, electricá (vezi arta cineticá), pot fi natu- 

rale sau artificiale, dupá cum depind si de tehnicile utilizate. 
Dar chiar acest fapt atenueazá opozitia, pe care tot Berger 

o formulase atit de categoric, dintre aspectul cantitativ (strins 
legat de baza materialá a culorii) si cel calitativ (asociat cu 
precădere percepției culorii). Cantitatea si calitatea se cheamă 
și se explică una pe alta. 

Dar, respingind caracterul exclusiv pe care Berger il 
acordă distinctiei dintre cantitate și calitatea culorii, nu putem 
eluda faptul că explicarea virtuților artistice ale culorii tre- 

buie să transgreseze baza substantialistá a acesteia. Aspec- 
tul material al culorii trebuie să fie suplimentat cu cel 

structural. 

Prin apelul la structură, calitatea coloristică este transfe- 

rată partial din zona fenomenelor nelineare predilectă emis- 
ferei cerebrale drepte (care controlează în mod privilegiat 
sunetele nearticulate și senzațiile coloristice) in zona feno- 

menelor secvențiale, controlate de emisfera cerebrală 

stingă, Culorile se articulează astfel într-o logică și într-un 
limbaj. Modelul de referință rămîne limbajul articulat. Asa 

. cum Ferdinand de Saussure observa cá ,in limbä nu exista 

decit diferente", limba fiind domeniul relationalului, nu al 
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substantialului, René Berger constatä cä perceptia culorilor 
in picturä vizeazä nu culori izolate, ci asocierea lor in anumite 
configurații, relevantă fiind, pretinde Berger, nu lungimea de 
undă a fiecărei culori în parte, ci relaţia dintre culori, așa cum 
este ea condiționată de sensibilitatea noastră, Berger se pre- 
valează aici de legea complementaritätii culorilor, dind exem- 
plul lui roşu si verde, care se exaltă reciproc, devenind fiecare 
mai intensă in prezenţa celeilalte. Avem aici o situaţie tipică 
de antinomie cromatică. 

Ideea relevantei artistice exclusiv contextuale a culo- 
rilor se află într-un relativ contrast cu tendința naturii de a 
asocia anumite culori cu anumite obiecte (galbenul soarelui, 
verdele pomilor, albastrul cerului etc.) și a tendinței de fie- 
care zi de a le conferi proprietăţi intrinsece (culori calde, 
culori reci). Desigur, interpretarea termică a culorilor nu 
este abandonată, ci numai relativizată și manipulată și în 
raport cu efectul ei spatial (tonurile calde sugerează avansul, 
cele reci, reculul). 

O dihotomie esenţială corelată cu sistemul cromatic 
este aceea dintre lumină și umbră. William Hogarth (op. 
cit., p. 114) consideră culorile ca pe niște umbre colorate care, 
împreună cu umbrele obișnuite, se repartizează în două clase: 
tonuri originare (orice culoare de pe suprafața obiectelor) 
si umbre de adincime, acestea din urmă reprezentînd o ade- 
vărată gamă a pictorului, datorită rolului lor în producerea 
armoniei vizuale. Analogia dintre vizual și sonor este dusă mai 
departe. Hogarth consideră (op. cit., p. 115) că între umbre si 
sunete se stabileste o puternicä analogie: ,,asa cum descres- 
terea sau creșterea treptată a intensității sunetelor sugerează 
9 progresie dinspre sau către ureche, umbrele de adincime 
indică și ele o progresie, pe care o arată ochiului. Apreciem 
astfel distanțele în perspectivă prin estomparea treptată a 
Imaginii obiectelor, la fel cum ne dăm seama de îndepărtarea 
tunetului prin descreșterea zgomotului său“ ; si Hogarth con- 
tinuă: „așa cum degradeul umbrei place ochiului, tot astfel 
ȘI Sunetul care crește incinti urechea“, O atare analogie 
ȘI altele de acest fel pot fi așezate la baza unor explicaţii sis- 
tematice ale fenomenelor de sinestezie, atit de importante 
In artă, 

O altă idee interesantă a lui Hogarth este discutarea 
analogiilor dintre umbrele de adincime și cele patru categorii 
€ linii: drepte, curbe, sinuoase si serpentine, Umbrele dife- 

Tentiate sau degradate intr-un singur sens echivaleazi cu 
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liniile drepte. Umbrele nuantate in sensuri contrare, dublind 

astfel varietatea tonurilor din categoria anterioară, echiva- 

lează cu liniile curbe. Umbrele degradate de două ori în sen- 

suri contrare sugerează un echivalent tonal, exprimind fru- 

musetea liniei sinuoase. Umbra serpentiná este reprezentatá 

cu ajutorul unei figuri torsionate, in formá de corn, atit de 

moale incit prin simpla apásare a degetelor sá i se poatá im- 

pune orice formá. 

Dispunerea și asocierea luminii și umbrei se supun unor 

deziderate de opoziție, amploare şi simplitate (aceste dezide- 

rate amintesc, parțial, de cele formulate de Hjelmslev relativ 

la descrierile lingvistice sau de cele formulate de H. P. Grice 

relativ la comunicare). Tonurile originare sînt materialele de 

bază, reprezentate prin culorile stabile si permanente ale 

fiecărui obiect, care au rolul de a separa și de a scoate în evi- 

dentä obiectele prin opoziția diferitelor lor intensitati sau 

umbre. Opuse corect una alteia, umbrele de adincime înde- 

linesc o funcţie similară, însă își pot pierde relevanta, dato- 

riti caracterului lor fluctuant. Amploarea umbrei face si 

mai evidente. distinctiile, dînd ochiului o senzaţie de liniște 

deplină. Și aici, Hogarth recurge la o analogie sonoră: „Cind 

luminile și umbrele sînt risipite în pete mici, ochiul este tul- 

butat iar spiritul agitat, tot așa cum urechea este pusă în 

dificultate cînd cineva este preocupat să afle ce se spune 

într-o adunare în care vorbesc multi oameni în același timp“, 

pentru ca tot la o analogie sonoră să recurgă în descrierea sim- 

plitatii: ,,[...] pictorii își împart compoziţiile în prim-plan, plan 

de mijloc si depărtare sau fundal, [...] care concentrează 

această varietate stimulatoare pentru ochi, la fel cum într-o 

compoziție muzicală diferitele pasaje de bas, tenor și sopran 

încîntă urechea“. 

„Legătura dintre formă şi culoare se realizează atit prin 

interacțiune (deci prin semne contigue), cit şi prin analogie 

(deci prin semne iconice): „În pictură, culorile acţionează 

asupra spațiului și formelor, pe care le organizează şi le modi- 

fica” observă Berger (op. cit., p. 18), acelagi autor constatind 

in concluzie (op. cit., p. 25): „culorile există in virtutea 

unei logici care le este proprie si constituie spatiul de care 

ele au nevoie pentru a se exprima“, În ceea ce priveşte 

corespondenţa formă-culoare, se utilizează asocierile cerc- 

albastru, pătrat-roșu, trapez-orange, triunghi-galben, elipsă- 

violet, triunghi sferic-verde, Structura de latice care rezultă 
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din legea complementarităţii culorilor (SMAV, p. 29—33) 
stimulează explorarea matematică a universului cromatic, 

O altă dihotomie importantă este aceea dintre viziunea 
diurnă și viziunea crepusculară, Sensibilitatea la culori este 
privilegiul celei dintii, pentru ca în cea de a doua ea să se 
metamorfozeze într-o sensibilitate fata de distincţia luminat- 
întunecat. Ochiul nu mai poate sesiza detaliile obiectelor, 
dar le poate situa cu precizie pină la distanțe apreciabile, 

Analiza culorilor poate beneficia inci mult din cerceta- 
rea unor situaţii relativ simple, care par să-și fi epuizat 
secretele, dar care în realitate au incă nevoie de un efort 
de aprofundare. O problemă de acest tip este analiza albului 
si negrului în pictura abstractă (a se vedea, de exemplu, 
Dora Valliér, Le blanc et le noir dans l'art abstrait, „A Semio- 
tic Landscape", eds. S. Chatman, U. Eco, J. M. Klinken- 
berg, Mouton, Haga, 1979, p. 825—829). Valliér intreprinde 
o analiză a lucrărilor lui Malévitch Padtrat negru pe fond alb 
(1913—1915) si, mai ales, Pătrat alb pe fond alb (1918), 
dar semnificatia analizei sale depäseste cazul particular 
pe care-l are in vedere. Din nou intra in actiune analogia: 
»lonul numit local este deci pe plan cromatic ceea ce figu- 
rarea reprezintá in plan plastic". Însä aceastá analogie, care 
a constituit o vreme suportul si justificarea structurii croma- 
tice a tabloului, este abolitá, in pictura europeana, odata 
cu impresionistii. Relatia de echivalentá dintre tonul local 
(unde culoarea pictatä este presupusá a apartine locului 

' Si obiectului care au servit ca model) si figurare este înlocuită 
cu relaţia de subordonare a figurării fata de legile cromatice, 
pentru ca odatá cu Cézanne si cubistii figurarea sá fie deta- 
șată de modelul ei și reconsideratá în termeni geometrici, 
stabilindu-se un nou echilibru, sub forma unei echivalente 
între legile cromatice și cele geometrice. Pictura devine 
astfel un limbaj formal autonom. După cum observăm, rela- 
fille hjelmsleviene de echivalență si determinare sint, in 
această evoluție, la ele acasă, 

Să urmărim în continuare ideile lui Valliér. Pictura 
se oferă percepției ca un ansamblu de opoziții cromatice. 
Sculptura ocupă spaţiul prin formă, pictura il ocupă prin 
culoare, Semnifican{ii picturii trebuie deci căutați nu in 
structura formei, ci în aceea a culorii, Contaminată de ideile 
marelui lingvist Roman Jakobson, care a detronat fonemul 
în favoarea trăsăturilor binare distinctive, Valliér nu caută 
în pictură un analog al fonemului, ci un analog al trăsătu- 
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rilor diferenţiale, Într-un sistem vizual ca acel al picturii, 

unde semnele nu formează un lant ci o /ramá sesizată ca 

un tot, componentele ultime nu pot fi abordate fără a se ţine 

seama de simultancitatea care le reglementează; iar în această 

tramă determinată de gama cromatică, proprietatea diferen- 

țială principală corespunde dihotomiei alb (+) negru (—), 

adică opoziţiei claritate-obscuritate sau aparitia-disparitia lu- 

minii, condiţie a spaţiului pictural. În aceasta ar consta princi- 

piul de spatializare care guverneazá pictura. Funcfionarea al- 

bului si negrului ca unitäfi acromatice față de unităţile croma- 

tice constituite de celelalte culori îi evocă lui Valliér opoziţia 

fonologică fundamentală consonantic-vocalic. Albul si negrul 

ii apar ca semnele cele mai puternice ale spafializárii, așa 

cum este confirmat de fenomenul clarobscurului, care supra- 

pune un degradeu negru-alb, adicä un gri, pe celelalte culori, 

pentru a le facilita ‘dobindirea unei aparente de volum. 

Dacá gradul zero al picturii este desenul, atunci putem spune 

că opoziția negru-alb acționează. ca spatializare chiar la gradul 

zero. Lucrările lui Malévitch sint o punere în chestiune a însuși 

principiului picturii. Trecerea de la pătratul negru la cel alb 

(pe fond alb) se explică prin exigenta primordială a forma- 

lismului, de reducere la unităţile minimale (exact ca în lin- 

gvistică). „Albul este singura denotatie cromatică avind 

o valoare dublă, fiind în același timp pigmentul incolor și 

lumina care conţine toate culorile spectrului. Această bivalentá 

permite să-l concepem scindat in două, dar calitatea dife- 

rentialä care rezultă operează în aceste condiţii la nivel infi- 

nitezimal, unde spaţiul este una culumina“ (op. cit., p. 828). 

Avem aici nu un exemplu strălucit de analiză cromatică 

impregnată de ideile fecunde ale structuralismului lingvist*. 

PRELIMINARII JLA INTERTEXT UALITATEA 

VIZUALULUI 

Fenomenul de intertextualitate, Conceptul de intei- 
textualitate a fost introdus de esteticianul, filosoful, criticul 

literar si semioticianul M, M. Bahtin (1895— 1975) ; o selectie 
semnificativä din studiile sale a fost publicatá in versiune 
románeascá la Editura Univers, in 1982, sub titlul Probleme 

de literatura şi estetică, Despre ce este vorba? Iatá o carac- 
terizare sintetică a strategiei bahtiene a intertextualitatii 
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(Julia Kristeva, Bakhtine, le mot, le dialogue et le roman, 
in „Critique“, aprilie, 1967): „Scriitor si savant in egală 
másurá, Bahtin este unul dintre primii care inlocuieste decupa- 
jul static de texte cu un model unde structura literarä nu 
există, ci se elaborează in raport cu o altă structură“, Ideea 
de intertextualitate furniza, prin procedurile asociate, o îm- 
prospătare metodologică fata de vechea teorie a influențelor, 
pe care se bazau cele mai multe cercetări de literatură compa- 
rată. O idee asemănătoare avea să fie enunțată si de un mare 
scriitor, André Malraux, după care opera de artă nu este 
creată pornind de la viziunea artistului, ci pornind de la alte 
opere. Este deci clar că nu despre un nou jargon pentru 
teoria influențelor este vorba, ci de o altă viziune privind 
elaborarea operei de artă prin dialog cu alte opere. Inter- 
textualitatea implică „existența unor semiotici (sau «dis- 
cursuri») autonome, în interiorul cărora se desfășoară pro- 
cese de construcție, de reproducere și de transformare de mo- 
dele mai mult sau mai putin implicite“ (A. J. Greimas, J. 
Courtés, Sémiotique. Dictionnaire raisonné de la théorie du lan- 
gage, Hachette, 1979, p. 194). 

Intertextualitatea porneste de la ,conceptia cuvintului 
literar nu ca sens fix“ ci ca ,,incrucisare de suprafete textuale, 
ca un dialog între mai multe scriituri“ (J. Kristeva, of. cit., 
p. 439). O amplä dezvoltare a problemei intertextualitátii 
se gáseste la Tzvetan Todorov (in Mikhail Bakhtine. Le prin- 
cipe dialogique, Seuil, Paris, 1981, p. 95—117); a se vedea 
si prefata lui Vasile Marian la editia románeascá a scrierilor 
lui Bahtin. 

Ideea de intertextualitate se incadreazá intr-o concep- 
fie mai largá, a textului vázut ca productivitate, deci ca 
activitate generativa, ca joc (in sens strategic) infinit. Textul 
se prezintá ca o refea de conexiuni multiple, aflate intr-o 
ierarhie variabilá. Opera se constituie intr-un text care nu 
se inchide, intorcindu-se exclusiv asupra propriului siu 
lucru, ci este lucrat la rindul sáu de celelalte texte; orice 
text rezultá din absorbtia si transformarea unei multiplicitati 
de alte texte (Oswald Ducrot-Tzvetan Todorov, Dictionnaire 
encyclopédique des sciences du langage, Seuil, Paris, 1972, 
p. 446), Intertextualitatea postulează coexistenta discursului 
monologic cu cel dialogic (teoretizat de Bahtin), cel de al 
doilea actionind împotriva celui dintii. Să observăm că 
în aceeași ordine de idei se situează consideratiile lui Roman 
Jakobson privind mesajele relative la alte mesaje (expresia 
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apartine lui V. N. Volosinov, Marksizm i filozofija jazyka, 

Leningrad, 1930) care se manifestă sub forma Su 

citat, al enuntului in interiorul altui enunf, al mesajului in 

interiorul altui mesaj. „Cităm pe alții, ne cităm propriile noas- 

tre cuvinte anterioare şi sîntem chiar înclinați să prezentăm 

unele dintre experienţele noastre curente sub forma de au- 

tocitări [...]. Există o scară multiplă de procedee lingvis- 

tice destinate si introducä citate sau cvasicitate: dis- 

cursul direct (oratio recla ), discursul indirect (oratio obliqua ) 

i diverse forme de stil indirect liber" (Roman Jakobson, 

es embrayeurs, les catégories verbales et le verbe russe, in 

»Essais de linguistique générale", Editions de Minuit, Paris, 

1963, p. 177). Ne aflăm aici foarte aproape de ideea dialo- 

gismului bahtian. 

Opera vizualä ca text. Am desfásurat sinteza de mai sus 

asupra intertextualitatii, deoarece vedem in ea un intreg 

program care așteaptă să fie urmărit și în domeniul artelor 

vizuale. Dar înainte de a vedea la ce revine intertextuali- 

tatea vizualului, să discutăm mai întii posibilitatea repre- 

zentării operei vizuale ca text. În jurul acestei chestiuni 
s-a scris foarte mult în ultimele două decenii. Distingem 

aici mai intii problema discretizării operei vizuale, de obicei 

de natură continuă, deci posibilitatea de a cuantifica această 

operă, asezind la baza ei un alfabet. Această posibilitate 

se conturează mai bine în cadrul unor curente şi școli din 
secolul nostru, cum ar fi cubismul (Picasso, Braque, Archi- 

penko), futurismul (Carra, Russolo, Balla), expresionismul 

(Kirchner, Rottluff, Nolde) și mai ales arta abstractă (Kandin- 
sky, Mondrian, Burliuk, Van Doesburg), sau la personalităţi 
ca Matisse, Léger, Chagall, Klee, Morandi, Brâncuşi, Miro, 
De Chirico, Feininger, Schlemmer, Sä observim de asemenea 
remarcabila cuantificare ce se constatä in multe lucräri 
de pictură naivă (a se vedea Pictura naivă iugoslavă de 
Nebojša Tomasevic, versiune românească la Editura Meri- 
diane, 1977). Toată această varietate de orientări prezintă 
numitorul comun al unei tendințe de geometrizare, de simpli- 
tate a formelor, de trecere casantă de la o culoare la alta. 
Această situație favorizează operația de alegere a unităților, 
după exemplul lingvisticii, chiar dacă operaţia rămîne si 
in astfel de cazuri relativ complicată, Cu atit mai complicată 
devine această operaţie atunci cînd structura operei este 
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mai degrabă continuă decit discretă, Hubert Damisch (Sur 
la sémiologie de la peinture, în „A Semiotic Landscape“, 
S. Chatman, U, Eco, J. M. Klinkenberg etc., Mouton, Haga, 
1979, p. 128—136) este optimist si in acest caz; el vorbeste 
despre introducerea in intregul eterogen al faptelor de pictura 
eterogen, deoarece aceste fapte apartin unor domenii dintre 

` €ele mai diferite: cosmetologie, chimia culorilor, optica 
| gui REN și/sau fiziologică, teoria proporțiilor, psihologia 
^77--perceptiei, mitologia comparată etc.) a unui decupaj care 

ar putea fi eventual comparat cu operaţiile de segmentare 
aplicate în studiul limbilor naturale. Damisch crede că 
un atare decupaj ar da posibilitatea să se treacă de la mul- 
timea heteroclită de elemente ale unei opere vizuale la o repre- 
zentare unitară a lor, așa cum lingvistica ne învață să trecem 
de la fenomenele de vorbire (care sînt continue) la cele de 
limbă (care sint discrete). De aici, pînă la sesizarea în opera 

. vizualä a unei textualitäti (picturale, sculpturale sau arhi- 
A tecturale), considerată ca o țesătură de vizibil si lizibil care 

permite să se distingă între un semnificat şi un semnificant, 
nu este decit un pas. Damisch consideră că nu există lectură 
şi nici măcar o primă sesizare a unui tablou, a unei fresce, 
a unui ansamblu decorativ etc. care să nu se orienteze 
după si să nu se sprijine pe trăsături si elemente discrete 
care-s tot atitea unități perceptive eventual combinate 

| in sintagme dintre care unele, prin recurenta lor in o serie 
de opere, se ordoneazá intr-un fel de repertoriu caracteristic 
pentru un artist, o scoalá, o epocá, o culturá, 

Unitátile care stau la baza unei opere picturale sint 
de obicei de o mare eterogeneitate. Aláturi de unitáti identi- 
ficabile imediat, relative la formá si culoare, apar uneori 
elemente nemimetice, elemente eventual nediscrete, nu direct 
semnalizatoare, ale mesajului iconic, forma suportului, cadrul 
sáu, proprietátile fondului vázut ca un cimp, raporturile 
de scarä si de orientare, de pozitionare, de spatializare, 
componentele substantei iconice, puncte, linii, suprafete, 
pete etc, si in primul rind culoarea. Dar culoarea a dat nastere 
la multe dispute, in ceea ce priveste statutul ei semiotic. 

Benveniste i-a negat calitatea de semn sau de unitate (in sens 
lingvistic), Statutul culorii a trecut prin mari schimbári, 

mai cu seamă de la Cézanne încoace, 

Există însă o alternativă la modalitatea de mai sus; 

© alternativä cáreia Damisch ii acordá o sansi mai mare 
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în domeniul semioticii vizuale. Este vorba de un decupaj care 

se orientează nu după distincția sistem (competență) — 

practici concrete (performanță), ci după nivelurile de analiză. 

Teoria nivelurilor a fost dezvoltată de Panofsky și valorifică 

deosebirea (marcată de Cesare Rapa) dintre ordinea vizibilului 

şi ordinea lizibilului. Această teorie opune universului de 

motive, de obiecte sau evenimente figurate sau de linii, culori 

şi volume, fie universul de imagini, adică de motive recu- 

noscute ca purtätoare ale unei semnificaţii secundare sau 

convenționale oricit de depărtată de semnificația lor pri- 

mari, fie universul discursului, a cărui imagine constituie o 

unitate minimală, o unitate semiotică de îndată ce este 

asociată cu un semnificant (legat de a vedea) şi cu un semni- 

ficat (legat de a auzi). Această unitate se regăsește ca o compo- 

nentă într-o unitate de nivel superior, aceca a tabloului. 

Dar discretizarea operei vizuale este numai o condiție 

necesară, nu și suficientă pentru textualizarea ei. O serie 

de cercetători şi-au îndreptat atenția asupra transferului 

unor structuri ale textelor lingvistice în operele vizuale. 

O caracteristică importantă a textului lingvistic este linia- 

ritatea sa. Cel puţin la prima vedere, opera vizuală nu satisface 

acest deziderat. Dar liniaritatea poate fi construită printr-un 

“ansamblu de reguli. Astfel, B. A. Uspenskii a reușit să pună 

în evidență acele reguli formale ale operelor vizuale care 

' corespund, prin analogie, relațiilor sintactice dintr-un text 
lingvistic. În acest fel, plecind de la bifurcația dintre normă 
lingvistică și deviația de la această normă, a putut studia 

analogul acestei bifurcatii în opera vizuală. 

Două tipuri de intertextualitate a vizualului. Ajungem 
astfel la problema intertextualitátii vizualului, Această 
problemă nu se pune după constituirea textului, ci în pro- 
cesul acestei constituiri, așa cum preconiza Bahtin pentru 
textele literare, Textualizarea este un proces de discretizare 
si linearizare ; aceste operatii sint de naturä mixtä, concep- 
tualá si vizualä in acelasi timp. Clarificäri importante au fost 
aduse in această privință de Rudolf Arnheim (Art and 
visual perception, Univ. of California Press, 1954, traducere 
románeascá la Editura Meridiane, 1979; a se vedea in special 
p. 368—370): „Observatorul parcurge succesiv cu privirea 
diferitele zone ale picturii, deoarece nici ochiul, nici mintea 
nu poate prelua totul simultan, dar ordinea «explorării» 
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n-are nici o împortanță. Ruta privirii nu trebuie să urmeze 
direcţiile liniare generate de compoziţie. O «săgeată» compo- 
siftonala ducînd de la stinga spre dreapta poate fi percepută 
corect chiar dacă ochiul se mișcă în sens contrar [...]" (subli- 
nierea noastră, S. M). Apare astfel ideea unei liniaritäti 
intrinseci a compoziţiei vizuale, o liniaritate care nu depinde 
de istoria lecturii acestei compoziţii (în contrast cu muzica, 
unde ordinea explorării este esențială), Dar lucrurile nu 
se opresc aici. La liniaritatea inerentă unui tablou, liniaritate 
care poate avea diferite grade de explicitare, se adaugă 
structurările, liniarizările (potenţiale) pe care le instaurează 
interacțiunea cu alte opere. Distingem aici două tipuri 
de intertextualitate, pe care le-am numi omogenă şi etero- 
genă. Intertextualitatea omogenă rezultă din interacțiunea 
unei opere vizuale cu alte opere vizuale; cea eterogenă se ; 
referă la interacțiunea vizualului cu nonvizualul. Există mai | 
întii o primordialitate a limbajului față de orice alt mijloc 
de comunicare (am dezvoltat acest punct de vedere in Lin- 
guistica, ştiință-pilot, Studii și cercetări lingvistice, 1969, 
nr. 3, p. 235—245). Faptul a fost recunoscut de multă vreme, 
în ceea ce priveşte vizualul: La primauté de la pensée ou 
de l'action — du logos ou de la praxis — sur l'image et sur 
la figure date de millénaires (Giuseppe Franzoso, Gianfranco 
Arlandi, Axiolografie, Vigevano, 1974). Un întreg program 
decurge-de aici. Alberto Farassino (Ipotesi per una retorica 
della comunicazione fotografica, Annali della Scuola Superiore 
delle Comunicazioni Sociali, vol. 9, 1969, p. 167—189) a urmă- 
rit modul in care figurile retorice studiate in poetica interac- 
tioneazä cu procedeele fotografiei (a se vedea si Roland 
Barthes, Rhétorique de l'image, „Communications“, vol, 4: 
Le message photographique, Communications, vol. 1, 1960). 
O fotografie a unei femei care plinge — asociată cu o ima- 
gine de dimensiuni ‘mai reduse a unui submarin — se consti- 
tuia, la data apariţiei (9 iunie 1968) într-o aluzie la catastrofa 
submarinului american Scorpion, dispărut cu întreg echipa- 
jul, Femeia care plinge devine astfel mama unuia dintre 
marinarii dispăruți. În mod similar sînt urmărite antana- 
clasa, antifraza, antiteza, antonomasa, apostrofa, compa- 
rafia, eufemismul, epifonema, epitetul, hyperbatul, hiper- ; . 
bola, hipotiposa, ironia, metafora, metonimia, prosopopeea, | ‘ . 
reticenfa, repetiţia si sinecdoca, De un deosebit interes sint | 
considerafiile asupra metonimiei, Farassino observă că 
in timp ce in retorica clasicá metafora este regina tropilor, 
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in retorica vizuală acest rol este preluat de metonimie. 
Sint puse in evidență șapte tipuri de substituiri metonimice 

^ vizuale: personajul pentru ideea pe care o reprezintá ; simbo- 

lul pentru obiectul simbolizat; obiectul pentru functia sa; 

efectul pentru cauzä; un obiect pentru grupul social care-l 

utilizează ; concret pentru abstract ; imaginea pentru obiect, 

Dinspre vizual spre nonvizual. Putem însă parcurge și 

un itinerar invers, care, pornind de la o structură vizuală, 

o converteşte într-una semantico-lingvistică. O preocupare 

de acest fel apare la Abraham A. Moles (Vers une théorie 

écologique de l'image?, in volumul colectiv ,, Image et commu- 

nication”, coordonat de Anne-Marie Thibault-Laulan, Editions 

universitaires, Paris, 1972, p. 49—73). Chiar conceptul säu 

de ecologie (interactiune intre specii diferite intr-un spatiu 

inchis) se subsumeazä celui de intertextualitate. Moles 

se referá la culturemele si morfemele iconice, pe care le inca- 

dreazi intr-o ierarhie care la partea de jos contine petele 

luminoase de care se ocupá fizica, dupá care urmeazá parti- 

culele percepute la pragul diferential de separare opticá 

(obiectul psihofizicii), apoi morfemele percepției geometrice, 

apoi imaginile parțiale de obiecte semnificante (pe care 

le interpretează semiotica), apoi frazele iconice care definesc 

sintaxa, subordonate la rîndul lor discursului iconic dotat 
cu semnificație. Dacă imaginile care pot fi percepute instan- 

taneu (de exemplu cele mai multe afișe) se impun printr-o 

semnificație globală epuizabilă printr-o abordare semiotică, 

„textele mai lungi“ cum sînt operele deo oarecare complexitate 
ca cele ale lui Breugel sau Bosch) comportă o explorare imposi- 
bilă fără o abordare informaţională. Recodificarea în limbaj 
curent a unui discurs iconic propus de o imagine este posibilă 
atita timp cit räminem la un nivel pur semantic, explicit 
și denotativ. Moles identifică o serie de „funcții grama- 
ticale ale imaginii”, fiecare corespunzind unui anumit arti- 
ficiu de expresie grafică; ajunge astfel la o matrice de tra- 
ducere iconicá, în care fiecare linie este asociată unui predicat 

literal (iată, căci, pentru, si, dacă, deci, de altfel, dacă... 
atunci,.,, sau, nu, putin, mult, eu, tu, el, ea, ei, noi etc.) 
si fiecare coloanä este asociatä cu o functie infralogicá ico- 
nică (enuntare, juxtapunere, contrast, comentariu, valo- 
rizare, repetiţie, variaţie, acumulare, surpriză, înainte, după). 

La întilnirea unei linii cu o coloană se înscrie ceea ce Moles 
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numește un coeficient de congruent’ (de exemplu variind 
de la — 3 la + 3), care arată in ce măsură o anumită functie 
predicativă a limbajului se pretează unei exprimări iconice. 

n ordinea de idei a tipurilor de intertextualitate ete- 
rogenă, pe care o considerăm aici, trebuie discutate o serie de 
alte interacțiuni, cum ar fi acelea dintre structurile vizuale 
Si ştiinţele moderne, Geometria neeuclidiană, teoria relativi- 
tütii, teoria informației, iată numai trei teritorii ale căror 
interacțiuni cu structurile vizuale sint de o importanță 
covirsitoare, În ceea ce privește relevanta geometriilor neeu- 
clidiene pentru artele vizuale, vom observa ci o considerabilä 
literatura discutä posibilitatea si modul de a asocia o anu- 
mit& geometrie obiectelor din spatiul vizual precum si natura 
acestei geometrii. Într-o remarcabilă sinteză critică a acestei 
literaturi, Patrick Suppes (Is visual space euclidean ?, „Syn- 
these“, vol. 35, 1977, p. 397—421) ajunge la concluzia, de 
o imensă importanță pentru artele vizuale, după care există 
argumente puternice în sensul că spațiul vizual nu este eucli- 
dian, Acest fapt marchează modul nostru de a reprezenta 
vizual mișcarea si dinamica obiectelor și situaţiilor (a se vedea 

„capitolele 8 si 9 din cartea lui Rudolf Arnheim, citată mai 
sus). Timpul psihologic, atit de important în artele vizuale, 
este în unele privinţe izomorf cu timpul relativist (a se vedea 
cartea noastră Timpul, Editura Albatros, 1985) ; alte aspecte 
fundamentale ale reprezentării vizuale a timpului sint discu- 
tate de Marina Scriabine (Représentation du temps et de 
l'intemporalité dans les arts plastiques, în volumul coordonat 
de Jean Hersh si René Poirier, , Entretiens sur le temps“, 
Mouton, Haga, 1967, p. 263—295). In ceea ce priveste interac- 
tiunea operelor vizuale cu punctul de vedere informational- 
entropic, vom mentiona cartea lui Rudolf Arnheim, Entropy 
and Art ; an Essay on Order and Disorder, Berkeley-Los Ange- 
les, 1971, 

* 

Am schițat in cele de mai sus o problematică vastă 
privind dialogul vizualului cu toate celelalte domenii de 
cultură, Am așezat această problematică sub semnul inter- 
textualitafii, idee care s-a dovedit fecundă în studiul litera- 
rității, Pictura românească a manifestat o orientare remarca- 
bilă spre simplitate și discretizare, orientare care favorizează 
„Punerea in text" și studiul intertextualititii, Unele lucrări 
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\ ale lui Francisc Sirato, Cecilia Cutescu-Storck, Iosif Iser, 

| Nicolae Dărăscu, Nicolae Tonitza, Nutzi Acontz, Alexandru 

| Ciucurencu, Ion Țuculescu, Constantin Piliutä sînt doar 

cìteva exemple în acest sens. 

DESEN, PORNIND DE LA POEZIE 

Un tinär artist plastic citeşte un text al unui tinär poet 

si, pornind de la acest text, face un desen. Această experiență, 

repetată de vreo 25 de ori, de aproape fiecare dată fiind 

vorba de un alt poet şi de un alt artist plastic, constituie 

conținutul expoziţiei Desen. Poezie, pe care sala Atelier 35 

de la Galeria Orizont a găzduit-o în februarie 1984. Mulţi 

dintre tinerii plasticieni au ales o soluție simplă și naturală, 

selectionind din textul poetic un fragment in care vizualul 

este mai... vizibil. Asa au procedat, de exemplu: Tudor 

Jebeleanu, alegind din Portret, de Ion Stratan, versurile 

„A tapetat peretii/cu desene singuratice" ; Dan Stanciu, 

alegind din Elegie dupa Catullus, de Mircea Cärtärescu, 

versurile „Va veni noaptea, Ingerii vor fi negri / Ochi de 

cristal, ce-ai să te faci“; Vlad Micodin, alegind din O pajiște 

în nori, de Adrian Popescu, versurile „Fericit cine prinzeste / 

Pe o pajiște în nori / fericit cine îmbracă / haina crinului, 

ușor / Un om cu umbrela rozä/pe o pajiste...“; Peter 

Csehi, alegind din Batista neagră de Florin Iaru ,ne-am / 

legat la ochi / cu o batistă neagră”; Tudor Nicolae, alegind 

din Argila asta brutală, de Marta Petreu, versurile „Argila 

y aceasta brutală / am rumegat-o amindoi“. Un alt text al Mar- 

tei Petreu Eé desfătăm de verde...) a oferit in mod explicit 

lui Radu lgaszag o anumită sintaxă cromatică. In toate 
aceste operaţii, se observă preponderența iconicului asupra 

contiguului și simbolicului; dar ceea ce în textul poetic 
era un simplu fragment, în desen se autonomizează, meta- 

fora locală tinzind spre una globală, deci putind sugera (si) 

altceva decit ceea ce contextul initial ii impunea. 

De o altă natură, in care contiguul prevalează fata de 

analogic, sînt desenele executate de: Denisa Masek (pornind 
de la Amurg (1) de Nichita Danilov), Casia Csehi-Păpuşoi 
(pornind de la Madame Bovary de Traian T. Coşovei), Violeta 

Bulgac (pornind de la un text din Viaja fără nume de Ioan 

mm 
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Moldovan), Petru Rusu (pornind de la Nocturna de Toana 

Ieronim), Iosif Varga (pornind de la Liviu Ioan Stoiciu). 

Chiar dacă, in general, verbalul si vizualul nu se află 

intr-o relatie de subordonare a unuia in raport cu celalalt (asa 

cum atit Nicolae Manolescu cit si Magda Cârneci au subliniat 

la vernisaj si pe afisul expoziţiei), jsp lor la aceastá expo- 

zitie este asimetricá, fiind vorba de desene care pornesc de 

la poezii, deci de o articulare într-o ordine determinată a 

celor două arte. În aceste condiţii, este greu să extragem, din 

expoziția în discuţie, informaţii esenţiale privind numitorul 

comun al poeților și artiștilor plastici din generația tinără. 

Poate că mai utilă era, în acest scop, asocierea unor opere 

plastice și poetice deja existente, elaborate deci independent 

unele de altele, dar dovedindu-se a posteriori a se afla intr-o 

anumită corespondență. Astfel de asocieri s-au făcut de 

multe ori; ne amintim, de exemplu, de asocierea unor curbe 

geometrice celebre cu Invitation au voyage de Charles Bau- 

delaire. 
Experiente de acest tip se cer repetate, in diferite va- 

riante, dar cu precizarea, de fiecare dată, a condiţiilor in 

care s-a lucrat. De exemplu, a fost greu să aflăm — si nici 

acum nu știm — dacă artistul plastic și-a ales singur poezia 

de la care a plecat, sau aceasta a fost propusă de autorul ei; 

dacă poetul şi-a ales el artistul plastic sau invers. 

Oricum ar fi, experiența care ni s-a propus de către 

Uniunea Artiștilor Plastici îndeamnă la reflecţie $i o dorim 

continuată. 

DE LA GENETICĂ ȘI LINGVISTICĂ 

LA ARTELE VIZUALE 

fn 1982 am coordonat volumul colectiv Semiotica mate- 

maticá a artelor vizuale (Editura Ştiinţifică şi Enciclopedică), 

rodul unor eforturi de mai multi ani, venind din direcții 

diferite, dar care ulterior s-au întilnit într-o tentativă comună 

de descifrare, cu ajutorul unor tehnici semiotice si matema- 

tice, a „secretelor de fabricaţie“ care stau la baza diferitelor 

domenii ale artelor vizuale si de ordonare şi prelucrare a 

datelor care definesc obiectele din aceste domenii. Creația 

plastică și arhitecturală, designul, grafica de calculator, 

305 

Scanned with CamScanner 



estetica produselor industriale, istoria și teoria artelor vi- 
zuale, critica plastică sînt, toate, potenţial beneficiare ale 
acestui mod, vechi și nou în același timp, de a privi struc- 
turile vizuale în alcătuirea lor ascunsă, de a le descoperi 
restricțiile și libertăţile, regulile de funcționare și izomorfis- 
mul lor cu universul biologic și uman. 

Ce este vechi și ce este nou în modul nostru de abordare? 
Veche este însăși ideea de a reprezenta, sub forma unor 
proprietäti matematice, regularitätile, simplitätile geometrice 
ale universului vizual, ale limbajului artelor vizuale si de a 
pune in legäturä aceastä simplitate ascunsä (descoperitä 
de multe ori cu pretul unor eforturi deosebite) cu efectul 
estetic la care ea se asociazä. O practicá umanä milenarä a 
dezväluit sincretismul complex al universului artistic cu cel. 
biologic si uman, sincretism manifestat in structuri comune 
de o mare expresivitate, unele, ca sirurile lui Fibonacci, des- 
coperite cu multe secole in urmá, altele, ca legile morfologice 
ale eredității, puse in evidență abia in ultimele decenii. O 
discuţie despre care nu se știe cînd a început şi care nu se 
va încheia probabil niciodată a fost aceea de a se ști în 
ce măsură creatorii s-au îndreptat instinctiv spre anumite 
regularitáti matematice si în ce măsură le-au ales in mod 
deliberat. Este cert însă că în fiecare act de creaţie intuiţia 
spontană și strategia elaborată au fost deopotrivă prezente. 
Cercetările recente de psihologie experimentală au demon- 
strat orientarea celor mai mulți subiecți spre structurile 
armonioase, care au la bază reguli simple, de o mare genera- 
litate, prezente la diferite niveluri de organizare a universului. 
Se constată de asemenea o tendință din ce în ce mai pu- 
ternică de stápinire lucidă, de supunere de către creator, în sensul folosirii într-un scop determinat, a proprietăților ma- teriei. Artistul are din ce în ce mai puțină încredere în ceea ce 1 se revelă prin harul inspiraţiei sale și tinde tot mai mult spre studiul meticulos care-l introduce într-un univers de restricții conștiente si de posibilitáti explicite, in raport 
cu care opțiunea sa nu mai este exclusiv rezultatul unei intuifii, ci acela al unei confruntări in care rationamentul 
combinator si strategic ocupă un loc important. Artistul devine tot mai mult dublat de un cercetätor stiintific si, in ciuda faptului cä s-a teoretizat atit de mult si s-a pledat pentru mentinerea unui statut esenţial distinct al ştiinţei in raport cu arta, trebuie să acceptăm noua realitate, conform 

306 

Scanned with CamScanner 



căreia granița dintre știință și artă nu mai este atit de clară 
cum ni s-a putut părea într-o anumită reprezentare idealizată, 
de extremă specializare, atit de puternică în urmă cu numai 
vreo trei decenii. Evoluţia culturii reface astfel, la un nivel 
superior, o situaţie care a fost multă vreme dominantă (de: 
exemplu în antichitate și în Renaștere), Dar acum nu mai 
este vorba numai de manipularea conștientă a unor structuri 
inerente materiei cu care lucrează artistul (să observăm totuși 
că aceste structuri sint acum incomparabil mai complexe 
si mai profunde decit cele cunoscute în urmă cu numai o 
sută de ani), ci de transformarea acestei materii în limbaj, 
prin proiectarea asupra sa a functiunilor fundamentale ale 
limbajului articulat. Această idee este numitorul comun al 
unei mari parti dintre articolele prezente în volumul amintit. 
Modul în care ea se realizează constituie o inovaţie metodo- 
logică atit din punctul de vedere al filozofiei subiacente (lim- 
bajul articulat organizează pe cel plastic nu numai ca meta- 
limbaj al său, ci și prin mecanismele generative pe care se 
sprijină) cit şi sub aspectul instrumentelor de investigaţie 
utilizate (diferite tipuri de sisteme formale cu productivi- 
tate infinită). 

O atare tentativă cerea nu numai o clarificare a statu- 
tului semiotic al artelor vizuale, ci și o cuantificare (discre- 
tizare) adecvată a structurilor vizuale, care să fie suficient de 
fină pentru a-și dovedi relevanta, capacitatea explicativă 
în raport cu structurile considerate, dar suficient de simplă 
pentru a putea fi investigată cu rigoare. Satisfacerea unor 
deziderate atit de complexe nu putea fi realizată decit 
printr-o colaborare a unor specialiști venind din diferite 
domenii de activitate. Colaborarea acestor specialiști nu a 
constat numai, şi poate nici măcar în primul rind, în reali- 
zarea unor cercetări în comun, ci într-un continuu schimb 
de idei, desfășurat de:a lungul mai multor ani, în primul 
rind în cadrul unui seminar de gramatici generative în 
arhitectură, care a funcționat în anii 1976—1977 la Secţia 
de studiul sistemelor a Universităţii din Bucureşti. La acest 
seminar am propus, de la început, ca temă de discuție, 
extinderea teoriei generative a lui Chomsky la proiectarea 

arhitecturală și, în mod special, realizarea acestui deziderat 

cu ajutorul metodelor legate de aşa-numitele gramatici 

picturale, elaborate in special în S.U.A., incepind cu de- 
ceniul al șaptelea al secolului nostru, în legătură cu unele 
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probleme de recunoastere automata a formelor. Merita poate 
si relatim modul in care am ajuns la ideea folosirii grama- 
ticilor picturale in arhitecturá. Incepind cu anul 1971 am 
fost interesati in mecanismele generative care apar in ge- 

netica molecularä si am elaborat un articol privind Azomor- 
fismul dintre limbajul genetic si limbajul articulat (Linguistic 
structures and generative devices in Molecular Genetics, 
»Cahiers de Linguistique Théorique et Appliquée , Vol. 11, 
1974, nr. 1, p. 77—104). À intervenit insä un fapt care avea 
sä-mi atragä atentia asupra implicatiilor in arhitecturá ale 
procedeelor folosite in genetică. În iulie 1973, aflindu-mä 
la Centrul International de Semiotică si de Lingvistică al 
“Universităţii din Urbino, am participat la un colocviu de 
semiotica arhitecturii, la care am fost frapat de termino- 
logia lingvistică utilizată. Căutind să înțeleg in ce sens se vor- 
beste despre o sintaxă și o gramatică a arhitecturii, prin 
ce diferă sintaxa ei de o structură combinatorică arhitec- 
turală, mi-am dat seama, nu atit după explicaţiile date, 
cit după reprezentările grafice utilizate, că ceea ce interesa 
pe semioticienii arhitecturii era descoperirea unor procedee 
de liniarizare a structurilor polidimensionale, iar sintaxa 
arhitecturală era acel caz particular de structură arhitecturală 
în care se putea introduce o ordine liniară. Era nevoie deci 
de descoperirea unor procedee care să permită să se stabi- 
lească, pentru o structură vizuală discretă, dacă este posibilă 
parcurgerea ei cu ajutorul unui traseu liniar. Dar ce înseamnă 
un traseu liniar? Mai precis, în ce constă ostructură liniară sau 
liniarizabilá? Intuitia nu pare afi suficientă pentru a răspunde 
la astfel de intrebári. In genetica moleculará apar structuri geo- 
metrice bidimensionale formate din triunghiuri juxtapuse dupá 
anumite reguli ; aceste triunghiuri reprezintá aminoacizi (cores- 
punzátori unor codoni-secvente de cite trei nucleotizi). Dacă 
Juxtapunerea respectă anumite reguli, ea este corect formată 
ȘI simulează o proteină. Situaţia se clarifică de îndată ce 
structura bidimensională considerată e raportată la o anumită 
gramatică, adică la un mecanism generativ de tipul celor 
care sint folosite în generarea unei limbi naturale sau a 
unui fragment al unei astfel de limbi. Limbile naturale 
au, prin excelență, o structură concatenativă, liniară, este 
deci natural ca ele să fie considerate drept termen de refe- 
rinta in ceea ce privește liniaritatea. Ideea noastră este 
aceea de a transfera studiul liniarităţii de la limbajul studiat 
la gramatica la care acest limbaj este raportat, deci la o 
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gramaticä generativä a limbajului considerat. fn acest fel, 
dacă o structură, aparent oricit de diferită de o limbă natu- 
rală, poate fi generată cu un mecanism de tipul unei gra- 
matici chomskiene, atunci structura respectivă va putea 
fi identificată cu o structură liniară, procesul de liniarizare a acestei structuri fiind chiar procesul de generare a struc- 
turii cu ajutorul gramaticii. Însă, în general, un limbaj 
admite o infinitate de gramatici (de îndată ce admite o 
gramatică), deci același limbaj poate fi liniarizat în mai 
multe feluri. Este natural să considerăm că o structură, 
este liniară dacă există cel putin o gramatică generativă 
a sa, de tip chomskian. Astfel, structurile considerate în 
figurile 1 şi 2 au o situație diferită în raport cu gramatica 
independentă de context a lui Vauquois (articolul nostru 
citat mai sus, p. 94—95), prima putînd fi obținută cu această 
gramatică iar a doua nu; deci prima este liniarizabilă în 
raport cu gramatica lui Vauquois iar a doua nu. Acest con- 
cept -de liniaritate este în concordanță cu cel Sugerat de 

jgenetica moleculară; se arată cá prima structură poate 
defini o proteină, dar a doua nu; mai precis, numai prima 

' poate fi suportul unei proteine. 
Pentru a face lucrurile explicite, în vederea desprinderii 

tuturor consecințelor metodologice, vom intra în detaliile 
consideratiilor de mai sus. Să notăm cu 0, 1, 2 şi 3 cele 
patru tipuri de nucleotizi care alcätuiesc acizii ribonucleici. 
Existä 64 de moduri de a aranja, cu repetitii, aceste patru 
elemente în grupe de cite trei elemente. Însă trebuie să intro- 
ducem anumite restricții ale acestor aranjamente, deoarece 
există numai 20 de tipuri de aminoacizi înzestrate cu funcții 
genetice. Cercetătorul polonez Z. Pawlak a propus următoarea 
restricție care înlătură 44 din cele 64 de posibilităţi. Repre- 

Fig. 1 Fig. 2 
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1 j / 4 1 1 20 

IN SIN VN ANA PAPA PAPA AS 
LE 1? 2 2 2 2 2 2 ;-. 

E 

PAIN AW AW AW AT AWAY Aw AX 
E 3 a 1 3 3 3 3 3 , 7 

Fig, 3 

KA? 

1 3 2 1 

Fig. 4 

D 

zentind fiecare aminoacid printr-un triunghi echilateral, ale 

cărui laturi corespund bazelor nucleotide ale codonului 

asociat, vom asocia fiecărei laturi a triunghiului un număr 

dela 0 la 3, in aşa felîncit, dacă s, 7 si & sint numerele asociate 

respectiv laturii stingi, bazei și laturii drepte a triunghiului, 

să avem i <j > k. Nu este greu de văzut că se obțin astfel 

20 de tipuri de triunghiuri, după cum se arată în fig. 3. 

Acum se poate da o regulă recurentă a secventelor corect 

formate de triunghiuri. Regula constă din trei părți: 

1. Orice triunghi din fig. 3 este o secvenţă corect formată. 
2. Fiind dată o secvenţă x corect formată, următoarea 

secvență y este de asemenea corect formată: y se obţine 
din x prin adăugarea unui triunghi & a cărui bază este latura 

stingă sau dreaptă a unui triunghi d deja existent în secvența 
x, astfel incit numărul asociat bazei lui ® esteasociat si 
laturii corespunzătoare a lui 4; în plus, nici o latură a lui 
8 nu este o bază sau o latură a unui triunghi din secvenţa x. 

3, Secventele de triunghiuri formate pe baza restric- 
fillor 1 și 2 sint singurele secvenţe corect formate. 

Patru exemple de secvenţe corect formate sînt date în 
fig. 4, în timp ce în fig. 5 este dat un exemplu de secvenţă 
necorect formată. 

O noţiune importantă este aceea de secvență saturată, 
constind intr-o secvenţă corect formată, căreia nu i se mai 

poate adăuga nici un triunghi, Astfel, în fig, 4 primul exemplu 
este o secvenţă saturată, in timp ce celelalte nu sint secvenţe 
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saturate. Prin definitie, o proteinä este orice secventá satu- 
rata. Se intelege astfel cá putem avea proteine de orice lun- gime — in modelul geometric considerat mai sus — desi, din 
punct de vedere biologic, proteinele prea scurte $i cele prea 
lungi sint excluse. Ín figura 6 sint citeva Secvente de pro- 
teine de lungime 1, 2, 3 si 4. Se observá usor o proprietate 
caracteristică a proteinelor, constind in faptul că orice latură 

„periferică (deci apartinind unui singur triunghi) este asociată 
cu numărul zero, în timp ce există o singură bază periferică. 

Să presupunem acum că fiecărui aminoacid i se aso- 
ciază un simbol terminal, notat cu o literă mică de la înce- 
putul alfabetului latin, așa cum se vede în fig. 3 si să con- 
siderăm, în plus, simbolurile neterminale S (simbolul de 
start), A, B si C. Bernard Vauquois a propus următoarea 
gramatică formată din 50 de reguli, pentru generarea pro- 
teinelor : 

Sa. (I) Sc (5) S—eB (9) 
S—bA (2) S—dA (6) S—/fA (10) 
A—a (3) B—c (7) B—eB (11) 
A—bA (4) B—dA (8) B—fA (12) 
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S — gd (13) CIC (26) S—qB (39) 
S — AAB (14) S— mA (27) C — qB t] 

B — gAA (15) C— mA (28) S — rBA (41) 
B — à4B tie S — nAA (29) C — rBA (42) 

S— ABA (17 C — nAA (30) S — rAB (43) 
B — ABA tia) S — oAB (31) C — rAB (44) 
S—i (19) C — oAB (32) S — sBB (45) 

Cot (2) 2 - My , $3. C — sBB (46) 

S—j4 (1 «re S — BC (4 
C—jA (2) S — pAC (35) dii a 
S—kB (23) C — BAC (36) ) 

C— àB (24) S — CA (37) S — ICB (49) 

S—iC (23) C = 2CA (38) C— iCB (50) 

Pentru fiecare triunghi & căutăm regulile care permit 

generarea tuturor proteinelor care incep cu d. Există trei 

triunhiuri saturate: a, c şi 5. Ele sint generate prin regu- 

Hle (1), (3) si (19), care impreunä cu (3), (7) si (20) sint 

singurele reguli terminale. Existá sase triunghiuri recursive, 

in sensul ci fiecare dintre ele poate fi adáugat sie insusi de 

s ori (n numár natural arbitrar), obtinindu-se astfel pro- 

teine oricit de lungi. Aceste triunghiuri sint b, c, h, I, p sit. 
Lor li se asociază astfel regulile recursive (4), (11), (16), 

(18), (26), (36), (38), (48) si (50). Celelalte 41 de reguli 
sint nerecursive. Regulile neteminale sint de douá feluri, 

după lungimea membrului al doilea, care uneori este egală 
cu 2, alteori cu 3. Dacă numai una din laturile unui triunghi d 
este asociată cu un număr pozitiv, atunci toate regulile 
neterminale care contin pe d in al doilea membru vor fi 
de primul tip, adică lungimea membrului al doilea va fi 
egală cu 2. Dacă ambele laturi ale lui 4 sint asociate cu 
numere pozitive, atunci toate regulile neterminale care conțin 
pe & in al doilea membru vor fi de al doilea tip, adică lungimea 
celui de al doilea membru va fi egală cu 3. Alegerea simbo- 
lurilor neterminale într-o regulă care contine pe d depinde 
de triunghiurile care pot fi concatenate cu A sau adăugate 
lui 4. De exemplu triunghiul f este implicat în două reguli 
neterminale de primul tip, (10) si (12), deoarece el are numai 
o latură asociată cu un număr pozitiv. Acest număr este 
egal cu unu, deci singurele triunghiuri care pot fi adăugate 
lui f sint a si b, deoarece numai ele au baza asociată cu 
unu, Dacă dorim să concatenăm pe f cu a, atunci aplicăm 
regulile (10) si (1). Dacă dorim să concatenim pe f cu b" iar 
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rezultatul cu a, atunci aplicăm mai intii regula (10), apoi de 
n ori regula (4) și, in cele din urmă, regula (3). În acest 
fel, obtinem toate proteinele care incep cu f. Dar f poate sá 
apară in unele proteine care nu încep cu f. Trebuie să ob- 
servám, in această privință, ce triunghiuri anume, consi- 
derate inaintea lui f, pot fi concatenate cu f, deci pentru 
care dintre ele numărul asociat unei laturi este egal cu 
numărul 2, asociat bazei lui f. Dintre triunghiurile a, b, 
c, d, e şi f, numai un triunghi îndeplinește această proprie- 
tate: e. Acesta este corelat cu neterminalul B prin regulile 
(9) și (11), deci avem nevoie și de regula (12). Pentru un alt 
exemplu, să considerăm triunghiul g. Ambelor laturi ale sale 
li se asociază numere pozitive, deci el va interveni în reguli 
neterminale de al doilea tip. Căutind proteine care încep cu g, 
începem cu regula (13) şi aplicăm apoi, în diferite combinații, 
regulile (3) și (4). Într-adevăr, ambele laturi ale lui g sint 
asociate cu numărul unu, în timp ce a si b sînt singurele 
triunghiuri ale căror baze sint asociate cu unu. Prezența 
dublă a lui A în membrul al doilea al regulii (13) permite 
să se combine în toate modurile apariţii ale lui a cu apariţii 
ale lui b, cu singura restricție privind faptul că b este un 
triunghi recursiv, deci poate fi repetat de # ori (pentru 
orice n natural), în timp ce a va apărea exact de două ori. 
De exemplu, prima proteină din fig. 7 este generată de 
regulile (13), (3), (4), 4), (4) şi (3), în timp ce a doua pro- 
teină din aceeași figură este generată de regulile (13), (3) 
și (3). Din re triunghiurile a,b, c, d, e, f şi g, unicul care 
poate fi concatenat cu g este e, deoarece numai e are o la- 
tură asociată aceluiași număr ca și baza lui g. Există deci 
proteine care încep cu e si care contin o apariție a lui g. 
Ele sînt obținute aplicînd mai întîi regula (9), apoi de n ori 
(n > 0) regula (11), apoi regula (15), apoi diferite combi- 
natii ale regulilor (3) şi (4). De exemplu, proteina din fig. 8 
este obținută aplicind mai întîi regula (9), de două ori regula 
(11), apoi regula (15), apoi de două ori regula (3). 
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Fig. 8 

Putem acum sä precizim problema formulatä mai sus 

relativ la structurile din fig. 1 si fig. 2. Fiind data o figura 

poligonalä descompusä in triunghiuri egale, ne putem intreba 

dacá este posibil sä atribuim ponderi dela zero la trei tuturor 

laturilor, in așa fel încît să obținem o proteină. Nu este greu 

de văzut că răspunsul este afirmativ pentru structura din 
fig. 1 şi negativ pentru structura din fig. 2. Într-adevăr, în 
fig. 1 putem alege ponderile ca în fig. 9, în timp ce în fig. 2 
nu există nici o alegere convenabilă a ponderilor. Într-adevăr, 
fiecare latură internă este bază pentru unul dintre triun- 
ghiurile adiacente, deci ponderea sa e obligatoriu pozitivă. 
Exceptind o latură periferică, nici o latură periferică nu 
poate fi bază pentru triunghiul corespunzător (deoarece baza 
sa este una dintre laturile sale interne), deci orice latură 
periferică, exceptind exact una, va avea ponderea nulă, în 
concordanță cu caracterul saturat al oricărei proteine. Plecind 
cu cea mai mare pondere posibilă, egală cu 3, de la triunghiul 
de sus din stinga și alegind de fiecare dată ponderile cele 
mai mari posibile, ajungem la o contradicție cu regulile de 
concatenare adoptate, așa cum se poate vedea în fig. 10, 
unde se obţine un triunghi a cărui latură dreaptă are o pon- 
dere mai mare decit baza. 

Putem acum formula mai riguros și mai general ideile 
noastre cu privire la liniarizare, Am văzut că, în raport cu 
gramatica lui Vauquois, structura din fig. 1 este liniarizabilá 
lar cea din fig. 2 nu este liniarizabilă, altfel spus prima are o 
sintaxă iar a doua nu are nici o sintaxă în raport cu gramatica 
lui Vauquois, Putem generaliza aceste situații, Fiind dată o 
clasă @ de gramatici, un obiect w are o sintaxă în raport cu 
j dacă există o gramatică G in Q care generează obiectul w. 

n considerațiile de mai sus, w a fost tot timpul o figură 
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geometrică plană, Dacă inlocuim triunghiurile prin tetraedre, 
obținem un sens pentru întrebarea dacă o figură poliedrală 
din spaţiul cuclidian cu trei dimensiuni are sau nu o sintaxă 
în raport cu o anumită clasă de gramatici. 

Am ajuns astfel la punctul în care ne putem întreba 
— şi putem răspunde — care este semnificația discuţiei de 
mai sus pentru întregul domeniu vizual, pentru arhitectură 
in particular, Ceea ce tine, în analiza prezentată, de domeniul 
specific al geneticii sint anumite entități și proprietăți cum 
ar fi: componența vocabularului terminal (cele 20 de tipuri 
de triunghiuri), natura regulilor de concatenare a elementelor 
acestui vocabular (deci modul de definire a secventelor corect 
formate), numărul de simboluri neterminale și forma spe- 
cifică a regulilor gramaticii. Dincolo însă de aceste par- 
ticularitäti, avem in analiza de mai sus un model a ceea ce 
poate fi numit procesul de liniarizare a unei structuri poli- 
dimensionale, indiferent de faptul că acest proces aparține 
chimiei, biologiei, arhitecturii sau sculpturii. În semiotica 
arhitecturii, de exemplu, s-a manifestat în ultimele două 
decenii o puternică tendință de folosire a metodelor ling- 
visticii. (A se vedea, de exemplu, bibliografia italiană, engleză 
şi franceză de semiotică, publicată în revista italiană de 
semiotică Versus, no. 8/9, 1974, Bompiani, Milano). Este 
vizibilă, în literatura dedicată semioticii arhitecturii, o ten- 

dintá puternică de folosire a modelelor lingvistice, deci de 

justificare a metaforelor lingvistice folosite în acest domeniu. 
Discutia pe care am dezvoltat-o mai sus, asupra sintaxei ge- 
netice, devine o discuţie despre sintaxa arhitecturală de 
îndată ce aminoacizii sînt înlocuiţi cu entităţi arhitecturale 
elementare de tipul habitemurilor iar proteinele devin 
„proteine arhitecturale“, adică secvenţe corect formate (din 
punct de vedere arhitectural) de habitemuri. Din punct de 
vedere tehnic, înseamnă că alfabetul nu va mai fi alcătuit 
neapărat din triunghiuri, ci din figuri geometrice de diferite 
tipuri, ca segmente orientate, pătrate etc. Sintaxa acestor 
figuri nu va mai urma regula recurentă din genetică ci alte 
reguli, care urmează a fi descoperite. Detaliile tehnice se 
schimbă, dar problematica, spiritul discuţiei ràmin, în esenţă, 

tot cele din genetică, Ceea ce omul proiectează, prin construc- 

tiile sale, în universul înconjurător, restituie, într-o anumită 

măsură, acestui univers, ceea ce acesta a proiectat în arhi- 
tectura fiinţei noastre, 

D 
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Dar ce inseamná o gramaticä de tip chomskian? Se 
stie că alături de gramaticile din ierarhia lui Chomsky au 
apärut difcritealte variante de gramatici care, pästrind unele 
proprietäti ale gramaticilor lui Chomsky, se depärteazä de 

acestea din anumite puncte de vedere. Astfel, așa-numitele 
sisteme ale lui Lindenmayer nu mai confin simboluri neter- 
minale si opercazä, la fiecare etapä, asupra fiecärui termen 

al unei secvente. Gramaticile picturale sint extensiuni ale 

gramaticilor lui Chomsky, in care vocabularul terminal este 

alcătuit din entități geometrice iar concatenarea acestor en- 

titäti este reglementată de anumite operaţii de natură geome- 

trick; în acest fel ele sint adaptate la generarea unor struc- 

turi polidimensionale. Aceste gramatici sint deosebit de rele- 

vante în biologie iar genetica moleculară cu greu le-ar putea 

evita atunci cînd este vorba de a se lua în considerare struc- 

turile sale elicoidale. Putem spune despre aceste mecanisme 

generative că păstrează încă o analogie destul de puternică 
cu acele mecanisme care au servit la generarea limbilor na- 

turale, mai mult, s-au născut în procesul de studiere a sin- 

taxei limbilor naturale? Răspunsul este, credem, afirmativ. 

În ceea ce privește sistemele Lindenmayer, studiul lor a 
arătat că legătura lor cu gramaticile independente și cele de- 
pendente de context din ierarhia lui Chomsky este deosebit 
de profundă. Gramaticile picturale, în fiecare din variantele 
lor, folosesc la tot pasul sugestii, noțiuni, procedee din teoria 
chomskiană. 

Abordarea de tip chomskian în sintaxa aminoacizilor 
prezintă unele dezavantaje, dintre care vom menționa ci- 
teva: a) Cu fiecare secvență corect formată de nucleotizi, 
secvența obținută prin înlocuirea timinei cu adenina, a 
adeninei cu timina, a citozinei cu guanina si a guaninei cu 
citozina este de asemenea corect formată, în virtutea legii 
complementaritatii bazelor; însă acest fapt nu a fost luat 
în consideraţie în nici un fel în modul în care s-au definit 
proteinele; b) Nu se vede (încă) raţiunea de ordin genetic 
a ordonării nucleotizilor care alcătuiesc un codon după pon- 
derile acordate laturilor triunghiului asociat codonului res- 
pectiv; c) Formarea proteinelor pare să fie un proces în 
care configura{iile de aminoacizi intră în expansiune simul- 
tan în mai multe direcţii, în timp ce, în mecanismul gene- 
rativ pe care l-am adoptat, la fiecare etapă este afectat un 
singur termen al secven{ei; d) Chiar acceptind restrictia de 
la punctul precedent, reprezentarea formării proteinei printr-un 
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proces in care la fiecare etapă este adăugat un singur 
aminoacid s-ar cere înlocuită printr-o altă reprezentare, în 
cadrul căreia să poată fi concatenate secvenţe de lungime 
arbitrară, deja generate; e) Structura dublu elicoidală a 
acizilor dezoxiribonucleici nu a fost luată in considerare în 
modul de formare a proteinei. Tocmai in această privință 
sint promițătoare gramaticile picturale, capabile să generez 
structuri tridimensionale. În ceca ce priveşte deficienta 
semnalată la punctul c), remediul ar putea fi obținut prin 
utilizarea unor idei sugerate de teoria sistemelor Lindenmay r. 

Vom numi sistem semi-Lindenmayer un cuplu ordonat 
S= <V,u >, unde V este o mulțime finită nevidă (numită 
alfabet) iar u este o aplicație a lui V în mulțimea limbajelor 
pe V. Dacă, pentru orice v din V, «(v) contine exact o sec- 
ventá pe V, atunci S este un sistem deterministic: in cazul 
contrar, S este nedeterministic. O altă distincţie importantă 
este aceea dintre un sistem propagator și unul nepropagator. 
S este propagator dacă, pentru orice v din V, orice sec- 
venta din #(v) este de lungime strict pozitivă. În cazul 
contrar, S este nepropagator. 

Putem acum sä definim limbajul L,,(S) generat de un 
sistem semi-Lindenmayer S in raport cu un limbaj M pe V. 
Secvența y derivă direct din secventa x de lungime strict 
pozitiva dacä exist’ un intreg pozitiv # astfel incit x — 
= Ai Aa ... An, y = bi dg... bn, a din V (i = 1,2, ...., n), 5; din 
VE (— 1,2,....,) si b, din (a) (i = 1,2,..., n). Scriem 
in acest caz x = y. Dacă u este un homomorfism, punem 

S . 

pentru orice w din V* (w = a, ag .... à), u(w) = ula) ela)... 
… U(a,). Vom spune despre secventa v cá deriva, in S, din 
secvența # de lungime strict pozitivă dacă există un sir 
finit de secvenţe x, Xa sou x, pe V, astfel incit x, — u, 
Xp = viar 44, derivă direct din x, pentru orice i = 1,2, ... 
s P — 1, Secvența y este generată de S inYraport cu lim- 
bajul M pe V dacă există un element x din M din care 
derivá y in S, Limbajul L,,(S) generat de S in raport cu M 
este mulțimea tuturor secventelor generate de S in raport 
cu M, 

Să considerăm acum, după Z, Pawlak (Gramatyka à 
Matematyka, Warszava, 1965 ), wn sistem de reguli care 
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descriu cele 20 de tipuri de triunghiuri care reprezintá tipu- 

rile corespunzátoare de aminoacizi: 

1 = 00 (a) 2 10 (f) 3— 02 (k) 3— 13 (5) 

1—01(b) 2— 11 (8) 3— 03 (l) 3— 20 (q) 

2-00 (c) 212 (h) 3— 10 m) 3— 21 (7) 

2— 01 (d) 3-00 (i) 311 (n) 322 (s) 

2— 02 (6) 3-01 (j) 3— 12 (0) 3-23 (t) 

În fiecare regulă, triunghiul indicat in paranteză este 

reprezentat în primul membru al regulii prin ponderea atri- 

buită bazei iar în membrul al doilea prin ponderile atribuite 

laturii stîngi și laturii drepte. De la această gra
matică Pawlak 

putem trece Ja o reprezentare sub formă de graf, asociind 

triunghiului cu ponderile 7,1 şi k acordate respectiv bazei, 

laturii sting și laturii drepte, graful din fig. 11. În acest 

fel, fiecărei proteine îi corespunde o arborescentá ale cărei 

linii terminale au, toate, ponderea zero. 

Vom arăta acum că mecanismul de tip Pawlak, prezentat 

mai sus, poate fi exprimat ca un sistem propagator semi-Lin- 

denmayer nedeterministic, în raport cu limbajul M = Vo = 

= 10, 1,2, 3}. Aceasta înseamnă cá există un sistem pro- 

pagator semi-Lindenmayer nedeterministicS = < V 1 , astfel 

încît limbajul Ly (S) este exact cel generat prin mecanismul 

generativ al lui Pawlak (respectiv prin arborescentele in 

care acest mecanism se exprimá, in modul de definire a 

proteinelor). Íntr-adevár, sá definim aplicatia # in modul 

următor: «(0) = {0}, w(1) = (00,01), w(2) = 400, 01, 02, 
10, 11, 12}, u (3) = (00, 01, 02, 03, 10, 11, 12, 13, 20, 21, 22, 

23). Orice proteiná poate fi generatá intr-un număr finit 

de etape, plecind de la unul dintre simbolurile 1, 2 sau 3. 

De exemplu, pentru a genera proteina reprezentată în fig. 12, 

parcurgem următoarele etape: x, = 1, Xe = Ado unde 4, — 

= 0, 4, = 1 (este ușor de văzut cá ayy apartine lui all: 

xa = biba, unde b, = 0, b, = 01 (se observă cá b, aparține 

Fig. 11 
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Fig. 12 

lui #(a,), b, aparţine lui u(a5)); obținem Aa = 001 = 040505 
(unde o = ge = 0, 0; = 1); x, = B,B,B , unde B,=0, 
B, = 0, B, — 01 (avem: B, aparţine lui u(o,) pentru i = 
= 1, 2, 3). Avem x4 = cicocscs, unde c, = c, = C3 = 0,c,= 1; 
Xs = 81828384, unde g, = go = gg = 0, g, = 01 (este usor de văzut cá g; aparține lui #(c;) pentru i = 1, 2, 3, 4). 

Ca un al doilea exemplu, si considerám proteina generata 
in fig. 13. Avem x, = 2, x, = 44, unde a, = a, = 1 (deoa- 
rece 11 aparţine lui 4(2)); x= Baba, unde b; = 01, b, = 01 
(deoarece 01 aparține lui w(1)); deci x,— 0,05050,, unde 
9; = 0,9; = 1, 03 = 0,0, = 1; x, = B,B,B,B,, unde B, = 0 
(0 aparține lui ale), B; = 00 (B, aparține lui los), B, = 0 
(0 aparţine lui u(03)); B, = 00 (B, aparţine lui, u(os)). — 

Ultimul exemplu este semnificativ pentru modul in 
Care dezavantajele c) si d) mentionate mai sus pot fi evi- 
tate prin utilizarea sistemelor semi-Lindenmayer. Dar, in 

Fig. 13 
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acelaşi timp, trebuie să observăm că ne interesează nu numai 

rezultatele finale ale derivatiilor în sistemele semi-Linden- 

maver considerate mai sus, ci și istoria lor, adică modul în 

care se formează proteinele, 
Încă în anul 1973 i-am propus Gabrielei Ghioca, pe 

atunci studentă la prelegerile noastre privind gramaticile 

picturale, să examineze relevanta acestor gramatici in stu- 

diul proiectării arhitecturale. Un an mai tîrziu am ținut două 

prelegeri în acest sens la Institutul de Arhitectură din Bu- 

curesti. Unul dintre exemplele concrete pe care-l tratam era 

generarea unui şir de scări de înălțime din ce în ce mai 

mare: acest exemplu este prezentat în cap. II paragraful 

referitor la Matila Ghyka, unde apare folosirea combinată 

a unei gramatici picturale în care terminalele sint alcătuite 

din pătrate si a așa-numitului procedeu matricial, binecu
noscut 

în teoria clasică a gramaticilor formale, procedeu constind 

în gruparea mai multor reguli generative într-un tablou — o 

matrice! — astfel incit regulile care alcătuiesc o astfel de 

matrice nu se pot aplica decit toate odată, în ordinea in 

care ele sint specificate in matrice. Tocmai această idee s-a 

dovedit deosebit de fecundă, așa cum se poate vedea în 

studiul Gabrielei Ghioca din volumul colectiv semnalat la 

început. Acest studiu ne introduce într-un laborator în care 

sînt testate, pe structuri dintre cele mai elementare, metode 

destul de complicate de teoria gramaticilor picturale. Dar 

această etapă nu poate fi eludată, dacă vrem să înţelegem 

ulterior situații mai complicate. . 
În alte studii din SM AV sint modelateunele tipuri de tesä- 

turi supuse unor regularitäti pregnante, cum sint de obicei tesa- 

turile folclorice. Complicatiile tehnice sint aici mari, dar 
exemplele concrete tratate in toate detaliile sint, credem, 
revelatoare pentru eficacitatea metodei. 

Nu putem nega caracterul ad-hoc al utilizärii gramati- 
cilor picturale in studiile mentionate. Explicatia este datä, 
in bună măsură, de stadiul in care se află teoria gramati- 
cilor picturale, teorie care nu a putut fi încă unificată, Atit 
Gh. „Păun, in problema structurärii motivelor folclorice, 

cit si R. Andonie — A. Marian, in problema mai particularä 
a catalogării lucrărilor lui Mondrian după gradul lor de 
complexitate, propun tipuri noi de gramatici picturale, care 
se dovedesc eficiente in scopurile urmărite. Astfel, R. An- 
donie $i A. Marian propun o clasä de gramatici in care regu- 
lie revin la operafii de sectionare — orizontalá sau verti- 
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cală, — fiecare regulă fiind prevăzută cu o pondere care defineste probabilitatea ei de folosire, Elementele vocabu- larului terminal au o anumită libertate, ele pot fi culori, forme sau alte entități picturale, Este vorba deci de o gramatică picturală probabilistă, Autorii creează astfel un instrument a cărui rază de acțiune trece mult dincolo de 

deplasează atenția de la structură spre proces, de la atestat la posibil, de la actual la potențial, de la structura de supra- “față la structura profundă, de la performantá la competenta. Operele plastice apar astfel, in conformitate cu viziunea |. ‘moderna a unor cercetători ca Matila Ghyka sau René Huyghe, 
in sensul in care ele au loc in lumea organicá. Din nou, metafora geneticä ni se impune, iar studiile pe care tocmai le-am analizat revin, in esenta, la aceeași problemă a descoperirii mecanismelor generative ale unor „proteine arhitecturale sau picturale“, formate cu ajutorul unor „aminoacizi arhitecturali sau picturali". Pro- blema de genetică generativă, discutată pe larg anterior, revine mereu, dar în alte detalii tehnice; iar dificultăţile tehnice implicate de aceste detalii privind modul diferit de cuantificare a fiecărui univers plastic, natura mereu alta a proceselor recurente care au loc nu sint deloc neglijabile. Așa se și explică faptul că nu totdeauna aceste eforturi sînt încununate de succes. Am considerat însă că si în cazul in care identificarea mecanismelor generative ale unei opere nu este dusă pina la capăt, rezultatele pot prezenta interes. Așa s-a întîmplat cu cercetarea întreprinsă de Anca Mano- lescu privind mecanismele generative ale operei lui Brân- cuși. Cuantificarea sculpturilor sale a fost, credem, bine operată, cunoaștem vocabularul terminal al sculpturilor brâncușiene, cunoaștem chiar o partiție semnificativă a acestui vocabular (in toate acestea, autoarea a valorificat 

rezultatele mai importante ale exegezei anterioare a operei 
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lui Brâncuşi), ni se propune chiar © rix Aa a „categoriilor 

gramaticale" ale operel sale, cate voll care ar fi în număr 

de trei: forme rotunde, forme verl cale gi forme echilibrate, 

Dar faptul de a permite ca oricărei secvențe de cite un repre- 

sentant din fiecare mulţime a pinine vocabularului să i se 

acorde statutul de lucrare in stil 3râncuși nu ne poate mulțumi, 

nu a multumit-o nici pe autoare, Rümine, în continuare, să 

descoperim acele restricţii suplimentare, care, impuse regu- 

Wiot de concatenare, ne apropie de spiritul ouais brân- 

cugiene, De altfel, trebuie să observăm cá, in ciuda naturii 

Mastice a elementelor vocabularului terminal, tentativa gene- 

rativà a Ancăi Manolescu are in vedere gramaticile genera- 

tive clasice, nu pe cele pe care le-am denumit pini acum 

picturale. KE : | . 

Ceea ce conferă creativitate unui mecanism generativ 

este în primul rind capacitatea sa de a genera o infinitate 

de obiecte, în ciuda faptului că pornește de la colecţii finite 

de obiecte. Am accentuat acest fapt în nenumărate ocazii, 

dar l-am studiat cu precădere în Learning, as a generative 

process (Revue roumaine de linguistique, nr. 5, 1979). Abor- 

darea generativä atenueazä, estompeazä granita dintre pro- 

cesul de creatie si cel de exegezä a artei, deoarece exegeza 

revine aici tocmai la denuntarea mecanismului capabil sä 

dea nastere operei. Nu este vorba de a reconstitui , ce s-a 

petrecut in capul autorului", ci de a descoperi o „mașină“ 

plauzibilă pentru opera respectivă, deci o „mașină“ care, 

a posteriori, îndeplineşte o funcție explicativă în raport cu 

procesul de elaborare a operei considerate. Din punct de 

vedere tehnic, aceste mașini pot fi dintre cele mai variate. 

Astfel, pentru a urmări generarea formei și culorii în unele 

lucrări ale lui Mondrian, Vladimir Marina se folosește de 

anumite sisteme formale din logică, sisteme destul de diferite 

de gramaticile folosite de ceilalți autori ai volumului SMAV 

dar care în ultimă instanță îndeplinesc condiţia de a avea 

o anatomie finită și de a fi dotate cu o capacitate generativă 

infinită. 

Punind un accent atit de mare pe punctul de vedere ge- 

nerativ, nu putem totuși să nu acordăm importanța cuvenită 

studiilor de taxonomie, Obținerea unor clasificări judicioase 
este de multe ori o condiţie prealabilă pentru definirea 

adecvată a vocabularului terminal și a celui neterminal ale unei 

gramatici, O cercetare întreprinsă de Grigore Arbore sh 

Marian Gheorghe distinge, in opera lui Piero della Fran- 
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cesca, cinci parametri (natura autorului și executării, teh- nica utilizată, suportul, accesibilitatea, date auxiliare), fie- care parametru fiind susceptibil de cîteva valori (nenumerice). De alegerea pertinentă a acestor parametri și valori depinde esenţial relevanta artistică a rezultatelor; se intelege astfel că o atare cercetare trebuie să se bazeze pe rezultatele exe- gezei de tip tradițional, dar în același timp, reprezintă, pentru acestea, un test. În domeniul procedeelor de clasi- ficare s-au acumulat multe metode care, aplicate acelorași date inițiale, conduc la rezultate diferite. În aceste condiţii, însăși alegerea metodei cere discernämint decurgind dintr-o cunoaștere profundä a naturii și genezei obiectelor supuse clasificării. Dar, chiar în aceste condiții, este foarte probabil că nici o metodă nu se va impune categoric în raport cu toate celelalte și vom fi nevoiţi fie să folosim mai multe metode, fie să alegem una, fără o motivaţie convingătoare. Atenția se îndreaptă, în mod natural, spre acele metode care au fost elaborate in mod deliberat în vederea aplicării lor la obiec- tele de artă. Trebuie însă să distingem, în problematica taxo- nomică, mai multe probleme, între care terminologia curentă nu operează, din păcate, discriminările necesare. Avem mai 
întii problema, de natură pur tipologică, a împărțirii în clase a unei colecţii de obiecte, după un anumit criteriu. Avem apoi problema ierarhizării unor obiecte după gradul în care 
ele au o anumită proprietate. Studiul comparativ al unor 
obiecte este de obicei efectuat în raport cu mai multi para- 
metri. Fiecare parametru conduce la o ierarhie, iar ierarhiile 
astfel obținute trebuie sintetizate într-o nouă ierarhie, cu 
caracter global. Cu această problemă de sinteză a unor ierarhii 
am fost confruntati în Poetica matematică (capitolele VII si 
VIII). Nu s-a putut găsi o metodă de sinteză care să se 
impună față de altele, de aceea dependenţa rezultatului de 
metoda folosită constituie un punct slab, pe care nu ştim 
încă să-l depășim. Unele încercări in acest sens pot fi întilnite 
la R. Andonie și A. Marian, iar Gh. Păun a propus de ase- 
menea o metodă iterativă, care reduce dependența rezul- 
tatului de procedeul particular folosit în ierarhizare (lucrare 
prezentată la colocviul Metode matematice în istorie st arheo- 
logie, Vălenii de Munte, 28— 30 mai 1979), Să mai observăm 
faptul că există două tipuri bine distincte de clasificări: cele 
de tip cod (in care parametrii în raport cu care se face clasi- 
ficarea sint mutuali independenţi) şi cele de tip arborescent 
(in care se pornește de la o proprietate mai generalá care este 
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analizatá, descompusá in citeva proprietăţi mai putin gene- 

rale, fiecare dintre acestea fiind la rindul ei descompusă in 

proprietăţi si mai particulare, procedeul repetindu-se de un 

număr finit de ori, pind se ajunge la anumite proprietăți pe 

care nu ştim sau nu avem nevoie să le mai analizăm în pro- 

prietá(i mai particulare. Gr. Arbore $i M. Gheorghe sint 

confruntati cu ambele tipuri de clasificări și, in ambele cazuri, 

studiază distanța dintre obiecte, în raport cu clasificarea 

respectivă. În ceea ce priveşte clasificarea de tip cod, ea 

conduce la o matrice — de obicei binară — de obiecte-pro- 

prietäti, fiecare obiect devenind astfel un cuvint într-un cod . 

al lui Hamming. Distanţa dintre două obiecte este aici 

așa-numita distanță a lui Hamming, egală cu numărul de 

poziții în dreptul cărora cele două obiecte primesc cifre 

binare diferite. În ceea ce privește distanța dintre două 

obiecte într-o clasificare arborescentă, desigur că ideea cea 

mai naturală este aceea de a folosi chiar distanța utilizată 

în teoria grafurilor. Această distanță sintetizează atit etero- 

geneitatea obiectelor (deosebirea. lor de natură), cit si deose- 

birea dintre ele din punctul de vedereal gradului de generali- 

tate. Dacă însă dorim să separăm aceste două aspecte, 

avem nevoie de o distanță care să măsoare exclusiv eteroge- 

neitatea şi de alta care se referă exclusiv la generalitate. Cea 

de a doua se obţine prin „diferența de nivel“ dintre obiectele 

considerate, în timp ce prima ar putea fi obținută prin atri- 

buirea unor ponderi nenegative diferitelor arce, în așa fel 

încît, la fiecare nivel, suma ponderilor să fie egală cu unitatea; 

eterogeneitatea a două obiecte ar fi, în acest caz, suma pon- 

derilor arcelor prin care se ajunge de la unul la celălalt. 

. Dar cuantificarea isi are, in domeniul vizual, limitele 

ei, determinate aici si de faptul cá in atentia noastrá se aflá 

limbajul artistic. Studiile efectuate asupra limbajului poetic 

şi asupra celui muzical (avem în vedere în mod special cer- 

cetările, publicate numai partial, ale lui Mihai Brediceanu) 

au arătat că structurile topologice sînt inevitabile în artele 

sonore, 
,  Putem spune cá artele vizuale au evoluat in sensul favo- 

rizării metodelor matematice; într-adevăr, pictura a evoluat 

tot mai mult de la continuu spre discret, iar artiști ca Picasso, 
Braque, Léger, Gris, Malevich, Modigliani, Matisse, Chagall, 

Carra, Chirico, Schlemmer, Feininger, Kandinsky reprezintá 
etape semnificative ale acestei evoluţii, care culminează cu 
pictura complet cuantificată a lui Morandi (ca in Naiwe 
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morte au manequin) și în special cu Mondrian (cel din Plus 
et moins, Composition in red, yellow and blue, Broadway 
boogie-woogte si din multe altele) $1 Vasarely, Discretul partial 
(relativ fie la culoare, fie la formä) este urmat de discretul 
integral (care angajeazä atit culoarea cit si forma). Dar 
discretul si continuul apar rar in formă pură. O tendință 
puternicä in pictura modernä (si in sculpturä; a se vedea 
Coloana infinită a lui Brâncuşi) este aceea de a grada trecerea 
de la discret spre continuu. prin procese de convergenţă su- 
gerate cu ajutorul unui număr finit, dar suficient de mare 
de structuri discrete, din ce în ce mai apropiate. Uneori con- 
tinuul nici nu mai apare, ci este numai sugerat (a se vedea 
unele gravuri ale lui Escher), Apar astfel șiruri de segmente 
de dreaptă, de arce de cerc sau de alte figuri care se succed 
după o anumită regulă care trebuie descoperită sau imaginată, 
în funcție de modul în care citim succesiunea respectivă. Mai 
dificilă decit convergenta formelor poate fi convergenta cu-. 
lorilor, parametrii coloristici pun probleme mai delicate 
de descoperire a recurentelor. 

Procesele de cuantificare și convergență sînt simpto- 
matice pentru modul în care pictura modernă dezvoltă o 
tendință generală a artei moderne, aceea a diminuării func- 
țiilor metaforice si a augmentării funcției simbolice. Arta 
modernă e mai putin preocupată de a simula realitatea 
existentă, obsesia ei e mai degrabă instaurarea unei noi 
realități, a cărei relație cu realitatea contingentă devine din 
ce în ce mai indirectă (chiar dacă, prin aceasta, devine mai 
profundă). De la mimesis la simbol, arta s-a esentializat, a 
străbătut un proces de abstractizare, sinesteziile pe care ea 
se bazează sînt din ce în ce mai sofisticate. O lucrare a cana- 
dienei Charlotte Brainerd, Tranquil Mind, este semnifica- 
tivä din acest punct de vedere. O zona de bleumarin intr-un 
context de alb si negru, insinuarea prin linii aparent dezor- 
donate a primeia in contextul care o marchează, această 
sintaxá aparent simplá a numai trei culori, in cadrul cáreia 
se sugereazá convergenta unor forme ovale au capacitatea 
de a sugera nucleul de luciditate asediat de o linişte tulbure, 
apoi de o zonă mai amplă de reverie subconstienta si, dincolo 
de ea, prin negru, adincul inconştientului. Este important 
însă faptul că, în principiu, chiar în cazul structurilor vizuale 
pentru care cuantificarea este redusă, analiza are posibili- . 
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tatea s& transforme continuul in discret iar combinatorica 

în sintaxă. Conţinutul apare astfel, dacă nu discretizat, cel 

putin o situaţie limită a unor tendinţe asimptotice descrise 

de anumite procese recurente. Întreaga dezbatere din ultimele 

decenii asupra statutului semiotic al artelor vizuale s-a 

tranșat. în favoarea statutului de limbaj, cu toate consecin- 

tele care decurg de aici: transferul, în artele vizuale, al celor 

mai importante idei, metode și rezultate. ale lingvisticii 

structurale, generative și matematice, și, implicit, proiec- 

tarea, în domeniul vizual, a structurii limbajului articulat. 

Unele cercetări recente se referă la diferite tipuri de 

structuri vizuale provenite din alte domenii artistice, cum 

ar fi literatura și muzica. Datorită locului privilegiat pe 

care senzațiile vizuale îl ocupă în raport cu alte tipuri de 

senzații, apare tendința de reprezentare a celor din urmă cu 

ajutorul celor dintii. În cazul literaturii, există un proces 

de motivare a semnului, care reduce raza de acțiune a bine- 

cunoscutei teze a arbitrarului semnului lingvistic. Acest 

proces face parte integrantă din orientarea comunicării li- 

terare către mesaj, La unii scriitori, însăși realitatea grafică 

a textului capătă o funcție literară, dînd astfel mesajului 

literar un caracter bidimensional. O anumită dispoziție a 
versurilor, o anumită segmentare a lor, dacă nu chiar cali- 

grafia literelor, capătă funcții poetice pe care cititorul 

nu le poate eluda. În termenii distinctiilor operate in 
lingvistica structurală, putem spune că planul expresiei 
intervine nu numai prin formă, ci și prin substanță. Este aici 
o transgresare a limitelor lingvisticii, așa cum au fost ele 

fixate de către L. Hjelmslev, care considera că numai forma 
(nu și substanța) lingvistică constituie obiectul lingvisticii ; 
poetica nu este deci un capitol al lingvisticii. Aspecte ale 
acestor fenomene apar într-un studiu întreprins de Pia 
Teodorescu-Brinzeu si M. Mihăieș. În același timp, textul 
poate fi suplimentat cu diferite imagini, raportul dintre 
text si imagine devenind astfel o problemă importantă. Re- 
prezentarea tradițională a textului muzical cu ajutorul por- 
tativului se dovedește din ce în ce mai mult insuficientă; 

portativul este suplimentat cu diferite imagini prin care 
compozitorul dă indicații me mbrilor orchestrei. În acest do- 

meniu al pragmaticii muzicale se plasează şi cercetările lui 
Mihai Brediceanu, unde însă nu este vorba numai de ra- 

portul compozitor-instrumentisti, ci și de patrulaterul compo- 
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zitor-dirijor-instrumentisti-dansatori. Din problematica am- 
pla a politempiei structurale, privind stápinirea concomitentă 
a mai multor tempo-uri, in artele temporale, autorul a des- 
prins si o felie relativà la analogul fenomenelor de pulsatie 
gi ritm in artele vizuale (atit cele statice cit si cele cinetice). 
Aceastä proiectare in vizual a unor fenomene sonore face 
parte, la Mihai Brediceanu, dintr-o concepție mai cuprinză- 
toare, relativä la ceea ce el numeste topologia formelor so- 
nore (Mihai Brediceanu, Topologie des formes sonores et 
musique, „Documents de travail“ no- 44, 1975, série, E, Centro 
Internazionale din Semiotica e di Linguistica, Urbino, 15 pp.). 

Artele vizuale devin tot mai mult beneficiare ale vi- 
ziunilor stünfifice moderne, 
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Artistul si savantul nu se mulțumesc Sinteze | 

cu-ceea ce li se revelà prin harul 

inspirafiei, ci intreprind o cercetare 

“care i introduce într-un univers 

de restricții și posibilități explicite. 

Dacă unele opere de artă pun în evidenţă. 

o anumită structură, atunci este 

` interesant să se încerce folosirea 

deliberată, eventual mai judicioasă, 

a acesteia, în elaborarea unor noi opere 

de artă, așa cum omul de știință 
caută să reproducă și, apoi, să întreacă 

natura, prin sinteză de laborator. 

Granița dintre știință si artă devine 
tot mai greu de trasat, dar chiar prin 

aceasta crește tentatia de a o identifica 

sau măcar aproxima, 

Editura Eminescu 

| Lei 19,50. 
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