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CUVANT INAINTE

Prezenta lucrare este un curs universitar destinat studentilor Universitatii
Transilvania din Brasov, care au prevazuta in planurile de invatamant ale
facultatilor pe care le urmeaza ca disciplind de studiu Estetica. El urmareste sa le
ofere celor care il parcurg reperele teoretice generale ale abordarii fenomenului
estetic $1 sd contribuie la ameliorarea capacitatii lor de valorizare estetica a artei,
lumii si vietii.

Cursul este structurat pe opt mari sectiuni ce analizeaza cele mai importante
teme ale acestei discipline filosofice.

In Preliminarii am incercat sa trasez un contur general al esteticii pentru a
delimita Perspectiva estetica asupra artei, lumii si omului de alte modalitati de
abordare teoretica a realitdtii. Am formulat un numar de teze de principiu si de
probleme specifice acestei discipline, insistind asupra clarificarii statutului sau
epistemologic de disciplind filosofica si a relatiilor sale cu celelalte discipline
filosofice si alte domenii ale culturii.

In sectiunea a doua, Teorie si metodd, am prezentat problemele introductive
ale esteticii: obiectul de studiu, un scurt istoric al conceptiilor despre arta si frumos,
deosebirile si raporturile dintre cele mai importante ipostaze ale manifestarii
frumosului: cel natural si cel artistic, dinamica domeniului de cercetare si
metodologia esteticii.

A treia sectiune a cursului este consacratd Valorii estetice, care reprezinta
principalul referential axiologic al problematicii estetice. Am considerat oportun sa
expun succint, mai intdi, problematica axiologiei, cu atit mai mult cu cat, cu
exceptia facultatilor de filosofie, aceastd disciplind filosoficda de importanta
esentiald pentru structurarea sistemelor personale de valorizare a culturii, lumii,
semenilor §i propriei persoane nu se studiaza in invatdmantul universitar umanistic
romanesc. In acest context, am definit si am caracterizat conceptul de valoare
generica, n calitate de gen proxim al valorii estetice. Dupa analizarea acesteia, am
delimitat atitudinea estetica de estetism si am examinat problematica principiald a
sistemului categoriilor estetice, a carei importantd si pondere sunt supralicitate de
numeroase teorii estetice contemporane, in dezacord cu relevanta sa estetica reala.

Centrul de greutate al intregului curs este examinarea Operei de arta, atit
datoritd importantei sale majore in ansamblul problematicii esteticii, cat si faptului
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ca o serie de teorii estetice prestigioase elaborate in cultura modernda si
contemporana reduc estetica la conditia de filosofie a operei de artd. Dupa
caracterizarea generald a operei de artd si delimitarea sa de alte produse ale
activitatii creatoare a omului, am examinat principalele sale componente
structurale: continutul, forma, motivul si materialul. Am prezentat si exemplificat
apoi principiile constitutive ale operei de arta, in calitate de modalitdti generale de
organizare functionald a sa: izolarea, ordonarea, clarificarea si idealizarea. In ultima
parte a acestei sectiuni am analizat principalele sinteze teoretice ale artei: tipurile
artistice, stilul artistic, clasificarea artelor si genurile artistice, insistand asupra
caracterului relativ si importantei lor orientative.

Sectiunea a cincia a cursului este consacratd problematicii Personalitatii
artistice. Dupa explorarea sa globald, am prezentat cele mai importante trasaturi ale
profilului psiho-intelectual si moral al artistului: intuitivitatea, emotivitatea,
fantezia creatoare §i puterea expresivd. Am delimitat apoi, asa cum procedeaza
majoritatea doctrinelor estetice, geniul de talent, ca principale ipostaze ale
manifestarii profesionale a creatorilor de arta.

Procesul creatiei artistice reprezinta cea de-a sasea sectiune a cursului, in
care sunt delimitate si examinate etapele tipice ale procesului creator: pregatirea
operei, inspiratia, inventia i executia. Am atras atentia asupra caracterului relativ
al delimitarii §1 succesiunii acestor etape, ca si asupra interferentei si conditionarii
lor reciproce.

A saptea a sectiune a cursului analizeaza cele mai importante probleme ale
Procesului receptarii artei: atitudinea estetica in receptarea artei, particularitatile
perceptiei estetice, prima impresie in receptarea artei, componentele structurale ale
receptarii operei de artd, specificul satisfactiilor estetice si kitsch-ul, in calitate de
simptom al devalorizarii artei in lumea moderna si contemporana.

Intrucat familiarizarea cu orice domeniu al culturii presupune si insusirea
terminologiei sale specifice, ultima sectiune a lucrarii este un succint Dictionar de
termeni estetici, In care am definit cel mai importanti termeni cu care opereaza
aceasta disciplind filosofica, precum si istoria si teoriile artelor, pe baza céarora ea
isi elaboreaza si 1si valideazd demersurile. M-am limitat, cu precadere, la termenii
s1 miscarile artistice la care m-am referit in curs, omitand esteticienii si artistii,
deoarece, daca i-as fi prezentat, chiar si numai pe cei mai importanti, acest
dictionar ar fi depasit proportiile cursului! Recomand celor care doresc sa-si
amplifice informatia terminologica dictionarele de esteticd si de istoria artelor,
precum si monografiile consacrate diferitelor etape, miscari, curente sau
personalitati artistice.

Fiecare sectiune a cursului este precedatd de enumerarea obiectivelor
operationale urmarite, a abilitatilor intelectuale si practice care ar trebui dobandite
de studenti prin insusirea temei respective si de divizarea problematicii adiacente ei
in unitati didactice de curs. Am impartit intreaga informatie in 14 cursuri de cate 2
ore, care pot fi, evident, comprimate sau dilatate in functie de fiecare situatie
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didactica particulard. In finalul fiecirei sectiuni este recomandati bibliografia ce
trebuie studiatd pentru aprofundarea temei si sunt propuse o serie de probleme
pentru autoevaluare. Datorita acestei organizari didactice a informatiei, ce permite
studiul individual si autoevaluarea continua, cursul poate fi utilizat si de studentii
invatdmantului deschis la distanta.

Spatiul pe care l-am avut la dispozitie pentru prezentarea problematicii
esteticii a fost conditionat de numarul de ore de curs alocat acestei discipline de
planurile de invdtdmant ale facultdtilor in care ea se studiazd. Datorita acestei
constrangeri, m-am limitat la expunerea problemelor de fond ale esteticii si la
sistematizarea lor principiald. Din aceleasi ratiuni am optat pentru formula de
compendiu a acestui curs. El nu oferd decat reperele teoretice fundamentale ale
esteticii, care trebuie aprofundate prin studiul individual al bibliografiei tematice
recomandate la sfarsitul fiecarei sectiuni si, mai ales, prin confruntarea lor cu
experientele artistice curente ale studentilor. Este de dorit ca pe durata studierii
esteticii el sa-si intensifice aceste experiente si sa incerce sa le evalueze din
perspectiva informatiilor acumulate i1 a abilitatilor dobandite. Satisfactia autorului
ar fi deplina daca acest curs ar declansa sau ar stimula interesul constant al celor
care il parcurg pentru artd si frumos.

Sunt constient de faptul cd unele dintre delimitarile teoretice si taxonomiile
pe care le-am propus sunt amendabile de realitatea vie a artei, care are ca trasatura
definitorie unitatea si solidaritatea structurala si functionald a diferitelor
componente si niveluri ale fenomenului estetic. Opera de artd se caracterizeaza
printr-o pronuntatd individualizare, iar tentativele de a o incadra in tipare rigide se
dovedesc a fi, de cele mai multe ori, hazardate. Cu atat mai mult, arta moderna se
remarca prin tendinta, adesea programatica, de contestare a disocierilor, normelor si
valorilor artistice traditionale, ceea ce creeaza, de multe ori, dificultati de receptare
si valorizare. Sunt convins ca beneficiarii cursului vor fi In masura sa relativizeze,
sd nuanteze si sa adecveze cadrele teoretice generale pe care le-am propus fiecarei
situatii estetice concrete. Valorizarea estetica este, in ultima instantd, o activitate
spirituald individuala, conditionatd atat de particularitatile obiectului estetic, cat si
de personalitatea care il valorizeaza.

In fine, dar nu in ultimul rand, tin si multumesc studentilor mei, care prin
interesul constant pe care l-au manifestat de-a lungul anilor pentru aceasta
disciplind si prin sugestiile pertinente pe care mi le-au facut au contribuit la
structurarea si definitivarea acestei forme a cursului.

Autorul



A. PRELIMINARII

PERSPECTIVA ESTETICA ASUPRA ARTEI, LUMII SI OMULUI

Scopurile unitatii didactice sunt:

de a contura problematica generala a esteticii
de a semnala implicatiile filosofice ale esteticii
de a evidentia solidaritatea dintre artd si conditia umana

Obiective operationale

Dupa ce vor studia aceastd unitate didacticd studentii vor fi in masura:
* sainteleagd complexitatea problematicii esteticii

* sa congtientizeze implicatiile metafizice ale experientelor artistice
* sa sesizeze solidaritatea dintre artd si conditia umana

Structura unitatii didactice

Cursul 1
Omul si arta
Estetica — disciplina filosofica
Estetica si notiunea de frumusete

Cursul 2

Estetica — disciplind umanistica

Estetica si libertatea umana

Arta si adevarul

Estetica descriptiva si esteticd normativa



Bibliografie

Autoevaluare

A. PRELIMINARII

PERSPECTIVA ESTETICA ASUPRA ARTEI, LUMII SI OMULUI
Omul si arta

Arta este determinatie o ontologica fundamentald a conditiei umane careia ii
cunoastem mult mai bine manifestarile si forta decat natura. Nu exista stadiu al
evolutiei umane despre care sa ne fi parvenit informatii cat de cat consistente din
care ea sa fi fost absenta.

Cu mult timp inaintea inventdrii scrierii, oamenii primitivi au pictat peretii
grotelor In care se adaposteau, uneori cu rezultate care astdzi sunt considerate
adesea exceptionale sub raport artistic. In Franta, la Lascaux, ca si in Spania, la
Altamira, s-au descoperit adevarate sanctuare cu sute de picturi rupestre, unele de o
uluitoare frumusete si expresivitate, cu certd semnificatie religioasd. Ele dateaza
din paleoliticul superior (cca. 15.000 1.Hr.), iar formele animale pictate apar
privitorului contemporan de o surprinzitoare modernitate. In epoca respectivi nu se
practica incd agricultura, ,,operele” in cauzd alcdtuind o adevarata frescd a
universului preistoric al vanatorii.

Nu ne putem face nici cea mai vagd idee asupra impulsului care i-a
determinat pe acei stramosi Indepartati ai nostri sa picteze deoarece nu stim
aproape nimic cert despre cultura ai caror exponenti au fost. Cercetatorii actuali
sunt tentati sd supraliciteze valentele magico-religioase ale creatiilor respective.
Cunoastem ceva mai bine impulsul care-l determina pe poetul zilelor noastre sa-si
scrie versurile sau pe compozitorul contemporan sa-si compund operele muzicale.
In pofida acestui fapt, subzistdi o notid de mister si de inefabil in orice creatie
artistica, fie ea preistorica, anticd, moderna sau contemporana.

Arta pare mai inruditd cu jocul decat cu utilitatea practicd, desi este o
necesitate profundd a naturii umane; ea lasa impresia ca este gratuitd si inutild,
apropiata mai degraba de superficialitate si capriciu decat de activitatile serioase si
laborioase, desi este atdt de intim corelatd cu sacrul incat timp de milenii
sentimentele religioase s-au exprimat mai ales prin intermediul operelor de arta, de
la picturile rupestre la piramidele egiptene si templele grecesti, de la psalmii biblici
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la catedralele gotice si cantecul gregorian; ea pare neimportantd, aproape superflua,
desi tezaurul de fapte de civilizatie si de valori pe care umanitatea I-a acumulat si 1-
a transmis posteritatii a fost exprimat, cu precadere, prin intermediul formelor sale,
de la poemele homerice si tragedia antica la muzica simfonica §i pictura abstracta.
Dintr-o civilizatie apusa sau dintr-o epoca istorica trecuta posteritatea retine, cu
precadere, creatiile artistice.

Devenirea civilizatiei se reflectd in asa masura in creatia artistica incat este
posibila reconstituirea evolutiei istorice a umanitatii prin intermediul operelor de
arta; istoria artelor este, in datele sale esentiale, paraleld istoriei economice si
politice.

Arta nu este deci un produs matur al civilizatiilor evoluate si complexe, ci s-a
nascut din zorii istoriei, in legdturd indisolubild cu trairea religioasd si speranta
vietii de apoi, precum si ca expresie a puterii politice, ca in cazul piramidelor
egiptene prin care puterea faraonilor se autocelebra. Arta, religia si puterea politica
par a avea o relatie ascunsa, dificil de decelat si de explicat.

Nu este deloc usor de inteles cum este posibil ca o activitate atat de inalt
spiritualizata si de complexd tehnic sd se asocieze atat de intim cu ceea pare a fi
impuls imediat, gratuit si spontan al sufletului, cu gustul si aspiratia cédtre frumos,
de care cu sigurantd incd oamenii primitivi au fost capabili, judecand dupa creatiile
care ne-au parvenit de la ei.

Care este natura, care sunt resorturile si care este finalitatea acestui impuls
inepuizabil care-1 impinge din vremuri imemoriale pe om spre artd si frumos?

Estetica — disciplina filosofica

Ca reflectie teoretica asupra artei si frumosului estetica nu putea sa apara
decat in momentul in care productia artisticd acumulase un bogat patrimoniu de
opere, iar cele mai importante arte se conturasera deja. Obiectul sau de studiu este
frumosul in manifestarile sale naturale s1 artistice; metodele sale sunt similare celor
specifice cercetarii filosofice; scopul sdu, ca si al celorlalte discipline filosofice,
este sa-1 ajute pe om sa se Inteleagd mai bine pe sine insusi si aceastd lume in care
i-a fost dat sd trdiascd intr-un anumit timp si intr-un anumit loc. Pentru
simplificarea analizei ma voi referi in acest context numai la obiectele materiale
frumoase, la fapturile vii si la lucrurile neinsufletite, ca o cdprioard sau un apus de
soare frumos, si la creatiile umane, ca operele de artd sau realizarile tehnice. Exclud
deocamdata frumusetea fizicd a omului si pe cea a gesturilor sale, a caracterului,
rostirii §i vietii sale interioare.

In experienta perceptiva curentd nu ne sunt date niciodati obiecte care si
aiba drept unica insugire frumusetea. Ele sunt totodata utile, indiferente sau
periculoase, intrd in jocul evaluarilor si relatiilor sociale ale omului, au un sens si o
valoare economica sau morala. In functie de perspectiva pe care o adopti, spiritul
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uman opereaza ,,decupaje” specifice ale realitatii. Economia, sociologia sau morala
studiaza fiecare obiectele dintr-un punct de vedere diferit. Si estetica realizeaza o
raportare asemanatoare la real: ,,decupajul” pe care ea il opereaza asupra realitatii
date In experientd poate fi circumscris, la modul cel mai general, prin intermediul
categoriei estetice a frumosului. Din precizarile de mai sus rezultda o prima teza.

PRIMA TEZA: Estetica este o disciplind filosoficd. Ea studiazd obiectele date
in experienta din perspectiva ,, decupajului’ specific operat de spiritul uman
prin intermediul categoriei estetice a frumosului.

Estetica nu este o ,,insuld” izolatd de celelalte impreuna cu care formeaza
,arhipelagul” disciplinelor filosofice. In sens riguros, filosofia nu admite distinctii
atat de radicale. Ea nu poate fi conceputa ca un ansamblu de cercetari fragmentare,
reunite sub o singurd denumire pentru comoditatea studiului ori pentru a le conferi
o incadrare teoreticd unitara. In istoria sa bimilenara filosofia a aspirat intotdeauna
spre configurarea unei viziuni unitare asupra lumii, omului si creatiilor sale.

Existd o ratiune profunda care i-a determinat pe filosofii tuturor timpurilor sa
confere cercetarilor lor o structura unitard, chiar si atunci cand ei au fost angajati in
cercetdri sectoriale asupra unor domenii sau aspecte particulare ale realitdtii. Lumea
in care traim si 1n care ne-am dobandit conditia umanad este extrem de diversa si de
eterogend atat in spatiu cét si in timp. Existd un numar infinit de corpuri ceresti, de
fenomene si de procese in univers; considerat din perspectiva umana, Pamantul — o
planeta insignifiantd la scard cosmica — este imens, fiind alcatuit din miliarde de
obiecte si gazduind milioane de specii vii. Exista o devenire continua a lucrurilor si
a omului, un ocean nemarginit de evenimente care se desfasoara in timp, cu extrem
de multi protagonisti si nici un final clar la scard umand; o curgere nesfarsitd in
timp. In pofida acestei evidente, realitatea, desi infinitd in spatiu, timp si forme de
manifestare, este totusi ceva unitar, o lume tinutd laolaltd de o serie de constante,
fie ele legi ale naturii, fie obscure ratiuni metafizice sau religioase care scapa
capacitdtii de intelegere limitate a omului. Nu putem cunoaste niciodatda temeinic
nici un aspect al realului pana cand nu reusim sd-1 incadram in contextul intregului
a cdrui parte este, pana nu clarificam sensul profund care-1 ataseaza ratiunilor
ultime ale lucrurilor. Nici frumusetea nu face exceptie de la aceastd reguld
generala.

Pentru a explicita aceasta dificila problema filosoficd voi apela la un
exemplu. Este, fara indoiala, dificil s definim satisfacator frumosul, dar ca demers
prealabil putem porni de la Intelegerea sa comuna, cea care ne determind sa spunem
ca acest lucru este frumos, In timp ce celdlalt nu: o senzatie interioara, de cele mai
multe ori de placere, provocata de perceptia lucrului respectiv. Si totusi, de ce in
naturd exista frumusete? De ce un apus de soare pe care-l contempldm vara la
malul marii, joc diafan de lumini si culori, de apa si de aer, este atat de incarcat de
seductie estetica? Care este sensul frumusetii sale? Subzista ea si atunci cand n-o
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percepe nimeni? A fost frumusetea naturii creatd pentru noi sau ea nu este decat o
idealizare umana a unor fenomene fizice, chimice si biologice? Tuturor acestor
intrebari si altora asemanatoare trebuie sa le raspunda estetica, deoarece ea are ca
obiect predilect de studiu frumosul. Dar intrucat ea ajunge, mai devreme sau mai
tarziu, la problema sensului — al lucrurilor, al lumii si al existentei umane — ea este
subordonatd metafizicii; astfel de probleme nu pot fi abordate decét in cadrul unei
analize a sensului realitdtii. Pentru a le raspunde trebuie sd utilizam instrumentele
conceptuale, teoretice si metodologice elaborate de filosofi, care au incercat, inca
de la debutul metafizicii occidentale, sa surprinda fiinta lumii ascunse in spatele
manifestirilor sale, dincolo de simpla inlantuire cauzald a evenimentelor. In fata
frumosului §i a fascinatiei pe care el o iradiazd nu ne putem elibera deci de
gravitatea Intrebarilor filosofice, nu putem uita ca realitatea este unitara si nu haos
evenimente §i impresii.

Dar de ce lumea este asa si nu altfel, evident, nu stim si, poate, nu vom sti
niciodata.

Estetica si notiunea de frumusete

De ce este totusi atat de dificila definirea riguroasa a notiunii de frumos?
Daca pornim de la experienta cotidiand constatam imediat ca parerile oamenilor
asupra frumosului nu sunt intotdeauna concordante. Inca din zorii filosofiei grecesti
s-a remarcat faptul ca pentru anumiti oameni unele lucruri sunt frumoase, iar pentru
altii aceleasi lucruri sunt mai putin frumoase sau chiar urate, cd aprecierile
oamenilor sunt influentate de gusturile personale, de situatii si conjuncturi. Tot de
timpuriu s-a constientizat si faptul ca frumosul nu are relevanta utilitara sau morala
nemijlocitd. Si istoria artelor atestd ca normele si canoanele frumusetii au variat
foarte mult in timp in functie de cultura si valorile fiecérei epoci, ca si de structura
sociald si de conditiile economice si culturale ale creatorilor §i receptorilor.
Concluzia care s-a conturat treptat este cd ceea ce se intelege prin termenul
,frumos” se modificd sensibil in timp, ceea ce face problematica definirea sa
riguroasa. Totodata, este evident faptul ca astfel de consideratii nu privesc frumosul
ca atare, ci aprecierile oamenilor asupra obiectelor si creatiilor. Aprecierile asupra
frumusetii sunt variabile deoarece se schimba necontenit oamenii insisi si conditiile
lor socio-culturale, adica, in ultima instanta, sistemele lor de evaluare.

Este insd frumosul doar o caracteristicd a gustului uman sau, mai degraba, a
lucrurilor insele? Cand un poet exaltd in versurile sale atmosfera limpede a unei
dimineti insorite de iarna el se referd la doua realitati distincte pe care le asociaza
insesizabil: pe de o parte, constatd ca acea dimineata este frumoasa si, pe de alta
parte, vrea sd descrie starea de spirit pe care ea i-o declanseaza. Dar, in mod
evident, nu sunt acelasi lucru o dimineatd de iarnd si o stare de spirit. Subiectul
perceptiei estetice trebuie deci distins de obiectul sau. Se impune atunci intrebarea:
frumusetea apartine subiectului sau obiectului? Este frumoasa dimineata de iarna
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descrisa sau sufletul celui care o contempla este frumos? Frumosul este o insusire a
obiectului sau se naste din acordul dintre insusirile obiectului si viata interioard a
omului?

Din cele de mai sus deriva o noua teza si doud grupuri de probleme.

TEZA A DOUA: In cercetarea frumosului trebuie si se distingd frumusetea
intrinseca a obiectului de judecata estetica asupra sa elaborata de subiect.

PRIMA PROBLEMA (referitoare la frumusetea obiectivi): Existd o frumusete
intrinseca a obiectului? Este posibila identificarea unor canoane obiective
ale frumosului?

A DOUA PROBLEMA (referitoare la subiectivitatea judecitii estetice):
Judecata estetica se supune, fie si in parte, unor reguli obiective sau este
integral subiectiva si schimbatoare? Daca a doua alternativa este cea
corecta, care sunt factorii care determina aceasta variabilitate?

Toate dificultatile in solutionarea acestor probleme isi au originea in insasi
natura experientei estetice. Sunt momente in care o panoramd montand magnifica
sau auditia Baladei lui Ciprian Porumbescu ne emotioneaza intens si ne predispun
la o profundad autoanaliza, la scrutarea abisurilor fiintei noastre; in alte momente
aceleasi experiente ne lasd cu totul indiferenti sau chiar ne iritd. Dar nu doar
datorita acestor variatii nu putem intelege riguros frumusetea, ci intrucét in anumite
circumstante ea nu ne mai vorbeste, nu mai interactioneaza cu noi. Este evident ca
astfel de stari de lucruri depind mai mult de natura umana decat de cea a obiectului
estetic. Dar dificultatile nu pot fi eludate cu aceasta constatare. Pe de o parte, nu
este deloc clar care aptitudine sau facultate a naturii umane controleaza
sentimentele s1 judecatile estetice, nici ce relatie au sentimentele de acest tip cu
celelalte componente ale vietii noastre interioare, de exemplu cu potentialul
intelectual sau cu sentimentele morale. Pe de altd parte, ajungem la o alta dificultate
cand ne intrebdm de ce continudm sa consideram magnificd panorama montana si
emotionanti Balada lui Porumbescu chiar si atunci cand ele ne lasa indiferenti. In
astfel de situatii nu suntem deci inclinati sd cdutdam raspunsul in interiorul nostru, ci
in obiecte, deoarece in mod spontan consideram frumusetea drept o caracteristica
intrinseca a lor si nu o senzatie arbitrara a noastrd. Nu este asadar usor de explicat
care sunt motivele obiective pentru care evaluarea noastra esteticd continua sa
ramand pozitiva chiar si atunci cand comunicarea emotionalda cu obiectul estetic
este blocata. Se impune asadar examinarea separatd a celor doua dificultéti: cea
referitoare la natura umana si cea care vizeaza natura obiectului estetic.

TEZA A TREIA: Estetica studiaza atdt natura umana cat si natura lucrurilor
pundnd accentul pe interactiunea lor provocata de perceperea frumusetii.
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Estetica — disciplind umanistica

Inca de la inceputul acestei exploriri globale a problematicii esteticii m-am
referit la doud clase diferite de obiecte estetice: cele produse de om si cele care
existd in natura fard interventia omului. Aceasta distinctie este importanta pentru
estetica intrucat genereaza consecinte diferite in cele doua cazuri.

Evident, ambele clase de obiecte au cel putin o insusire comuna: estetica se
ocupd de obiecte materiale care au o naturd sensibild; fie ca sunt produse ale
omului, fie ale jocului fortelor naturii este vorba de obiecte care apartin, In sens
larg, domeniului naturii. Omul actioneaza din interiorul ei, trebuie sa-i respecte
legile si este el insusi, cel putin in parte, o expresie a fortelor naturii. Nu se sustrag
acestor constatari nici cele mai ,,spirituale” arte, ca muzica si poezia. Si ele au un
suport material, fie ca este vorba de sunete, fie de cuvinte. Cu toate aceste
asemanari cercetarea estetica trebuie sa distinga cele doud clase de obiecte. Opera
cu intentie estetica produsd de om include in ea, intr-o forma transfigurata, si ceva
din autorul ei, in chiar materia din care este realizati. In ea pot fi recunoscute, chiar
daca sunt topite in obiect, cultura artistului si viziunea sa asupra lumii, ceva din
sentimentele sale, din spaimele si sperantele sale, din viata sa interioard si din
realitatea sociald in care el si-a creat opera. In acest mod prin intermediul operelor
de pictura sau poetice, arhitecturale sau muzicale creatorii ne vorbesc de la distante
de secole, ne comunica valori si sperante, ne transmit ceva din lumea lor, astazi
apusd, dar care continud sa trdiasca numai prin sunetele, pietrele si culorile pe care
ei le-au modelat artistic. In cazul celor doui tipuri de obiecte estetice examinate —
obiecte naturale si opere de artda — nici frumusetea intrinsecd a obiectelor, nici
perceptia esteticd a subiectului nu sunt de acelasi tip. In fata naturii nu percepem
niciodatd universul subiectiv al unui om; in frumusetea sa obiectivd intuim poate
ceva din misterul lucrurilor sau proiectia vietii noastre intime, umanizand natura
conform propriilor noastre exigente; dar, in nici un caz, nu intuim in ea un alt om.
Dimpotriva, orice experientd estetica declansatd de un produs uman ne face sa
intuim instantaneu prezenta altui om, a unuia pe care-l simtim, il stim ca este
asemenea noud. Normele care guverneaza frumusetea naturald — in caz ca astfel de
norme existd — nu pot fi identice cu cele care guverneaza productia umana de opere,
chiar daca artistul foloseste obiecte naturale ca materiale pentru realizarea creatiei
sale. Evident pomii si iarba sunt intotdeauna produse ale naturii (chiar daca prin
tehnologiile actuale pot fi modificate sensibil de om), dar frumusetea unei pajisti
spontane sau a unei paduri virgine nu este niciodata identica cu cea a unei gradini
cultivate de om, nici chiar cand plantele care le alcatuiesc sunt aceleasi. Pentru om
este vorba de doud experiente estetice diferite, care trebuie studiate separat, fara a
uita nici un moment ca toti — oament $i lucruri — apartinem domeniului naturii.

Din consideratiile de mai sus decurg inca doua teze si un grup de probleme.
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TEZA A PATRA: Estetica studiaza frumusetea naturii si pe cea a operelor de
arta, tindnd cont atdt de trasaturile lor comune, cat si de deosebirile lor.

TEZA A CINCIA: Estetica este o disciplina umanistica deoarece studiaza
transfigurarea universului spiritual al omului in opera de arta.

A TREIA PROBLEMA (asupra raportului arti — naturd): Ce raporturi existd
intre activitatea de creatie artistica, opera de arta si natura?

Cu certitudine, omul este o parte a naturii, iar viata sa este un ciclu delimitat
de nastere si moarte, momentele extreme ale unei deveniri neincetate. Timpul
guverneaza viata oamenilor, ca si pe cea a popoarelor si civilizatiilor. Dar prin
insdsi natura sa omul aspird sd infranga timpul. Operele sale infrunta mileniile, ca
monumentele egiptene, si tind sa-i supravietuiascd, astfel incat ceva din el continua
sd traiasca in ele. Chiar daca si frumusetea piere, noi frumuseti sunt create
necontenit. Omul aspira totusi spre ceva stabil, spre o frumusete imuabila si eterna.
O cautd in legile matematicii, In rigoarea geometriei, in speranta religioasa. O cauta
in naturd s1 in semenii sdi. Aceastd perpetud aspiratie spre absolut, eternitate si
frumusete este o trasdtura inalienabild a conditiei umane.

Astfel se naste o noud problema si cea de-a cincia teza enuntatd mai sus va fi
completatd de o a sasea, care vizeaza natura istorica a omului, imposibilitatea sa de
a se limita la existenta sa spatio-temporala si aspiratia sa de a transcende timpul si
istoria.

TEZA A SASEA: Estetica, in calitate de disciplina umanistica, are, asemenea
omului insusi, caracter istoric. In acelasi timp, ea este §i metaistoricd,
deoarece desi studiaza raportarea omului la frumusete in timp, aspira spre
descoperirea frumusetii eterne. Istoricitatea sa este impusa de fapte.

Aspiratia sa metaistorica pare iluzorie, dar constituie un domeniu deschis de
reflectie filosofica.

A PATRA PROBLEMA (asupra raporturilor dintre frumusete si timp): Este
frumusetea doar o expresie a timpului in care a fost creata? Poate exista
frumusete in afara timpului?

Estetica si libertatea umana
Pana acum m-am referit numai la statutul estetic al obiectelor naturale si al

operelor de artd. Sunt insa si cazuri in care emotia estetica izbucneste 1n intimitatea
vietil noastre interioare fara legaturd directd cu obiectele realitatii sensibile. Asa
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sunt, de exemplu, sentimentele specifice traite de artist in diferitele etape ale
creatiei operei de artd sau cele resimtite de receptor n actul contemplatiei estetice.
In geneza operei de arti existd ceva misterios, care impune o examinare mai atents.
Inca vechii greci erau convinsi ci poetul nu este deplin constient de sensul operei
sale si actioneaza manat de un impuls inconstient, pe care el doar il receptioneaza
si-1 da expresie, fard a-1 putea domina. Este ceea ce se numeste inspiratie poetica, o
experienta interioard complexa ce are rddacini ascunse. Ea are legaturi profunde cu
genialitatea nativa a anumitor oameni: un spatiu de reflectie fara limite clare si fara
repere de orientare. Astfel de analize vizeazd insdsi esenta umand, ,,masina”
generatoare a vietii noastre abisale. Filosofia manifestd un mare interes pentru
procesele si mecanismele psiho-afective care determind geneza operei de arta
deoarece 11 oferd ocazia de penetrare a vietii interioare, in tentativa de a-i descifra
natura. Ne aflam in acest punct la confluenta dintre estetica, ontologie si
antropologie.
Din aceste consideratii rezulta inca o teza si doua grupuri de probleme.

TEZA A SAPTEA: Estetica studiaza viata interioara a omului in vederea
intelegerii genezei operei de arta.

A CINCIA PROBLEMA (referitoare la creativitatea artistici): Ce procese
controleaza creativitatea artistica? Studiul creativitatii ne poate furniza
informatii asupra esentei umane?

A SASEA PROBLEMA (referitoare la regulile creativititii): Este posibil sa
existe reguli sau structuri ale unei activitati prin natura sa liberd, cum este
creativitatea?

Cea mai mare dificultate o ridicd insdsi intelegerea a notiunii de creativitate.
Ea 1implica numeroase probleme filosofice importante: libertatea umana,
capacitatea de expresie liberd a eului, creatia fara reguli etc.

Intreaga noastrd experientd empirica si intelectuald nu ne ofera nici un
exemplu de manifestare a creativitdtii in natura. Nici lucrurile, nici animalele, nici
natura in general nu actioneaza in afara regulilor si legilor (deterministe, statistice
sau de altd naturd). Nici experienta psihologica individuala a libertatii de alegere nu
ne poate ajuta in elucidarea acestei probleme, deoarece liberul arbitru cu care
simtim cd suntem dotati functioneazd in limitele posibilitatilor care sunt
determinate de circumstante. Experienta psihologica pe care trebuie sd o invocam
pentru a intelege fenomenul creativitatii artistice este fanmfezia. Dar ea este o
manifestare umana dificil de studiat intrucat pare a scapa oricarei reguli ca si
oricarui examen analitic. Ea se reveleazd prin intermediul unui proces, nu in
intregime controlat de constiinta, care se sustrage tentativelor de sistematizare
rationald. Artistul nu este niciodatd un simplu imitator sau compilator; el exprima
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valori si trairi plasmuite in abisurile sufletului sau, valori si trairi ce au drept temei
intreaga sa natura psiho-intelectuala si morald, capabile sd confere sens si finalitate
lucrurilor si actiunilor printr-un act creator liber.

Omul se defineste prin raport cu natura a carui parte este; dar el o percepe ca
fiindu-1 exterioard, ca domeniu ce se intinde in fata sa, misterioasa in obiectivitatea
sa, cu o materialitate radical opusd vietii constiintei. In aceastd naturd omul nu
gaseste niciodata valori date; ele sunt produse ale capacitatii sale de interpretare a
evenimentelor, ale aptitudinii sale de creare a sensului.

Toate acestea sunt invaluite intr-un mister profund. Natura — a lucrurilor si a
propriului sdu trup — nu este controlatd de om in masura in care sd fie eliminat
misterul din ea. Pentru a integra misterul intr-un sistem de semnificatii arta tuturor
timpurilor a apelat la simbol. In el misterul naturii este exprimat prin intermediul
unui semn (metafora poetica, forma pietrei, culoarea etc.) care condenseaza valori
create de om, nu imitate. Pe simbol se intemeiaza natura umand si capacitatea,
exclusiv umana, de producere a sensului.

Arta si adevarul

In fiecare moment al istoriei sale arta a fost intim corelata cu dilemele majore
ale omului. Chiar si cand s-a manifestat sub forma jocului sau a divertismentului,
din ea n-a lipsit niciodata, cel putin intr-o forma implicita, ceea ce pentru om este
cu adevarat serios si important. Ea a dat intotdeauna expresie, intr-o multitudine de
maniere si forme, aspiratiei eterne si irepresibile a omului de evadare din prezent
intr-o altd lume, in acea lume magicd a poeziei in care fantezia si realitatea se
imbina, iar sentimentele §i emotiile par adesea mai concrete decat cele mai concrete
dintre lucrurile care alcatuiesc realitatea obiectiva.

Estetica studiaza arta si pentru a intelege ceea ce se afla dincolo de ea, pentru
a surprinde ceea permite cu usurintd formelor sale sa se coreleze pe o cale
misterioasa cu esenta lucrurilor si cu temeiurile conditiei umane.

Existd o dubla imagine a artei. Pe de o parte, ea este perceputd ca avand o
libertate inacceptabild pentru cei care se raporteazd in mod ,serios” diferitele
domenii ale realitdtii (savantul, omul politic, preotul etc.); pe de altd parte, ea este
asociatd Intr-o maniera ineditd cu adevarul, care gaseste prin intermediul ei
modalitati de expresie neuzuale, pertinente si adesea sustrase controlului pe care
puterea — oricare ar fi ea — tinde sa-l exercite intotdeauna asupra adevarului. Prin
intermediul formelor si tehnicilor sale adevaruri tainuite — fie ,,periculoase”, fie
obscure, fie insuficient determinate in evidenta lor rationala — pot fi exprimate,
chiar si 1n epocile si societatile in care controlul puterii politice asupra societatii
civile este maxim.

Cine este deci artistul? Este el vocea adevarului sau doar a celui care cantd o
libertate fictiva sau iluzorie?
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TEZA A OPTA: Arta vizeaza un plan distinct de cel al simplei reflectari a
realitatii; ddand expresie lumii interioare a omului ea se poate sustrage
legaturii nemijlocite cu realitatea, desi pastreaza intotdeauna cu aceasta
raporturi privilegiate.

A SAPTEA PROBLEMA (referitoare la raportul dintre libertatea artistului si
adevar): Libertatea artistului se manifesta printr-o mare capacitate de
exprimare a adevarului deoarece dispune de instrumente adecvate g§i
eficiente de reprezentare a realitatii sau el satisface doar inclinatia omului
spre iluzie si amagire? Daca ultima alternativa este cea justa, activitatea
artistului trebuie sa fie libera sau se impune ca el sa fie controlat si sa i se
fixeze limite?

Punandu-si astfel de intrebari estetica atinge, inca o data, teme filosofice
majore. Nu este vorba atat de probleme care au incidente asupra politicului, desi
relatia dintre arta si politicd s-a dovedit printre cele mai complexe s1 mai interesante
in orice epocd. Este vorba de ceva mult mai profund, care pune in discutie insasi
notiunea de realitate.

Daca unica realitate este cea obiectiva, care la nivelul simfului comun este
acceptata necritic in temeiul simplei sale perceptii, arta poate fi expresia adevarului
realitdtii numai cu conditia acceptarii unor restrictii dintre cele mai severe (dintr-o
astfel de perspectiva fotografia va fi, de exemplu, intotdeauna cea mai ,,adevarata”
picturd). Este cunoscut faptul ca filosofia a efectuat inca de la debutul sau in cultura
antica greceasca o reflectie critica la adresa reprezentarii simtului comun asupra
realitatii, cu rezultate care au pus adesea aceastd reprezentare sub semnul Intrebarii.
Suntem indreptatiti sd consideram ca demersul pe care-1 propune arta este intim
corelat cu conceptul filosofic de realitate.

Se poate conchide ca ,,adevarul” artei este, in ultima instantd, o problema
filosofica si, In acest punct, ca in atatea altele, estetica este corelatd cu metafizica si
cu teoria cunoasterii, cu precadere cu conceptia propusa de ele asupra realitatii si
adevarului. Asa se explica faptul ca filosofii au manifestat in toate epocile un
interes aparte pentru problemele estetice, chiar daca ele n-au reprezentat, de multe
ori, decat un corolar al investigatiilor pe care ei le-au desfdsurat asupra altor
probleme.

7. Estetica descriptiva si estetica normativa
Filosofii si teoreticienii artei au fost constienti, chiar din antichitatea

greceasca, de faptul ca sunt posibile doud moduri de reflectie filosoficd asupra artei
in functie de scopul urmarit.
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Unii dintre ei au optat pentru examinarea naturii artei, pentru descrierea
procesului creator i pentru dezvaluirea incidentelor artei asupra conditiei umane,
propunand diferite viziuni asupra naturii omului, a frumosului i a operei de arta.

Altii au urmarit, cercetand arta trecutului si natura lucrurilor s1 a omului, sa
fixeze artistilor canoane ale creatiei operelor de arta.

Din aceasta distinctie decurge cea de-a noua teza.

TEZA A NOUA: Estetica se divide in descriptiva si normativa in functie de
intentia de surprindere a naturii §i specificului fenomenelor artistice sau de
stabilire de norme pentru creatia operelor de arta.

In anumite momente ale istoriei estetica normativa a fost utilizatd pentru
codificarea intr-un corp organic de consideratii asupra artei si frumosului a
nivelului cunostintelor tehnice privind diferitele ramuri ale productiei artistice.
Alteori s-a dorit sd se dea expresie necesitatii de definire a unor modele ale
perfectiunii, de fixare a unor arhetipuri artistice ideale.

Diferiti autori, atat filosofi cat si esteticieni si artisti, au sustinut insa ca nu
este nici posibil, nici legitim sd se elaboreze o esteticdi normativad deoarece
libertatea si creativitatea artistica trebuie salvgardate. Evident, exista un raport
direct intre viziunea filosofica adoptata si optiunea pentru un anumit model estetic,
fie el descriptiv fie normativ.
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AUTOEVALUARE

. Formulati ipoteze asupra solidaritatii dintre arta si conditia umana.
. Ce credeti ca i-a determinat pe oamenii preistorici s deseneze peretii pesterilor
in care se adaposteau?

3. Este arta o indeletnicire gratuita? Motivati-va opinia in privinta adevarului sau
falsitatii tezei gratuitdtii artei?

4. Argumentati statutul epistemologic al esteticii de disciplina filosofica.

5. Incercati sa explicitati raporturile dintre arta si puterea politica.

6. Cum explicati tentativele puterii politice din toate epocile si toate culturile de
control al creatiei artistice?

7. Prezentati raporturile dintre arta si religie. Cum explicati predilectia pentru teme
religioase a unei parti insemnate a artei tuturor timpurilor?

8. Considerati ca arta are implicatii morale? Motivati-va raspunsul.

9. Prezentati-va si argumentati-va opinia asupra libertatii de creatie a artistului.

10. Poate fi libertatea de creatie a artistului absoluta? Motivati-va raspunsul.

11. Examinati din perspectiva corectitudinii urmatoarea definitie a artei: ,,Arta este

o reflectare subiectiva a realitatii obiective”.

12. Ce relevanta considerati ca are adevarul in arta?

13. Considerati ca artistul are obligatia sa infatiseze fidel realitatea in operele sale?

14. Care este temeiul distinctiei dintre estetica descriptiva si estetica normativa?

15. Cum explicati contestarea viguroasa in mediile artistice a esteticii normative?

16. Ce relevantd considerati ca au normele in creatia artistica?

N —
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B. TEORIE SI METODA

Scopurile unitatii didactice sunt:

de a prezenta geneza, specificul si evolutia istoricd a reflectiilor despre arta si
frumos

de a semnala deosebirea dintre perspectivele extraestetice asupra artei si
frumosului si cea estetica

de a evidentia deosebirile si raporturile dintre frumosul natural si cel artistic

de a prezenta marile teme ale esteticii, dinamica obiectului sau si metodologia
pe care ea o utilizeaza pentru cercetarea acestui obiect

Obiective operationale
Dupa ce vor studia aceastd unitate didactica studentii vor fi Tn masura:

* sa inteleaga specificul raportarii estetice la artd si frumos
* sa opereze distinctia dintre frumosul natural si cel artistic
* sa cunoasca problematica esteticii si metodologia sa

Structura unitatii didactice

Cursul 3
Obiectul, istoricul si problematica esteticii
. Frumosul natural s1 frumosul artistic
Cursul 4
Mari teme ale esteticii
Domeniul de cercetare al esteticii
. Metodologia estetica

N =

R

Bibliografie
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Autoevaluare

B. TEORIE SI METODA

1. OBIECTUL, ISTORICUL SI PROBLEMATICA ESTETICII

Conform uzantelor didactice, studiul oricarei discipline incepe prin definirea
si caracterizarea sa generald. Astfel de definitii prealabile parcurgerii continutului
disciplinelor respective nu pot fi, in acest stadiu, decat niste cadre goale, care abia
urmeaza sa fie umplute cu problematica subiacenta domeniilor respective. De aceea
o definitie mai ampld a esteticii, Tn masurd sa ia in considerare problematica sa
complexa, precum si locul si rolul sdu in ansamblul culturii si In viata indivizilor,
va rezulta cu mai multa claritate dupa parcurgerea intregului curs. Rostul
definitiilor si caracterizarilor generale prealabile nu poate fi decat, cel mult, de a
orienta §i concentra interesul celor care se initiazd in disciplina respectiva spre
problemele si aspectele esentiale ale acelui domeniu. In acest sens, propun
urmatoarea definitie a esteticii:

Estetica este disciplina filosofica ce studiaza esenta, legitatile, categoriile si
structura acelei atitudini umane fata de realitate caracterizata prin reflectarea,
contemplarea, valorizarea sau faurirea unor trasaturi specifice ale obiectelor §i
proceselor din natura, societate si constiinta sau ale creatiilor omenesti, cu
precadere ale celor artistice. Aceste trasaturi isi dobdndesc caracterul specific
prin structurarea armonioasd, colorata sau expresiva, legata de semnificatiile
umane pe care obiectele sau procesele respective le includ sau le sugereaza.

Estetica este o disciplina filosofica atat deoarece problematica sa a fost
abordatd mai intdi in cadrul filosofiei, din care s-a desprins si s-a constituit ca
disciplind autonoma in epoca moderna, cat si deoarece ea vizeaza din perspectiva
sa specifica raportarea integrald a omului la lume, la creatiile umane, in special la
cele artistice, la semeni si la sine.

Atitudinea esteticd se regaseste la nivelul ei cel mai 1nalt si cu cea mai mare
densitate in creatia i receptarea artei.

Estetica studiaza frumosul natural, al obiectelor utilitare, al localitatilor,
locuintei, relatiilor interumane etc., dar, mai ales, creatia §i receptarea artei,
functiile si rolul ei in viata indivizilor si grupurilor umane, legitatile generale ale
dezvoltarii artei, ale relatiilor dintre arta si realitate, dintre continutul si forma
operei de arta, ale modalitatilor specifice de reflectare §i valorizare artistica, ale
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limbajului artistic, ale educatiei artistice etc.

Estetica elaboreaza categorii specifice, constituite in decursul dezvoltarii
istorice a practicii artistice, sensibilitatii estetice si reflectiei teoretice asupra artei si
frumosului, cum ar fi: frumosul, uratul, sublimul, tragicul, comicul, fantasticul etc.

Ca disciplind cu caracter filosofic, estetica reprezinta baza teoretica si
metodologica a teoriei fiecarei arte (a teoriei literaturii, teoriei artelor plastice,
teatrologiei, teoriei cinematografice, muzicologiei etc.), precum si a criticii de arta
si istoriei artelor.

Estetica s-a constituit ca disciplind filosoficd autonoma abia la jumatatea
secolului al XVIII-lea, cand filosoful german Alexander Baumgarten ii propune
aceastd denumire in lucrarea sa ,,Aesthetica”, al carei prim volum a fost publicat in
anul 1750. Preocuparile teoretice in jurul artei si frumosului sunt insa mult mai
vechi, datdnd inca din antichitate, dar ele au fost realizate fie din perspectiva
filosofiei, fie a primelor reflectii asupra diferitelor arte. Astfel, in creatiile
sapientiale care ne-au parvenit din Orientul antic (India, China, Mesopotamia,
Egipt etc.) se gasesc numeroase observatii asupra artei si frumosului, dar in ele
perspectiva teoreticad nu este incd epuratd de elemente mitice. De aceea numerosi
esteticieni §i istorici ai artelor apreciazd ca primele reflectii ce se pot incadra in
aceasta acceptie cuprinzatoare a esteticii pot fi identificate in gandirea cosmologica
din Grecia anticd incepand din secolul al VI-lea 1.Hr. Cei mai multi teoreticieni
sustin cd fondatorul acestor preocupari ar trebui considerat Pythagoras datorita
numeroaselor teme i motive cu caracter estetic existente in traditia de gandire care
i1 este atribuita. Cei care au conferit consistentd teoretica interesului pentru arta si
frumos au fost insd abia Platon si Aristotel in secolul al IV-lea 1.Hr. Si in epocile
ulterioare frumosul si arta au prilejuit consideratii ce au purtat, de fiecare data,
amprenta stadiului de dezvoltare al artelor si a particularitatilor social-istorice si
spirituale ale epocilor respective, dar ele au fost realizate, cum spuneam, fie din
perspectiva filosofiei ori a teologiei, fie a teoriilor diferitelor arte.

La inceputul secolului al XX-lea esteticienii germani Max Dessoir si Emil
Utitz au propus distinctia dintre ,,estetica’, pe care au conceput-o ca filosofie a
frumosului, si ,stiintele artei”, care ar studia problemele speciale ale creatiei
artistice g1 ale relatiilor artei cu celelalte domenii ale culturii. Aceasta distinctie este
o expresie a tendintei de specializare i autonomizare a domeniilor creatiei valorice,
ce caracterizeaza epoca modernd si contemporana.

Termenul propus de A. Baumgarten pentru denumirea acestei discipline
deriva din grecescul ,,aisthesis”, care are semnificatia de senzatie, perceptie si a
fost intrebuintat din antichitate pana in epoca modernd pentru desemnarea
mecanismelor psihologice prin intermediul carora are loc la nivelul constiintei
perceperea realitdtii obiective. Semnificatia originard a acestui termen este deci
gnoseologica. Chiar Kant, care a publicat ,,Critica ratiunii pure” in anul 1781, l-a
utilizat cu aceasta semnificatie, intituland prima parte a acestei opere capitale a
sistemului sdu filosofic, in care a analizat mecanismele perceptive prin care
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subiectul ia cunostinta de realitate, ,,Estetica transcendentala”. Kant a cunoscut
stradaniile lui Baumgarten, pe care il considera un ,,excelent analist”, de a denumi
cu termenul estetica disciplina pe care a fundamentat-o, dar a apreciat intr-o nota
de subsol aceste stradanii ca fiind ,,zadarnice” (vezi ,,Critica ratiunii pure”, Editura
Stiintifica, Bucuresti, 1969, p. 66). Din acest motiv numerosi esteticieni apreciaza
ca termenul propus de Baumgarten pentru denumirea acestei discipline a fost
,heinspirat”. Mai potrivit ar fi fost termenul ,,poetica”, cu acceptia cuprinzatoare
pe care i-a conferit-o Aristotel. Vechii greci utilizau termenul ,,poesis” cu doua
intelesuri: unul restrans, referitor la o anumitd artd — arta verbald, prin care
desemnau si ceea ce numim astazi literatura — si altul larg, care este si cel primitiv,
referitor la artd in genere, astfel Incat, in aceasta acceptie, poetic este sinonim cu
artistic.

Pentru denumirea teoriei artei si frumosului a mai fost propus si termenul
wcalistica”, derivat din grecescul ,kalos” — frumos. Hegel il respinge insa
considerandu-1 ,nesatisfacator”, intrucat, potrivit sistemului sau estetic, aceasta
teorie nu are ca obiect de cercetare frumosul in genere, ci doar frumosul artistic.
Desi accepta termenul estetica, motivand cd el este consacrat prin uz, Hegel
apreciaza ca cele mai potrivite denumiri pentru aceastd disciplind ar fi ,.filosofia
artei” sau, si mai exact, ,filosofia artelor frumoase”. In favoarea termenului
»estetica” pledeaza insa, in afara consacrarii prin uz, faptul ca in procesul creatiei si
receptarii artei este implicatd prioritar activitatea organelor de simt, iar frumosul si
arta sunt conditionate, In ultima instanta, de sensibilitate.

2. FRUMOSUL NATURAL SI FRUMOSUL ARTISTIC

Din definitia prealabila pe care am propus-o esteticii decurge ca centrul de
greutate al preocuparilor sale il reprezinta frumosul natural si cel artistic sau
frumosul §i arta.

Traditia estetica occidentala a acordat prioritate frumosului natural in
raport cu cel artistic, considerandu-1 pe cel din urma o imitatie mai mult sau mai
putin izbutitd a celui dintai. Atat Platon, cét si Aristotel, care au formulat primele
consideratii teoretice consistente asupra artei si frumosului, au definit arta ca
mimesis, adicd drept imitatie a frumosului natural de cétre cel artistic. Demersurile
lor sugereaza ca orice obiect, creatie, stare, act, proces etc. care poate fi apreciat din
punctul de vedere al valorii estetice, indiferent de suportul sdu ontologic, ar trebui
inclus in aria de interes a acestei discipline.

Incepand din epoca modernd s-au manifestat fendinte contradictorii in
problema statutului frumosului natural in cadrul esteticii. Pe de-o parte,
romantismul a facut din ,,sentimentul naturii” un element central al programului
sdu estetic si, in consecinta, a acordat, asemenea traditiei estetice antice, prioritate
frumosului natural in raport cu cel artistic. Pe de altd parte, tot mai multi esteticieni



25

au identificat esteticul cu artisticul si, drept urmare, au contestat relevanta estetica a
frumosului natural.

Chiar Hegel, care este un romantic, scria in prefata lucrarii sale capitale de
estetica ,,Prelegeri de estetica”: ,,Obiectul stiintei despre care tratdm este frumosul
in artd. Frumosul in naturda nu ocupa un loc decat ca prima forma a frumosului...
Necesitatea frumosului in artd decurge din imperfectiunile realitatii”.

O directie importanta a esteticii contemporane rastoarnd raporturile
traditionale dintre frumosul natural si cel artistic, considerand cd, in realitate,
frumosul natural 1l imitd pe cel artistic. Astfel, la inceputul secolului al XX-lea
esteticianul francez Charles Lalo scria in lucrarea sa ,.Introducere in estetica’:
,Natura, luata in ea insdsi, in impasibila ei seninatate, natura fara umanitate, nu este
nici frumoasa, nici urata; ea este anestetica, e dincolo de frumos si urat, la fel cum
este amorala sau alogica... Vazutd prin arta, ea imbracd o frumusete pe care n-o
putem numi, pe drept cuvant, decat «pesudo-estetica»”.

In estetica romaneasca cel mai radical contestatar al relevantei estetice a
frumosului natural a fost Tudor Vianu. La inceputul ,,Esteticii” sale el scrie: ,,Vom
spune deci, din capul locului, c¢d pentru punctul de vedere al acestor pagini estetica
este stiinta frumosului artistic™.

Adeptii acestei orientdri, care este predominanta in estetica contemporand,
invoca o multitudine de argumente pentru legitimarea tezei lipsei de relevanta
esteticd a frumosului natural, argumente ce pot fi grupate in doua categorii:

A. Argumente in favoarea tezei ca intre frumusetea naturii §i cea a artei

existd o deplina eterogenitate.

B. Argumente care delimiteaza frumosul natural de cel artistic in functie de

factorii care determind aceste doua ipostaze ale frumosului.

Vom examina In continuare, pe scurt, ele mai interesante argumente in
favoarea fiecareia dintre aceste teze.

A. Argumente in favoarea tezei cad intre frumusetea naturii §i cea a artei

existd o deplina eterogenitate.

1. Frumosul natural este un dat, pe cand frumosul artistic este un produs, o
creatie, o opera. Fara indoiala, cd si frumusetea naturald presupune o constiinta
aptd sa o valorizeze, in absenta cdreia ea n-ar mai fi frumusete, ci un obiect
indiferent din punct de vedere axiologic. Aceasta valorizare se face 1nsa, in cazul
frumosului natural, asupra unor obiecte independente de om (un peisaj, un apus de
soare, o floare etc.). In cazul frumosului artistic, valorizarea se face nu numai
asupra unor lucruri dependente de om, in sensul ca el le-a produs, ci, mai ales, in
sensul ca ele au fost produse in mod deliberat tocmai in vederea acestei valorizari.
Deosebirea dintre cele doua tipuri de obiecte ar fi asadar de natura ontologica,
astfel incat studierea lor in cadrul aceleiasi discipline ar fi inoportuna. Nici una
dintre disciplinele spiritului — istoria, dreptul, logica sau morala — nu studiaza
fenomene naturale, chiar daca unele dintre acestea ar putea fi abordate si din
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perspectivele lor. Toate aceste discipline studiaza doar produse ale activitatii
omenesti, cum sunt evenimentele sociale, institutiile, legile, stiinta, moravurile etc.
In calitate de disciplind a spiritului, estetica n-ar trebui si studieze deci decat
frumosul artistic, adica operele de arta. S-a sustinut chiar cd esteticianul ar fi
incompetent atunci cand i se solicitd sd precizeze normele frumusetii naturale, de
exemplu, ale idealului de frumusete feminina. Mai capabil sd solutioneze o astfel
de problema ar fi...biologul, deoarece el dispune de criterii si metode riguroase
pentru evaluarea unor astfel de realitati!

2. Deosebirea dintre frumosul natural si frumosul artistic ar aparea deosebit
de pregnant daca ludm in considerare si modul diferit in care sunt valorizate.
Valorizarea frumosului natural se limiteazi la obiectul respectiv. In cazul artei,
pretuirea este atdt a obiectului, adicd a operei de arta respective, cdt §i a artistului
care a creat-o. IncAntarea pe care o resimtim in fata unei opere de arti se intregeste
cu admiratia pentru calitatile artistului care a creat-o. Numerosi esteticieni
considerd cd daca din procesul valorizarii unei opere de artd lipseste admiratia
pentru harul creatorului sau valorizarea operei de artd respective este superficiald
sau incompleta.

3. In fine, frumosul natural este infinit, pe cand frumosul artistic este limitat.
Intreaga naturd este frumoasd. Aspectele urate ale naturii (de exemplu, animalele
care ne inspird teama sau dezgust, deserturile, mlastinile etc.), sunt percepute asa
fie datorita asocierii lor cu anumite defecte sau infirmitati omenesti, fie datorita
starii de spirit a celui care le valorizeaza (de exemplu, ploaia poate fi receptata ca
deprimanta sau placuta, in functie de starea sufleteasca a celui care o percepe).
Daca reusim sa elimindm aceste analogii sau asocieri vom constata ca fapturile sau
fenomenele respective ne vor aparea ca frumoase. Estetica mistica a lui Plotin sau a
Stantului Augustin considera cd intreaga Creatie este frumoasd intrucét ea este o
,emanatie” sau o reflectare a Creatorului. Natura ar fi deci un fel de opera de arta a
divinitatii.

Nu la fel stau lucrurile in cazul artei. O opera de artd este o oaza de
frumusete intr-o lume urdta sau indiferenta sub raport estetic. Prin arta se introduce
intr-un colt al lumii o valoare care lipseste restului ei. Cine se apropie de o opera de
arta are constiinta clard ca patrunde intr-o lume deosebitd de cea a perceptiei
comune $i a vietii practice. Caracterul artificial al oricarei creatii artistice este
evident. Cele mai importante functii pe care le indeplineste arta in viata omului
decurg, in primul rand, din aceastd insusire a ei prin care sufletul omenesc se
intregeste, imbogatindu-se cu un gen de traire pe care restul lumii n-are capacitatea
sa o determine. Pentru a izbuti aceasta izolare de restul lumii, artistul organizeaza si
unifica un anumit material, 11 impune un cadru si, prin urmare, o limita.

B. Argumente care delimiteaza frumosul natural de cel artistic in functie de
factorii care determina cele doua ipostaze ale frumosului.
1. Dacad analizam felul interesului pe care il trezeste frumusetea naturald
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constatam ca, de regula, el are cauze extraestetice. Mai intai, frumusetea naturii are
capacitatea de a influenta in mod favorabil sentimentul vitalitatii noastre (de
exemplu, lumina soarelui, aerul curat, culorile odihnitoare, sunetele agreabile:
ciripituri §i triluri de pasdri, zumzete de insecte etc.). Percepem primavara ca
frumoasa datorita fortei sale revigorante, iar toamna ca urata datoritd disconfortului
fizic si psihic pe care ni-1 determind etc. Din astfel de constatari se conchide ca,
daca natura ne apare de multe ori ca frumoasa, acest fapt se datoreaza nu valentelor
sale estetice intrinseci, ci puterii ei de a ne Intari si inviora, capacitatii ei de a ne
determina o stare de confort biologic si psihic.

2. S-a sustinut, de asemenea, cd in cazul special al frumusetii naturale a
omului, valorizarea ei are, in mod evident, un fundament biologic sau cultural:

a. Putem considera un om frumos, in primul rand, datorita vitalitatii lui care
o stimuleaza pe a noastrd. Un tandr viguros, sanatos si energic sau o adolescenta
zvelta si gratioasa sunt mai frumosi decat batranii decrepiti si vlaguiti.

b. Aprecierea frumusetii unei persoane de sex opus are o conditionare
sexuala, care cu greu ar putea fi contestatd. Stendhal scria, in acest sens, cu privire
la atractia pe care o resimtim fata de unele persoane de sex opus ca ,,frumusetea
este fagaduinta unei fericiri”. Schopenhauer a demitizat si el frumusetea umana,
subliniindu-i conditionarea sexuala. In fine, psihanaliza lui Freud a explorat zonele
abisale ale psihismului uman, argumentand conditionarea sexuald a valorizarii
frumusetii persoanelor de sex opus. In acelasi spirit, esteticianul german J. Schultz
scria cd: ,,Frumusetea femeii este creatia barbatului si frumusetea barbatului este
creatia femeii”.

c. Cineva ne poate aparea ca frumos si datoritd valorilor intelectuale sau
morale sugerate de fizionomia sau de conduita sa. Persoanele ale caror calitati
intelectuale sau morale le admiram ne apar, de cele mai multe ori, ca fiind
frumoase sau, cel putin, ,,interesante” sau ,,expresive”, chiar dacd, in sine, ele sunt
urate etc.

3. S-a argumentat si cd dacd ludm in considerare frumusetea peisajului
natural, vom constata ca valorizarea sa este determinata, de asemenea, de cauze
extraestetice:

a. Natura ca peisaj ne poate aparea frumoasa, mai intdi, ca un loc al pacii
netulburate, in care simtim ca ne eliberam de constrangerile §i de stresul
civilizatiei. Aspiratia reintoarcerii la natura a aparut in sensibilitatea occidentald in
epoca modernd ca urmare a agravarii opozitiei dintre naturd si societate (J.-J.
Rousseau). Omul modern, mai ales citadinul, are nostalgia reintoarcerii la natura si
este fascinat de primitivism, dar daca 1i se Intrerupe curentul electric sau apa calda,
intreaga viatd ii este data peste cap!

b. De multe ori natura ne apare ca frumoasa datoritd exuberantei ei. Forta si
vitalitatea naturii ne pot atrage, in aceste cazuri, prin contrast cu vigoarea noastra
precard (de exemplu, frumusetea primaverii, a furtunii sau a marii dezlantuite etc).

c. Poate exista, de asemenea, o atitudine religioasa in fata naturii, care ne
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poate determina sa o percepem ca frumoasa. Natura este resimtitd, de aceasta data,
ca opera infinitei puteri binefacatoare a divinitatii, ca reflex al splendorii divine.
Sunt semnificative, In acest sens, reflectiile despre frumusetea naturii formulate in
Evul Mediu de catre Sfantul Augustin sau Sfantul Toma d’ Aquino.

Cand, spre sfarsitul secolului al XVIII-lea, sensibilitatea occidentala s-a
imbogdtit cu asa-numitul ,,sentiment al naturii’, acest lucru s-a datorat nu atat unor
cauze estetice, cat unui complex de inferioritate, unei constiinte nefericite, care de
atunci nu l-a mai pardsit pe omul modern niciodatd. Despartit de natura prin
artificialitatea civilizatiei si prin complexitatea in crestere a unei vieti care ii punea
probleme din ce in ce mai dificil de solutionat, omul modern a resimtit situatia in
care se afla nu numai ca pe un neajuns, ci si ca pe o vina. Aspiratia lui ispdsitoare
s-a indreptat atunci cu Infrigurare cdtre natura simpld si naiva, dinaintea oricarei
munci si culturi, pe care a inzestrat-o nu numai cu valoare morala, ci si cu valoare
estetica.

Daca totusi, uneori, frumusetea naturii ne releva trasdturi estetice, acest fapt
se intdmpld deoarece o asimilam cu arta. Indivizii care valorizeazd superior
frumusetea naturii sunt, mai ales, cei cu educatie sau cu sensibilitate artisticd. N-ai
sd intdlnesti niciodatd un tdran prosternandu-se in fata unui apus de soare, dar un
impatimit al picturii impresioniste o poate face. Se produce, asadar, un transfer
dinspre arta spre naturd.

Interesul pentru naturd al literaturii si filosofiei occidentale a secolului al
XVIll-lea a fost determinat, in mai mare masurd decit de virtutile sale estetice
intrinseci, de pictura flamanda si olandeza a secolului al XVII-lea, care facuse din
peisaj unul dintre subiectele predilecte ale panzelor sale. Si in acest caz s-a produs
deci un transfer dinspre artd spre naturd. Oscar Wilde scria in acest spirit: ,,Am
observat ca natura a Tnceput sa semene de la un timp cu panzele lui Van Gogh”.

Se poate conchide deci ca teoreticienii care contestd relevanta esteticd a
frumosului natural apreciaza ca natura este valorizatd ca frumoasa din motive care
n-au in ele nimic propriu-zis estetic.

in pofida acestor argumente, numerosi artisti si esteticieni considerd ca
frumusetea naturala nu poate fi exclusa din sfera de interes a esteticii. Fara
indoiald ca intre frumosul natural si cel artistic exista deosebiri notabile, dar
evolutia istorica a sensibilitatii artistice si a consideratiilor teoretice asupra artei si
frumosului atestd ca esteticului nu trebuie sa 1 se impuna limitari datorate naturii
suportului sau. In contrast cu estimirile multor esteticieni, marii artisti ai tuturor
timpurilor i tuturor culturilor au pretuit si redat in operele lor frumusetea naturii,
conferindu-i virtuti estetice. Este semnificativa, In acest sens, urmatoarea apreciere
a lui Auguste Rodin: ,,Pentru artistul vrednic de acest nume totul este frumos in
Natura, fiindca ochii sai, primind curajos orice adevar extern, citesc in ea, ca intr-o
carte deschisi, orice adevir intern”. In acelasi spirit, filosoful german Nicolai
Hartmann, creatorul unuia dintre cele mai subtile s1 mai echilibrate sisteme estetice
ale secolului al XX-lea, scrie in lucrarea sa ,,Estetica”: ,,Trebuie asadar sa se
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porneasca mai Intdi de la frumosul in genere, indiferent unde si cum apare. Si
pentru aceasta, alaturi de opera de arta, trebuie sa-si aiba locul sdu egal indreptatit
frumosul naturii si frumosul uman”.

3. MARILE TEME ALE ESTETICII

De-a lungul dezvoltarii istorice a conceptiilor asupra frumosului si artei,
cateva mari teme au polarizat interesul cercetatorilor si au generat dezbateri si
controverse care au marcat evolutia gandirii estetice. Cele mai importante dintre ele
sunt:

1. Frumosul — valoarea estetica fundamentala — este una dintre valorile capitale
ale culturii, alaturi de valorile vitald, economica, politica, juridica, morala,
teoretica si religioasa. Problematica teoretica a valorilor face obiectul unei
discipline filosofice specializate — axiologia. Evolutia creatiei artistice si a
sensibilitatii estetice a determinat constituirea progresiva, alaturi de frumos,
a unui Intreg sistem al categoriilor estetice, care mai include, aldturi de
frumos, si uratul, sublimul, grotescul, comicul, tragicul, fantasticul etc.
Definirea si caracterizarea valorii estetice, elucidarea raporturilor sale cu
bunurile estetice si cu celelalte valori ale culturii etc. reprezintd una dintre
temele majore ale gandirii estetice.

2. Valoarea esteticd se intrupeazd intotdeauna intr-un bun, care constituie
suportul sau si poate fi opera de arta sau obiectul, actul, procesul etc.
natural, social sau spiritual valorizate din perspectiva valorilor estetice. Ce
este opera de arta, care sunt caracteristicile si structura sa, ce raporturi exista
intre opera de arta si celelalte bunuri estetice etc. reprezinta un al doilea mare
grup de probleme pe care incearca sa le solutioneze estetica.

3. Opera de artd este creatia unei anumite personalitdti, care are anumite
particularitati psiho-intelectuale si morale, stapaneste diferite tehnici si
procedee, are idealuri artistice si de viatd specifice etc. Personalitatea
artistica este o altd mare tema a esteticii.

4. Opera de arta este produsul unei activitati specifice, numita creatie artistica,
ce prezinta o serie de particularitati in raport cu celelalte tipuri de activitate
umana. Procesul creatiei artistice reprezintd un al patrulea centru de interes
major al esteticii.

5. Receptarea si evaluarea operei de arta constituie ultimul mare grup
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problematic abordat de estetica.

Diferentierile dintre valoarea estetica, opera de artd, personalitatea artistica,
procesul creatiei artistice s1 receptarea operei de artd nu au fost Intotdeauna
acceptate, atat de simtul comun, cat si de teoriile esteticienilor.

a. Astfel, uneori s-a manifestat tendinta de identificare a operei de arta cu
procesul creatiei. S-a sustinut, In acest sens, cd opera de arta este oglinda sufletului
artistului. De cele mai multe ori1 1 se cere artistului sinceritate, adica acea insusire in
masurd sa facd opera transparentd si revelatoare pentru starile sufletesti care au
precedat-o si pe care ea are menirea sa le exprime. B. Croce considera, de exemplu,
cid nimic nu se limpezeste in constiinta artistului fari si treacd in opera sa. In
terminologia sistemului sdu estetic, aceasta convingere a luat forma identitatii
dintre intuitie si expresie.

b. S-a considerat, de asemenea, ca, daca opera de artd este oglinda sufletului
creatorului, ea se oglindeste, la randul sau, in sufletul celui care o contempla.
Chiar daca aceastda noud rasfrangere se poate uneori tulbura, ar fi suficient sa se
indeparteze cauzele acestei tulburari pentru ca opera sa traiasca o a doua existenta
desavarsitd in constiinta receptorului. In acest spirit esteticianul roman Mihail
Dragomirescu compara opera de artd cu un fel de Idee platoniciana, adica cu un
prototip pe care inteligenta criticd il poate restabili n integralitatea sa, corectand
denaturarile induse de constiintele individuale 1n actul receptarii.

c. In fine, a fost contestata si distinctia dintre receptare si creatie. S-a spus,
in acest sens, ca a te bucura de o opera de arta echivaleaza cu a o recrea in propriul
spirit. Dupd ce a identificat intuitia cu expresia, B. Croce a propus si identitatea
dintre geniu si gust: ,,Pentru a-1 judeca pe Dante trebuie sa ne ridicam la inaltimea
lui... In aceastd identitate sti posibilitatea ci micile noastre suflete si risune
impreuna cu cele mari si s se ridice laolalta cu ele in universalitatea spiritului”.

Datorita acestor identificari s-a ajuns uneori la concluzia ca diferentierea
elementelor constitutive ale problematicii estetice ar fi inutila. Estetica ar trebui sa
se ocupe de unul singur dintre aceste momente, selectind, in acord cu un anumit
punct de vedere, pe acela care 1 se pare caracteristic. Astfel, estetica idealistd a fost,
de cele mai multe ori, o estetica a operei de arta sau o filosofie a artei. De
exemplu, in sistemul estetic idealist al lui Hegel problemele creatiei si receptarii
operei de arta sunt practic absente, interesul concentrandu-se aproape exclusiv
asupra operei de arta.

Cand progresele psihologiei au inceput sa se rasfranga si in estetica, emotia
artistica, deci o componentd a procesului receptarii artei, a trecut in prim-planul
interesului unor cercetatori. Astfel, procesul creatiei artistice si opera de artd sunt
ignorate in conceptia esteticd a lui K. Groos, care examineaza doar procesul
receptarii artei.

Mai tarziu, s-a considerat ca estetica ar trebui sd se ocupe numai de procesul
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creatiei artistice. S-a constituit astfel estetica productiva, avandu-1 ca principal
reprezentant pe Ernst Meumann.

Desi au contribuit la aprofundarea unor aspecte ale problematicii estetice,
aceste tendinte s-a dovedit a fi tot atdtea denaturari ale ei. Expunerea integrald si
sistematicd a problematicii estetice reclama distinctia dintre valoarea estetica,
opera de arta, personalitatea artistica, procesul creatiei artistice si receptarea
operei de arta, care, desi sunt intim corelate, au multiple particularitati ce fac
imposibild atat identificarea lor, cat si ignorarea uneia sau alteia dintre ele.

4. DOMENIUL DE CERCETARE AL ESTETICII

Pentru a fi abordate si solutionate cat mai pertinent, cele cinci mari teme ale
esteticii reclama utilizarea unui material propriu §i a unor metode adecvate.
Preocuparea de circumscriere a granitelor intre care se exercita gandirea estetica si
deci de determinare a surselor materialului sdu informativ este relativ noua in
estetica. Inainte de mijlocul secolului al XVIII-lea estetica nu recunostea decat un
singur tip de artd, un singur izvor al dezvoltdrii ei1 istorice si aborda aceasta arta
exclusiv din punct de vedere normativ. Intrebarea capitali pe care si-o punea
estetica dinaintea jumatatii secolului al XVIII-lea era: care sunt normele frumusetii
clasice, canoanele artei greco-romane? Ceea ce nu se incadra in aceste norme era
nu numai dezaprobat, ci de-a dreptul ignorat. Stilul gotic, de pilda, era pentru La
Bruyére ,,0 expresie a barbariei”. Filosofia clasica a artei nu i-a acordat nici un rol
sl nici 0 importantd, asa cum a nesocotit si creatia artistica a tuturor popoarelor
apartinand altor tipuri de inspiratie sau altor zone culturale decét cea occidentala de
traditie greco-romand. Peste numai un secol migcarea romantica va face insd din
stilul gotic suprema expresie a creatiei artistice!

De la mijlocul secolului al XVIII-lea s-a inregistrat o extindere progresiva a
materialului de reflectie al esteticii. A inceput sd castige o tot mai largd adeziune
teza cd placerea esteticd poate fi trezitd si de creatii care nu satisfac criteriile
frumusetii clasice. Este semnificativda, in acest sens, popularitatea de care s-au
bucurat in Anglia Shakespeare si Milton, ale caror opere nu se integreaza in
canoanele esteticii clasice. In Germania, Lessing, pornind de la exemplul dramei
shakespeariene, va incerca sd inlature suprematia clasicismului francez in teatru.
Schiller pledeazd pentru legitimitatea inspiratiei moderne autonome in poezie.
Hegel reuseste sa trezeasca interesul gandirii estetice occidentale pentru arta
vechilor popoare orientale. Sistemul estetic hegelian a reusit sa impund teza ca
gandirea estetica trebuie sa-si extragad materialul teoretizarilor ei din intreaga istorie
a artelor. Pentru estetica clasica era de neconceput cd wurdtul ar putea deveni
vreodatd nu doar obiect de interes estetic, ci chiar una dintre categoriile
fundamentale ale esteticii §i valoarea centrald a unor programe si miscari artistice
majore.

Extinderea considerabila obiectului cercetarii estetice si relativizarea
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idealului artistic au determinat diminuarea preocuparii normative a esteticii,
amplificand-o corespunzator pe cea explicativa. Aceasta extindere a domeniului de
cercetare al esteticii nu a condus insa la identificarea ei cu istoria artelor. Istoria
artelor nu-1 va furniza esteticii decat materialul teoretizarilor sale. Mai precis,
acelasi material va fi prelucrat in modalitati diferite, dupa cum va fi utilizat de
istoria artelor sau de estetica.

Istoria artelor, ca orice disciplina istorica, tinde sa stabileasca serii istorice
intre operele si artistii de care se ocupd, sda surprindd unitatea §i rationalitatea
procesului succesiunii lor temporale. Aceste serii istorice sunt desemnate in istoria
artelor cu termenii speciali de epoci artistice, curente si scoli.

Acelasi material va fi Insa altfel intrebuintat de esfefica, in calitate de
disciplina sistematica. Operele, artistii, programele artistice etc. vor fi studiate de
ea cu preocuparea speciala de a le integra in unitati sistematice, in tipuri estetice
permanente. Ea va distinge stiluri, tipuri, genuri, specii etc. artistice.

Confuziile frecvente dintre istoria artelor si estetica decurg, in primul rand,
din faptul ca ambele utilizeaza de multe ori aceeasi terminologie, careia ii confera
insd semnificatii diferite. Transferurile ilicite de semnificatii de la una la cealalta
genereaza astfel de confuzii si ambiguitati. De exemplu, termenul ,,clasicism” este
intrebuintat atat de istoria artelor, cat si de esteticd. In istoria artelor el desemneazi
o serie istorica, de pilda literatura franceza a celei de-a doua jumatati a secolului al
XVII-lea. In esteticd acelasi termen denumeste un tip estetic, adici o anumiti
structura artistica recurenta a operelor si artistilor, care s-a manifestat in aproape
toate marile etape ale istoriei culturii. Din acest punct de vedere, se poate vorbi
despre un clasicism al antichitdtii, de unul al romantismului sau chiar al
postmodernismului etc., ceea ce din perspectiva istoriei artelor poate parea aberant.
Aceste distinctii se impun si in cazul altor termeni utilizati cu acceptii sensibil
diferite atat de istoria artelor, cat si de estetica: romantism, baroc etc.

5. METODOLOGIA ESTETICA

Orice disciplind teoretica exploreazd domeniul sdu de cercetare cu ajutorul
unui sistem de metode, procedee, tehnmici, principii etc. Nici estetica nu face
exceptie, metodologia sa incluzand ansamblul de procedee i tehnici utilizate in
cercetarea domeniului estetic. Dependentda nemijlocit de natura, complexitatea si
evolutia obiectului studiat, de pozitiile teoretico-filosofice principiale adoptate etc.,
metodologia esteticd s-a dezvoltat si structurat ca un sistem de metode distinct,
mobil, in stransa legatura cu procesul general de constituire si autonomizare a
esteticii. Sfera modalitatilor de cercetare esteticaA a 1Inregistrat o continua
imbogatire si innoire a instrumentarului de investigare, prezentaind o mare
diversitate de solutii metodologice, un amplu registru de metode si procedee
specifice, proprii sau cu aplicabilitate si in alte discipline.
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Astfel, au fost si sunt larg utilizate metodele fundamentale, caracteristice
oricarui tip de demers cognitiv rational sistematic, cum sunt: analiza si sinteza,
comparatia, generalizarea, inductia si deductia etc., carora le-au fost adaugate in
permanenta metode noi, propuse de metodologia moderna a stiintelor.

Cu mai bine de un secol in urma, G.T. Fechner a introdus In estetica metoda
experimentala, cu ajutorul careia pot fi explicate anumite aspecte ale operei de arta,
fara a-1 putea insd surprinde esenta, structura unitard, valoarea sa de sinteza
armonica. Limita sa majord constda in faptul cd abordeazd fenomenul estetic
fragmentar, In timp ce caracteristica sa definitorie este unitatea. De asemenea,
metoda experimentald nu are acces la idealitatea specifica operei de artda, nu poate
elucida statutul sau ontologic inedit.

Punand accentul pe determindrile inconstiente ale inspiratiei, pe
similitudinile dintre vis, reverie si creatia artistica, metoda psihanalitica, intemeiata
de S. Freud, priveste fenomenul estetic ca rezultat al proceselor de reprimare si
sublimare a unor stari refulate ale creatorului sau receptorului, izolandu-1 de orice
legatura cu contextul social-istoric si spiritual al creatiei sau receptdrii operei de
artd, ceea ce conduce, cel mai adesea, la o viziune fragmentara, subiectiva si
psihologizanta asupra artei.

Metoda fenomenologica, fundamentata de Ed. Husserl si aplicata in estetica
de N. Hartmann, C. Ingarden, M. Merleau-Ponty, M. Dufrenne si, partial, de J.-P.
Sartre inlaturd din campul cercetérii orice referire la raporturile artei cu lumea
reald, la determinarile ei obiective, preocupandu-se doar de idealitatea si
intentionalitatea operei, asa cum apar ele intuitiei pure, de cdutare de forme si
esente fara continut.

Evoluand de multe ori in zonele irationalului, fenomenologia a reprezentat
punctul de plecare al metodelor existentialiste, care au fost utilizate si in cercetarea
estetica (M. Heidegger, K, Jaspers, J.-P. Sartre, A. Camus etc.). Desi sunt pronuntat
subiectiviste §i putin structurate, ele au capacitatea de revelare a unor aspecte ale
solidaritatii dintre arta si conditia umana.

in a doua jumitate a secolului al XX-lea au cunoscut o ampli utilizare nu
numai in estetica, ci si in stilistica si critica literar-artistica metodele structurale, al
caror interes este retinut indeosebi de aspectele de cuantificare, de stabilire cu
rigoare matematicd, uneori cu ajutorul computerului, a unor raporturi, proportii,
corelatii etc. prezente 1n opera de arta.

Modernizarea si transferul metodologic dinspre stiintele exacte au determinat
in ultimul secol amplificarea considerabila a utilizdrii in cercetarea esteticad a
metodelor cantitative: informationale, cibernetice, semantice, de analiza
contextuala, de stilistica structurala, de prozodie matematica etc.

Imbogitirea si diversificarea cercetirilor estetice au condus la concluzia ci
orice metodd are virtuti i limite. In fiecare situatie in parte, cercetitorul trebuie si
aleagd metodele cele mai eficiente i mai productive pentru investigarea
domeniului sau problemei cercetate. De multe ori el trebuie sa adecveze metodele
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respective particularitatilor fenomenului cercetat si chiar s imagineze metode
inedite. Ele se justificd in masura 1n care satisfac exigentele demersului teoretic si
deschid noi orizonturi in explorarea domeniului sau problemei studiate. Datorita
complexitatii acestora, cercetarea estetica nu poate pretinde sd atinga acelasi grad
de rigoare si certitudine ca stiintele pozitive, ceea ce nu inseamnd insa ca
rezultatele sale sunt arbitrare.
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AUTOEVALUARE

. Motivati constituirea tarzie in istoria culturii a esteticii ca disciplind autonoma.
. De ce este estetica o disciplina filosofica?

. Poate deveni estetica o stiintd? Argumentati-va opinia.

. Ce deosebiri exista intre frumosul natural si cel artistic?

. Considerati ca estetica trebuie sa se limiteze la studiul frumosului artistic sau sa

il includa si pe cel natural? Argumentati-va optiunea.

. Care credeti ca sunt cauzele aspiratiei omului modern de reintoarcere la natura?
. Cum explicati extinderea obiectului esteticii in epoca moderna si in cea

contemporana?

. In ce masura credeti ca metodele informatice sunt oportune in cercetarea

estetica?

. Apreciati ca in ultimele decenii interesul oamenilor pentru arta si frumos a

scazut, a crescut sau s-a mentinut la acelasi nivel? Cum explicati evolutiile
respective?

10. Realizati un eseu cu tema Homo aestheticus.
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C. VALOAREA ESTETICA

Scopurile unitatii didactice sunt:

* de a prezenta problematica generala a axiologiei

» de a defini si caracteriza conceptul de valoare generica

* de a semnala specificul valorii estetice si raporturile sale cu celelalte valori
ale culturii

* de a caracteriza atitudinea estetica si a o deosebi de estetism

* de a prezenta sistemul categoriilor estetice §i a argumenta importanta sa
minord in cadrul problematicii esteticii

Obiective operationale

Dupa ce vor studia aceastd unitate didactica studentii vor fi Tn masura:

sa cunoasca problematica axiologiei

sa nteleagd complexitatea conceptului de valoare generica §i importanta sa
teoretica si practica

sa cunoasca specificul valorii estetice si raporturile sale cu celelalte tipuri de
valori ale culturii

sd opereze distinctia dintre atitudinea estetica si estetism

sd cunoasca sistemul categoriilor estetice

Structura unitatii didactice

Cursul 5
1. Conceptul de valoare generica — concept fundamental al axiologiei
2. Specificul valorii estetice
Cursul 6
3. Atitudine estetica si estetism
4. Sistemul categoriilor estetice

Bibliografie
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Autoevaluare

C. VALOAREA ESTETICA

1. CONCEPTUL DE VALOARE - CONCEPT FUNDAMENTAL
AL AXIOLOGIEI

Disciplina filosofica relativ tanara, axiologia (gr. axia — valoare si logos —
cuvant, teorie) sau teoria valorilor a inceput sd dobandeasca relief teoretic in a
doua jumadtate a secolului al XIX-lea in cadrul procesului mai amplu de
fragmentare, specializare §i autonomizare a domeniilor traditionale ale culturii,
proces amorsat in epoca modernd si care n-a incetat sd se amplifice pana in zilele
noastre. Fondatorul sau este considerat filosoful german Hermann Lotze, care a
vorbit primul, in 1856, despre un ,,imperiu autonom al valorilor” si a deosebit trei
,lumi” distincte: a realitdtii, a cunoasterii si a valorilor. Printre ganditorii care au
contribuit la amplificarea si aprofundarea cercetdrii axiologice pot fi enumerati:
Friedrich Nietzsche, Alexius von Meinong, Christian von Ehrenfels, Heinrich
Rickert, Wilhelm Windelband, Nicolai Hartmann, Max Scheler, Benedetto Croce,
Louis Lavelle, Petre Andrei, Lucian Blaga, Tudor Vianu etc. Problematica
axiologiei a nceput sa se agrege in jurul notiunii de valoare generica si include
teme ce vor antrena 1n doar cateva decenii un impresionant potential de cercetare:
statutul ontologic al valorii, geneza §i dinamica valorilor, clasificarea si ierarhia
valorilor, sistemele de valori si functionalitatea lor sociala etc. Noua disciplind era,
in fond, expresia teoretica a doua tendinte complementare: pe de-o parte, a unui
efort analitic, de degajare si izolare a unor probleme ce apartineau in mod
traditional filosofiei si, pe de alta parte, a wunui demers sintetizator, de
inmanunchere si generalizare a unor achizitii ale disciplinelor ce studiaza tipurile
determinate de valori: etica, estetica, dreptul, logica, economia politica, teologia
etc. Axiologia debuta astfel sub semnul unui adevarat paradox: desi parea ca mai
mult expliciteaza si sintetizeaza ceea ce se stia deja, decat ca descopera cunostinte
noi, perspectivele pe care le deschidea in varii domenii si probleme erau atat de
promitatoare incat entuziasmul teoretic pe care l-a declansat a fost cvasiunanim.
Asa se explica numarul impresionant de lucrari de axiologie publicate la sfarsitul
secolului al XIX-lea si in primele decenii ale secolului al XX-lea.

Reflectia asupra valorilor este tot atat de veche ca si meditatia omului asupra
lumii si a propriei sale conditii, fiind o constanta a intregii istorii a culturii. Pentru



37

a deveni obiect de cunoastere, valorile trebuiau mai intai sa existe, iar geneza lor se
identifica practic cu procesul socializarii. Afirmatia ca omul creeaza valori §i se
creeaza prin valori tfdmane valabild oricat de ,,jos” am cobori pe scara evolutiei
istorice a speciel umane. Atitudinea valorizatoare in fata lumii si a vietii este o
determinatie ontologica fundamentala a conditiei umane denumitd de axiologi
homo aestimans.

Prin valorizare omul urmareste sa adecveze realitatea necesitatilor,
aspiratiilor, idealurilor etc. sale. Valorile nu exista §i nu pot exista, ca atare, in
realitate, asa cum exista cel putin o parte a obiectelor cunoasterii. Prin ele omul/
impune realitatii exigentele sale, incearca sa o adapteze la ele. Existenta este astfel
,umanizata”, adica 1 se impun tiparele omului, care nu se multumeste cu ceea ce
este, ci plasmuieste si Incearcd sa dea fiintd si la ceea ce el doreste sa fie sau
considera ca trebuie sa fie. Valorile sunt expresia efortului omului de a restabili un
acord intre el si lume, acord care nu este dat, ci trebuie creat de el si impus
existentei. Ele sunt cel mai profund resort al progresului umanitatii, caruia i sunt
subordonate, deliberat sau spontan, cunoasterea si actiunea. Orice act uman este
conditionat valoric, iar progresele veritabile realizate de umanitate au fost
intotdeauna innoiri in ordine valorica.

Cele mai timpurii referiri la valori care ne-au parvenit lasa sa se intrevada o
imemoriald explorare prealabild a lor la nivelul cunoasterii comune, fapt explicabil
daca avem in vedere cd orice comunitate umana isi percepe si-si afirma
identitatea, in primul rdnd, prin valorile pe care le creeaza sau la care adera.
Acesta este si motivul pentru care in culturile arhaice continuturile cognitive sunt
asociate sincretic celor valorizatoare, iar emanciparea lor de acestea este lenta si
anevoioasa. Asa se explica fundamentarea tarzie a axiologiei 1n istoria culturii:
detasarea componentei valorizatoare a modalitatii specific umane de raportare la
realitate presupune o inaltd capacitate de analiza si abstractizare, precum si
constituirea prealabila a disciplinelor ce studiaza tipurile determinate de valori.
Pentru a se putea sesiza si studia valoarea trebuiau mai intai cunoscute temeinic
valorile.

Consideratiile asupra valorilor au inceput sa dobandeascd consistenta
teoretica, 1n spatiul cultural european, in etapa clasica a filosofiei antice grecesti, in
urma ,,revolutiei socratice”, care a deplasat centrul de interes al reflectiei filosofice
de la naturd la om. Dialogurile lui Platon (unele subintitulate semnificativ: ,,Despre
bine”, ,,Despre frumos”, ,,Despre pietate” etc.), ca si numeroase analize si reflectii
din lucrarile lui Aristotel, atesta acuitatea cu care ganditorii vechii Elade au resimtit
problematica valorilor, multe pasaje din operele lor putand sta la loc de cinste in
orice tratat modern de axiologie. $i in epocile ulterioare valorile au continuat sa
prilejuiascd aprecieri judicioase, modul de intelegere si atitudinea fatd de ele
purtand, de fiecare data, coloratura particularitatilor culturilor si timpurilor
respective.

Paradoxul pare a fi constitutiv problematicii valorilor, din moment ce ea a
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fost sesizata si analizata din zorii umanitatii, dar nu s-a constituit intr-o teorie
inchegata decdt foarte tarziu in istoria culturii. Axiologul francez Raymond Ruyer
observa, referindu-se la Kant — considerat in mod unanim drept cel mai de seama
precursor al axiologiel — ca: ,,Filosofia lui Kant este, in mod evident, o filosofie a
valorilor. Cele trei Critici ale sale s-ar putea intitula: «Despre adevar», «Despre
bine», ,«Despre frumos». Dar aceastd filosofie este inca implicitd” (Raymond
Ruyer, Philosophie de la valeur, Libraire A. Colin, Paris, 1952, p. 5., s.n.). Intr-
adevar, timp de peste doud milenii, consideratiile asupra valorii generice au fost
sau implicite sau realizate din perspectiva unor tipuri determinate de valori. Abia
pe la mijlocul secolului al XIX-lea a inceput procesul de explicitare a ceea ce nu
fusese vizat decat implicit, de generalizare a ceea ce, pand atunci, nu fusese
abordat decat din perspective particulare.

Problema fundamentala a axiologiei poate fi formulata astfel: au lucrurile,
creatiile, actele, faptele, evenimentele etc. valoare pentru ca le pretuieste omul sau
el le pretuieste pentru cd ele au valoare? In alti termeni: temeiul valorii se afld in
obiect sau in subiect?

Etimologic termenul valoare deriva din verbul latinesc valere, care are
sensul primitiv de a putea sau a avea putere, dar cand este urmat de un termen de
comparatie insemna a procura o satisfactie. Conceptul de valoare a fost mult timp
impregnat de sensul din economia politicd, ce i-a fost conferit de economistii
clasici englezi A. Smith si D. Ricardo. Utilizarea lui cu acest sens sugera ca
bunurile ar poseda, 1n afara calitatilor lor stabile, constatabile empiric, si o calitate
intrinseca dinamica, ce ar determina gradul lor de importanta pentru satisfacerea
trebuintelor umane. Aceasta calitate ar fi mdsurabild prin efortul necesar pentru
obtinerea bunurilor respective. Cu alte cuvinte, bunurile ar avea o valoare cu atat
mai mare cu cat efortul depus pentru obtinerea lor ar fi mai mare. Din acest motiv,
de exemplu, aurul sau diamantele au valoare economicad mare, in timp ce piatra are
valoare economica mica etc. Desi aparent banald, aceastd observatie este judicioasa
s1 a avut o importantd majora pentru constituirea economiei politice ca stiintd. Este
evident ca si in acceptie economicd valoarea se referd nu atat la calitatile empirice
ale lucrurilor, cat la importanta pe care le-o confera omul.

Semnificatia axiologica a conceptului de valoare este insa mult mai generala
decat cea cu care opereaza economia politica si sensibil diferitd de ea. Ea vizeaza
nu numai bunurile, ci, in principiu, orice fapt, act, existenta, creatie etc.

Inci din primele stadii ale evolutiei teoriei valorilor s-au conturat, cu destuli
pregnantd, cele trei orientari axiologice fundamentale, delimitate in functie de
modalitatea de solutionare a problemei cardinale a noii discipline: problema
naturii valorii. Cercetatorii domeniului accepta, de reguld, ca valoarea este legata,
intr-un fel sau altul, de relatia obiect — subiect. Prin raportare la aceasta relatie,
orice conceptie axiologicd este subsumabila, in principiu, fie subiectivismului
(valoarea este imanenta subiectului), fie obiectivismului (valoarea este plasatd in
sfera transsubiectivd a unor obiecte materiale sau ideale), fie relationismului
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(valoarea rezulti din relatia subiect — obiect sau este chiar aceasti relatie). In scurta,
dar densa istorie a axiologiei aceste orientari au fost mult dezvoltate, rafinate si
nuantate, propunandu-se o multitudine de perspective si de modalitati de concepere
si abordare a valorilor. Desi toate au contribuit la aprofundarea studiului valorilor,
cea mai pertinentd si mai productiva pentru solutionarea problematicii axiologice s-
a dovedit a fi orientarea relationista.

Valorile sunt prin natura lor relationale, intrucat nu pot exista fara un suport
obiectiv $1 un act subiectiv de semnificare. Axiologii afirmd in acest sens ca
valoarea are doi ,,poli”: obiectul axiologic si subiectul axiologic. Obiect axiologic
poate fi, in principiu, orice, caci orice obiect, bun, persoand, act, fapt, creatie,
eveniment etc. poate fi valorizat. Subiect axiologic nu poate fi decat omul, nu atat
in ipostaza sa de individ, cat in cea de colectivitate. Evident, valoarea nu exista
decat prin acte individuale de valorizare, dar ea devine etalon numai prin
recunoasterea sa de catre o comunitate umand determinatd. Se impune, in acest
sens, distinctia dintre valoare si preferinta individuala. O preferinta individuala
dobandeste semnificatie valorica numai in mdsura in care se raporteazd la o
valoare. O altd distinctie operatd de axiologi este cea dintre a fi valoare si a avea
valoare. Daca la nivelul simtului comun se considerd, de exemplu, ca un tablou sau
o fapta buna sunt valori, n sens axiologic ele au valoare, adica sunt valorizare prin
raportare la anumite valori: la o valoare estetica (frumos, sublim, tragic etc.), in
primul caz, si la valoarea etica (binele), in cel de-al doilea.

Valoarea are doud caracteristici fundamentale: polaritatea si ierarhia.

Polaritatea se refera la faptul ca valorile sunt asociate intotdeauna polar:
bine — rau, adevarat — fals, frumos — urat, sacru — profan, drept — nedrept etc. Orice
valoare este cuplata deci cu o valoare opusa. Negarea unei valori inseamna implicit
afirmarea alteia. Prin aceasta caracteristica valoarea se deosebeste radical de simpla
existentd: negarea oricdrei existente are drept rezultat neantul, in timp ce negarea
unei valori inseamna afirmarea valorii opuse celei negate. In mod curent sunt
considerate valori numai cele pozitive, in timp valorile plasate in registrul axiologic
negativ sunt numite frecvent nonvalori. Axiologii evitd acest termen preferandu-1
pe cel de valori negative, intrucat in mod riguros nonvaloare Inseamna ceva care nu
este valoare (cum ar fi, de exemplu, o existentd consideratd in sine, adicad in afara
raporturilor sale cu omul), in timp ce valorile negative sunt tot atat de reale si de
legitime axiologic ca si cele pozitive. Polaritatea solicitd asocierea explicitd sau
implicita de cétre subiectul valorizator la fiecare valoare a unui da sau nu, a unei
aprobari sau dezaprobari, a unei acceptari sau respingeri. Aceasta caracteristica a
valorii marcheaza ruptura axiologicd de indiferenta contemplativd, pentru care
obiectele, bunurile, creatiile, actele, evenimentele etc. sunt plasate pe acelasi plan si
actiunile exercitate asupra lor sunt considerate echivalente. Putem fi indiferenti fata
de bunuri, acte, creatii, evenimente etc. numai atat timp cat nu le conferim o
semnificatie umanad, o importanta pentru noi, adica doar atat timp cat nu le atribuim
valoare. In momentul in care le raportim la o valoare, o asemenea indiferenta
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devine imposibila.

Cea de-a doua caracteristica fundamentala a valorii, ierarhia, vizeaza faptul
ca valorile au nu numai poli, ci i grade. Preferintele sau respingerile umane sunt
ordonate ierarhic, astfel incat putem pretui sau dispretui, de exemplu, o creatie sau
o conduitd umand mai mult sau mai putin, in functie de masura in care ele satisfac
sau pot satisface necesitatile, aspiratiille sau idealurile noastre. Registrul
valorizdrilor umane este asemanator unui termometru, pe scala caruia gradul 0 este
echivalent cu indiferenta. Sunt insd teoreticieni care considera cad ,termometrul”
axiologic nu inregistreaza, pur si simplu, gradul 0, caci a spune ca ceva imi este
indiferent Tnseamna a spune implicit cad nu ma intereseaza, ceea ce ar echivala cu o
valorizare negativa. Preferinta unei valori alteia Tnseamna deci nu numai o alegere
intr-o ordine polarda alternativa, ci si intr-o ordine ierarhicad graduala. Daca
polaritatea exprima o inversiune a sensului, inerentd dispunerii valorilor in cupluri
polare, ierarhia reprezintd o continuitate a sensului, corespunzatoare ordonarii lor
graduale. Cele doud caracteristici fundamentale ale valorilor constituie astfel o
unitate dialectica a discontinuitdtii si continuitatii, specificd domeniului axiologic.

Toate aceste consideratii permit urmadtoarea definitie a valorii generice:
valoarea este acea relatie intre subiect §i obiect in care, prin polaritate §i ierarhie,
se exprimd pretuirea acordata (de o persoana sau colectivitate umana) unor
obiecte, insugiri sau fapte (naturale, sociale sau psihologice) in virtutea capacitatii
acestora de a satisface anumite necesitati, dorinte, aspiratii sau idealuri umane
istoriceste conditionate.

Aceastd definitie este valabild pentru toate tipurile determinate de valori
(vitale, economice, politice, juridice, morale, estetice, teoretice, religioase), dar
fiecare se individualizeaza printr-o serie de trasaturi specifice. Valoarea generica
reprezintd deci genul proxim al tuturor tipurilor de valori, dar pentru a le intelege
specificul trebuie sa le cunoastem si diferentele specifice.

2. SPECIFICUL VALORII ESTETICE

Conform definitie1 esteticii, In centrul interesului sau teoretic se afla
frumosul natural §i artistic, care este una dintre valorile fundamentale al culturii —
valoarea estetica.

Valoarea esteticd nu trebuie confundatd cu suportul sau, adicad cu obiectul
sau cu bunul estetic. Un obiect nu devine estetic decat atunci cand si in masura in
care este valorizat prin raportare la valorarea estetica. Acelasi obiect poate fi
valorizat prin raportare la valori diferite, statutul sdu axiologic schimbandu-se in
consecintd. Astfel, un obiect care este valorizat de artist sau de amatorul de arta ca
opera de arta, adica este considerat un bun estetic, poate fi valorizat de negustorul
de artd ca o marfa si, In acest caz, ¢l se transforma intr-un bun economic. La fel,
obiectul valorizat de unii ca operd de artd poate fi valorizat de altii ca mijloc de
educatie morald, instrument de propaganda politica, obiect de devotiune religioasa
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etc. In aceste cazuri unul si acelasi obiect este valorizat pe rand prin raportare la
valorile esteticd, morala, politica sau religioasa si se transforma, in consecinta, Intr-
un bun apartinand uneia sau alteia dintre aceste categorii. Evident, obiectul ramane
acelasi, dar valorizarea sa se modificd. In raporturile omului cu realitatea, de multe
ori, mai importante decat lucrurile ca atare sunt semnificatiile pe care el li le
atribuie.

In general, unui obiect 1 se recunoaste valoare estetica numai atunci cand
este considerat o realitate unitara gi izolata de ambianta in care se gaseste, realizata
astfel incat prin ea se exprima originalitatea artistului care a creat-o. In consecinta,
obiecte care in mod obisnuit sunt valorizate prin raportare la alte valori, pot fi
percepute Tn anumite Tmprejurdri ca bunuri estetice sau chiar ca opere de artd. De
exemplu, fetisul, care este pentru african un obiect religios, este valorizat de
european ca operd de artd. O mare parte a creatiei artistice antice a avut initial
semnificatii religioase. Unor obiecte utilitare (arme, vase, tacamuri, ceasuri,
mobilier etc.) li se poate atribui in posteritate semnificatie artistica. De asemenea,
unor creatii ale stiintei sau filosofiei (cum ar fi teoriile stiintifice sau sistemele
filosofice), tipologic distincte de operele de arta, li se pot conferi uneori virtuti
artistice. In acelasi sens, unor aspecte ale frumusetii naturale, care sunt ontologic
diferite de operele de arta, i se recunosc adesea valente estetice etc.

Toate aceste constatari si precizdri evidentiaza distinctia dintre bunuri §i
valori.

Bunurile sunt obiecte, produse ale naturii sau creatii umane, cu ajutorul
carora sunt satisfacute necesitati materiale sau spirituale ale omului.

Valorile sunt insa obiecte ideale, prin raportare la care datele brute ale
existentei se transforma in bunuri. Ele se constituie Tn procesul interactiunilor
omului cu realitatea si cu semenii sdi si exprima intr-o forma abstractizata si
generalizatd necesitatile, aspiratiile si idealurile unor comunitati umane
determinate. Numai prin raportare la un astfel de obiect ideal un bun care in sine
este, de multe ori, inexpresiv poate fi valorizat ca opera de artd, bun economic,
faptd morald sau simbol religios.

Numerosi axiologi disting intre valori §i bunuri-mijloace, pe de o parte, si
valori si bunuri-scopuri, pe de alta parte.

Existd bunuri care servesc pentru obtinerea altor bunuri mai importante decat
ele. Astfel de bunuri-mijloace sunt, de pilda, banii sau bunurile utilitare. Valoarea
economicd, prin raportare la care aceste bunuri sunt valorizate, este o valoare-
mijloc. Daca bunurile economice sunt convertite in scopuri se produce o denaturare
grava a personalitatii individului respectiv. Cu atat mai mult, o societate care
transforma bunurile materiale n scopuri ale vietii este profund dezumanizata. Tot o
valoare-mijloc este si valoarea politica. Politica n-ar trebui sa devinad niciodata un
scop in sine, ci doar un mijloc pentru atingerea unor valori superioare.
Politicianismul este una dintre cele mai grave si mai rebele maladii ale
organismelor sociale. Bunuri-mijloace sunt si cele vitale si juridice, valorizate prin
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raportare la valorile vitald, respectiv juridica. Nimeni nu-si doreste sa fie sanatos
pentru a fi sanatos, ci pentru a-si putea implini in conditii optime scopurile majore
ale vietii. La fel, o lege sau o constitutie nu sunt decat mijloace pentru asigurarea
cadrului legal pentru ca indivizii sd-si poatd atinge idealurile etc. Valorile si
bunurile-mijloace nu trebuie insd desconsiderate cdci in absenta lor realizarea
valorilor-scopuri si crearea bunurilor valorizate prin raportare la ele este, de cele
mai multe ori, imposibila. Miracolul spiritului uman apare atunci cand valori-
scopuri dintre cele mai inalte sunt realizate in conditii de precaritate ori chiar de
absentd a mijloacelor. Atat indivizii, cit si grupurile umane trebuie sa
constientizeze insa faptul ca transformarea valorilor si bunurilor-mijloace in valori
s1 bunuri-scopuri inseamna condamnarea lor la o simpla existentd confortabila, dar
lipsitd de orizont si de sens spiritual. Cine se multumeste numai cu atat, numai atat
va avea.

Alaturi de valorile-mijoace exista i valori-scopuri, prin raportare la care iau
nastere bunurile-scopuri, adica bunurile care nu sunt dorite pentru a fi depasite, ci
pentru ele insele. Ele sunt cele care conferd sens spiritual si implinire existentei
umane. Astfel de valori-scopuri sunt: adevarul teoretic, frumosul artistic, binele
moral si sacrul religios.

Valoarea estetica este deci si n-ar trebui sa fie decat o valoare-scop. Obiecte
indiferente din punct de vedere axiologic pot deveni, atunci cand sunt valorizate
prin raportare la valoarea esteticd, scopuri ale vietii. Operele de arta sunt pretuite
pentru ele Insele si nu in vederea atingerii altor valori.

In categoria valorilor-scopuri, prin raportare la care iau nastere bunurile-
scopuri, pot fi distinse doua clase, dupa cum actiunea de raportare a bunurilor la
valorile respective este mediata si laborioasa sau nemijlocita si spontand.

Un bun teoretic, moral sau religios (cum ar fi o teorie stiintifica, o fapta
omeneasca sau o conduitd religioasda) sunt susceptibile de discutii, au nevoie de
comentarii, evaludri, justificari si interpretdri. Adevarul, binele si sacrul sunt, ce
cele mai multe ori, problematice. Sunt necesare acte de meditatie si de evaluare
pentru a determina adevarul unei teorii, binele unei fapte sau sacralitatea unui bun
ori a unei actiuni. S-ar putea spune, in aceste cazuri, cd valoarea nu este pe deplin
intrupata in bun. Bunul respectiv nu pare a fi decat punctul de plecare sau pretextul
de la care ne putem inalta, prin acte de meditatie si evaluare, catre valoare. Valorile
se gasesc aici intr-un raport de transcendenta fata de bunuri.

In cazul valorii estetice, prin raportare la care iau nastere bunurile estetice,
avem sentimentul ca valoarea este topitd Tn bun, ca valoarea si bunul alcatuiesc una
si aceeasi fiintd. Raportul dintre ele este unul de imanenta. Ele fuzioneaza astfel
incat valoarea unei opere de artd sau un aspect al frumusetii naturale ni se dezvaluie
imediat, cu spontaneitate, fara mijlocirea unor activitati rationale laborioase. Cine
discutd, comenteaza, interpreteaza etc. o operd de artd o considera, de fapt, un bun
teoretic sau moral. De exemplu, dezbaterile despre psihologia lui lon, personajul
principal al romanului omonim al lui Rebreanu, ori despre vinovatia sau
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nevinovatia Emei Bovary din Madame Bovary a lui Flaubert nu considera de fapt
creatiile respective ca opere de artd, ci drept ,,cazuri” psihologice sau morale.
Valoarea estetica a operei nu este afectatd de astfel de interpretéri, care vizeaza
aspecte extraestetice ale ei. In special teoriile diferitelor arte, dar adesea si estetica,
trateaza operele de arta din sferele lor de competentda mai degrabda ca bunuri
teoretice decat ca bunuri estetice. Chiar dacd exista sentimente estetice care se
desfasoara in timp si reclama o serie de elemente intelectuale, acestea nu apar decdt
in cadrul impresiei spontane declansate de operele de artd si nu fac decat sa
dezvaluie valori care se gasesc implicate in ea.

Din aceste raporturi dintre valori si bunuri decurg consecinte importante
pentru mai buna Iintelegere a wvalorii estetice. Bunurile teoretice, morale si
religioase, fiind transcendente in raport cu valorile corespunzatoare, sunt
inlocuibile, intersanjabile. Un adevar poate fi exprimat in doud sau mai multe
moduri. Forma actiunilor morale este, de cele mai multe ori, indiferenta. La randul
sau, religiozitatea se poate manifesta in multiple modalitati.

In cazul bunurilor estetice, care se afld in raporturi de imanenti cu valorile
corespunzdtoare, situatia este radical diferitd. Se constatd aici un caracter de
unicitate absoluta a bunurilor. O opera de artd este un unicat si nu poate fi
inlocuita. Copiile, reproducerile, albumele de arta, imitatiile etc. au, cel mult,
importantd informativa, valoarea lor estetica fiind nula. Ele pot avea si valoare
economicd, in functie de calitatea lor, resursele consumate pentru realizarea lor,
raritate etc. Replica unui tablou este un alt tablou. Cu fiecare interpretare un concert
simfonic, un spectacol de operd sau o piesa de teatru au o altd existentd. Chiar in
cazul unor copii identice ca autor, executie $i material, ceea ce s-a repetat a fost
actul tehnic al executiei si nu actul artistic al creatiei, care s-a produs o singura data
si a dat nastere unei opere unice.

Din aceasta unicitate a operei de arta rezultd imposibilitatea ei de servi drept
model sau de a fi imitatd. In timp ce existd modele teoretice, morale sau religioase,
arta nu invata pe nimeni nimic §i nu constituie niciodata un model care sa poata fi
urmat. Experienta artistilor mai vechi nu poate folosi urmasilor si operele lor nu pot
constitui modele decat prin procedeele tehnice pe care le utilizeaza. De la un artist
se poate invdta doar cum trebuie ales si prelucrat materialul, dar niciodatd cum
trebuie creatd opera.

Valoarea estetici fundamentala este frumosul. In expresia lui imediati si
frapanta, ca splendoare, ca strdlucire exuberantd sau discreta, frumosul se
infatiseaza ca armonie. Din aceasta perspectiva, sentimentul frumosului ar putea fi
caracterizat drept tentatia perfectiunii, atractia sau chemarea spre intuirea sau
realizarea plenard a virtualitatilor desavarsitului. Perfectiunea reprezinta insa, cel
mai adesea, un absolut, foarte rar sau imposibil de atins. Sentimentul frumosului
este de aceea, in esenta sa, o aspiratie spre ideal.

Intreaga istorie a esteticii atestd faptul ci orice tentativd sau pretentie de
fixare a frumosului in formule si definitii rigide s-a dovedit hazardatd. De aceea
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frumosul este si va ramane o problema permanent deschisa a esteticii. Istoria
teoretizdrii acestei categorii estetice evidentiaza faptul cd frumosul este un fenomen
estetic deosebit de complex, de proteic si de fluent. Variatele incercari de definire a
frumosului 1-au raportat adesea la alte valori ale culturii, atat pentru a-1 deosebi de
ele, cat si pentru a semnala multiplele sale corelatii axiologice. Formula kalon
kagathon (gr. kalon — ,,frumos”, kai — ,,s1”, agathos — ,,bine”), propusa de Platon
pentru caracterizarea esteticului, sugera ca frumosul si binele alcatuiesc o singura
fiinta. Tentativele ulterioare de definire a frumosului l-au caracterizat ca: splendor
veri — unii platonicieni; splendor ordinis — Sfantul Augustin; splendor formae —
Toma d’ Aquino; ceea ce place fara concept — Kant; intruchipare sensibila a Ideii —
Hegel; ceea ce este izbutit estetic — T. Vianu etc.

O serie de esteticieni au propus distinctia dintre valoarea estetica si cea
artistica. Cea dintai s-ar referi la natura, la viata sociald si la creatia umand in
genere, iar cea de-a doua numai la artd, ca formad concentratd si specializata a
atitudinii estetice. In mod corespunzitor, ar trebui si distingem si intre obiectele
estetice, care ar putea fi peisaje naturale sau produse ale altor forme ale activitatii
creatoare a omului (bunuri utilitare, unelte, mobilier, bijuterii etc.), care ar fi
valorizate prin raportare la valoarea estetica, si operele de arta, care ar fi produse
ale activitatii artistice valorizate prin raportare la valoarea artisticd. Rezultd ca in
cazul bunurilor estetice actul de valorizare s-ar exercita si asupra unor obiecte
extraartistice, iar in cazul operelor de artd exclusiv asupra unor produse ale
activitatii de creatie artisticd. Desi sunt cam rigide, aceste distinctii permit o
delimitare mai riguroasa a ceea este de ceea ce nu este arta. Numeroase obiecte,
fenomene, bunuri utilitare, creatii tehnice etc., care nu sunt opere de arta, pot avea
deci virtuti estetice. In secolul al XX-lea s-a constituit chiar o disciplind si o
preocupare tehnico-artistica specializatd — design-ul — care urmareste incorporarea
de valori estetice bunurilor utilitare, ambiantei cotidiene etc.

3. ATITUDINE ESTETICA SI ESTETISM

Posibilitatea de raportare a oricarui aspect al realului la valoarea estetica
determina asa-numita ,,atitudine estetica” in fata artei, a lumii si a vietii. Adoptarea
el este o conditie necesard nu numai pentru valorizarea adecvata a operelor de arta,
ci s pentru sesizarea si pretuirea frumusetii lumii, a vietii, a semenilor §i a
creatiilor neartistice. Atitudinea estetica trebuie distinsd nsa de ,,estetism”, cu care
este adesea confundata.

Estetismul este acea atitudine fatd de realitate care reactioneaza numai la
valorile artistice sau reduce la ele toate celelalte tipuri de valori. Aceasta atitudine
ramane, in fond, opaca la toate valorile extraartistice sau chiar manifesta ostilitate
fata de ele. Estetismul nu valorizeaza adecvat nici adevarul, nici binele, nici sacrul
sau le denatureaza grosolan. Dintr-o astfel de perspectiva, A. Schopenhauer
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considera, de exemplu, cad numai arta are capacitatea de a diminua suferinta ce
marcheaza in mod constitutiv conditia umana si ca nimic altceva n-ar avea nici o
importanta, iar Fr. Nietzsche scria ca ,,Jumea nu este justificabild decat ca fenomen
estetic”. In acelasi spirit, O. Wilde nota: ,,Multi oameni actioneazi bine, dar foarte
putini vorbesc la fel, ceea ce inseamna ca a vorbi este mult mai greu si mai
frumos”.

Umanitatea din om presupune totalitatea perspectivelor asupra lumii §i
distributia lor adecvata situatiilor de viata. Din acest motiv nesocotirea unor zone
intinse ale domeniului valorilor in favoarea valorii artistice poate determina
deformdri grave ale personalitatii. Egoismul, lipsa de pietate, imoralitatea si
marginirea intelectuald a estetului nu pot fi compensate prin sensibilitatea sa
deosebitd pentru frumos. Intr-o astfel de configuratie spirituald insesi valorile
estetice sunt, in fond, injosite, deoarece ceea ce conferd relevantd artei si
frumosului este faptul ca ele exista intr-o lume care nu este in intregime artistica si
frumoasa. Numai alternanta, corelarea si contrastul lor cu alte valori §i bunuri le
conferd adevarata semnificatie.

De cele mai multe ori, estetismul absolutizeaza dimensiunea formala a
frumosului, negand sau minimalizand in sensul formalismului, autonomismului sau
al ,artei pentru arti” rolul si importanta continutului artistic. In ceea ce priveste
procesul receptarii artistice, estetismul 1zoleazd componentele senzoriale de
complexul de trairi generat de opera de arta, exagerand pana la absolutizare acele
elemente ale operei care emotioneaza pe cale nemijlocit senzoriald. Eroarea
principiald a estetismului constd nu atat in faptul ca priveste frumosul ca pe o
problema de forma, ci, mai ales, in aceea ca ia in considerare numai aspectul sau
formal. Arta devine astfel un domeniu al aparentelor frumoase si al jocului liber al
imaginatiei, situat dincolo de orice conditionare sau ideal extraestetic.

Estetismul a fost invocat uneori de curentele de avangardd ca protest
impotriva academismului sau tentativelor de subordonare a artei unor idealuri
extraestetice (politice, economice, morale, religioase etc.). Din acest punct de
vedere, accentuarea de cdtre estetism a libertdtii si independentei absolute a
artistului si a actului de creatie artistica a contribuit la delimitarea mai clard a
specificului artei in ansamblul culturii s1 la constituirea esteticii ca disciplina
autonomd. In acest spirit, T. Maiorescu a combitut la sfarsitul secolului al XIX-lea
falsele valori artistice ale poeziei patriotarde din epoca sa, care neglijau forma
artistica in favoarea continutului declarativ-didacticist. In acelasi spirit trebuie s
interpretam si estetismul manifest al unor miscari artistice de avangarda din secolul
al XX-lea, care au Incercat sa spargd vechile tipare artistice si sd se impund in
atentia publicului, adoptdnd de multe ori forme artistice socante in raport cu
habitudinile consacrate de valorizare artistica.

Toate neajunsurile estetismului sunt strdine insa atitudinii estetice, care nu
nesocoteste si nici nu ramane opacd celorlalte valori §i bunuri, dar urmareste sa le
dezvaluie si sd le pund in valoare si valentele estetice.
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4. SISTEMUL CATEGORIILOR ESTETICE

Orice teorie estetica include si o examinare si, eventual, o sistematizare a
categoriilor estetice. La modul cel mai general, ele pot fi definite drept notiuni ce
desemneaza diferite modificari ale frumosului, denumiri generice ale anumitor
impresii tipice determinate de operele de arta, precum frumosul si urdtul, sublimul,
comicul, umorul, gratiosul, fantasticul, tragicul etc.

Problema categoriilor estetice a fost adusa in centrul interesului esteticii in
special de estetica idealista a secolului al XIX-lea. Aceastda ascensiune se explica,
in principal, prin doud cauze:

1. Prin teoria categoriilor estetice se puteau depasi unilateralitatea gi
exclusivismul interesului teoriilor estetice ale clasicismului. Estetica clasica, ce
sistematizase doar experienta artistica a antichitdtii greco-romane, nu teoretizase
decat o singura categorie a artei — frumosul — adica acea ipostaza a ei caracterizata
printr-o stilizare idealistd in obiect si printr-o atitudine de contemplatie linistita,
patrunsa, in general, de sentimente placute, in subiect. Chiar si tragediile trebuiau
sda fie creatii ,,frumoase”. Termenul ,,frumos” este utilizat in acest context cu
acceptia sa restransa de categorie estetica si nu cu cea larga de ,,izbutit estetic”.
Daca in acceptie largd toate operele de artd care satisfac principiile constitutive ale
artel — 1zolarea, ordonarea, clarificarea, idealizarea — sunt considerate frumoase, in
acceptie restransd numai operele subordonate idealului artistic clasic merita acest
atribut. Experienta artisticdi modernd evidentia insd insuficienta idealului estetic
clasic. Nici arhitectura sau sculptura gotica, nici teatrul lui Shakespeare, nici
barocul sau rococoul etc. nu puteau intra in tiparele vechii estetici. Cea dintai
tentativd de amplificare a registrului categorial al esteticii clasice a fost realizatd in
Anglia de céatre Edmund Burke, care a dublat vechea teorie a frumosului cu cea a
sublimului. Aceasta fusese anticipatd, fara a avea insd nici o consecintd asupra
evolutiei ulterioare a gandirii estetice si, cu atat mai putin, asupra practicii artistice,
de insolitul ,,Tratat despre sublim” atribuit lui Pseudo-Longinus, care ne-a parvenit
de la sfarsitul antichitatii (sec. I d.Hr.). Dupa deschiderea realizata de Burke, care
este considerat unul dintre precursorii romantismului, in lucrarea sa ,,Despre
sublim si frumos” (1757), dihotomia frumos — sublim apare in toate tratatele
moderne de estetica, fiind consacrata de ,,Critica facultatii de judecare” (1790) a
lui Im. Kant.

2. Factorul hotarator care a amplificat interesul pentru problema categoriilor
estetice si de care gandirea esteticd trebuia sd tind seama, a fost ascensiunea in
creatia artistica a epocii moderne a categoriei ,,urdtului”. Aceasta este definita
printr-o violentd caracterizare realistd in obiect si printr-o atitudine de Tmpotrivire,
patrunsa, in general, de sentimente neplacute, in subiect. Artisti ca A. Diirer, H.
Bosch, F. Goya, Rembrandt, G. Arcimboldo etc. au creat opere care contraziceau
flagrant idealul estetic clasic, subsumandu-se la ceea ce mai tarziu se va numi
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,estetica uratului”. Uratul a jucat un rol deosebit de important in arta romantica, ce
se revendica din traditia culturii gotice a Nordului. Fr. Schlegel, unul dintre
principalii teoreticieni ai romantismului german, s-a pronuntat pentru o ,,estetica a
uratului” cu mult inainte ca V. Hugo sd pledeze in Franta pentru legitimitatea
esteticd a uratului in numele ,,adevarului in artd”. Expresia teoretica sistematica a
acestei tendinte a aparut insa abia la jumatatea secolului al XIX-lea prin lucrarea lui
K. Rosenkranz ,,0 estetica a urdtului” (1853). Prin aceastd lucrare ,urdtul” a
incetat sd mai fie o simpld categorie a artei §i, in consecinta, un concept periferic al
esteticii. El a devenit, alaturi de frumos, conceptul ei central, care participa la toate
metamorfozele artei. Cea ce am spus despre ,,frumos” este valabil, mutatis mutandi,
si despre ,,urat”: si aceastd notiune este utilizata in estetica cu doud acceptiuni: una
larga, care semnifica ceea ce este ,,neizbutit estetic” (stangaci, inexpresiv, irelevant
etc.) si alta restransa, categoriald, referitoare la reprezentarea in opera a unui
continut dezagreabil. Din aceastd perspectiva categoriala, toate celelalte categorii
estetice: comicul si umorul, sublimul si tragicul, fantasticul etc. rezulta din dozari
diferite ale frumosului si uratului si din variate raporturi dialectice intre ele. Toate
formele artei sunt deci alterdri ale frumosului pur, iar problema fundamentald a
esteticii devine cea a modificdrilor frumosului.

Datorita acestor doi factori problema categoriilor estetice a dobandit in
estetica secolului al XIX-lea un statut privilegiat, in dezacord cu relevanta sa
estetica sa reala.

Majoritatea doctrinelor estetice contemporane retin §i examineaza
urmatoarele categorii estetice: frumosul si urdtul, comicul §i umorul, sublimul i
tragicul, gratiosul etc. Au mai fost propuse insd si alte categorii estetice ca:
bizarul, fantasticul, fiorosul, grotescul, solemnul, idilicul etc. Se Inregistreaza astfel
doua tendinte divergente:

« De restrangere a numarului categoriilor estetice i de considerare a
celor omise drept varietati sau combinatii ale celor retinute;

» De extindere indeterminata a numarului categoriilor estetice, fiecare
dintre cele adaugate fiind considerata ireductibila.

Sub raport strict estetic, categoriile numite impropriu , estetice” sunt
expresii ale continutului extraestetic al operelor de arta si nu ale formei lor
estetice. Nici frumosul sau uratul, in Intelesul lor categorial, nici celelalte categorii
estetice, indiferent de numarul lor, nu reprezinta modalitati estetice de organizare
a materiei sau a datelor congstiintei. Ele desemneaza, dimpotriva, continuturi, fiind
notiuni ce se aplicd materiei sau fabulatiei operei. Asa-numitele categorii estetice
sunt deci exterioare sferei estetice a artei. Aceasta teza devine evidenta daca luam
in considerare faptul cd existd nu numai un frumos, urat, sublim, gratios, fantastic
etc. ale artei, ci si ale naturii §i realitatii, in general. Exista, n acelasi sens, un
comic sau un umor al situatiilor sociale s1 un tragic al conditiei umane sau al
istoriel.

S-ar putea obiecta ca astfel de insusiri nu sunt descoperite in realitatea
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practica decat dupa ce au fost revelate de artd. Comparam, de exemplu, o femeie
frumoasa cu Mona Lisa, un copil prost crescut cu Dl. Goe, un om zgarcit cu
Harpagon sau cu Hagi Tudose etc. Existd insa foarte multe cazuri in care astfel de
impresii apar §i fara suportul unor creatii artistice. Este semnificativ, in acest sens,
faptul cd majoritatea indivizilor lipsiti de culturd si cu sensibilitate artistica
needucata sesizeazd manifestarea acestor categorii in situatiile de viata in care sunt
implicati, fara a cunoaste prelucrarile lor artistice. Tot atat de adevarat este insa si
faptul cd atunci cand li se cunosc transfigurarile artistice perceptia lor extraartistica
este mai ampld, mai profunda si mai nuantata.

Tragicul nu este numai o inchipuire a artistilor, ci, in primul rand, o
trasatura constitutiva a realitatii, conform careia eroul tragic cade jertfa tocmai
datoritd excelentei caracterului sau. Dacd tragicul n-ar exista decat in imaginatia
artistilor si nu si conditia ontologicd a omului, el n-ar mai determina in sufletul
nimanui acel amestec dramatic de teroare, mild si admiratie, care este considerat
definitoriu pentru emotia tragicd. Se poate aprecia deci cd tragicul realitatii nu este
resimtit prin analogie cu cel al artei, ci, dimpotriva, acesta din urma isi extrage
toatd forta si expresivitatea lui din tragica intocmire metafizica si morald a lumii.
Dacad intamplarile tragice evocate de arta nu s-ar desprinde din acest fundal al
vietii, ele n-ar fi decat un simplu joc al spiritului care n-ar mai impresiona pe
nimeni. Transfigurarile artistice ale tragicului vietii au capacitatea de a-1 evidentia,
a-1 identifica sursele majore, efectele paradoxale, atitudinile umane exemplare etc.
pe care el le determina. Personajele operelor tragice pot deveni modele de viatd, au
o remarcabild fortd umanizatoare, ceea ce explicd larga audienta a tragediei in
intreaga istorie a artei.

La fel, comicul s1 umorul determind veselia deoarece denunta stari reale de
lucruri. Redus la tipul sau cel mai general, comicul este intotdeauna o impostura
demascata si facuta, odata cu aceasta, inofensiva. Umorul este si el o demascare,
dar una care ajunge sa descopere o valoare inaltd sub aparentele umile ce o ascund.
Veselia determinatd are, in fiecare dintre aceste imprejurdri, o altd semnificatie.
Radem cu ambele prilejuri, dar in primul caz pentru a pedepsi, iar in cel de-al
doilea pentru a rascumpara. Astfel de satisfactii, la care participd intreaga noastra
fiinta, nu s-ar produce dacd ele n-ar corespunde realitatii lumii, ci doar imaginatiei
artistilor. Astfel, daca rasul exprima intotdeauna o satisfactie, rasul determinat de
arta comica provoacd o dubla satisfactie, prin confirmarea pe care o primim de la
spiritul lucid al artistilor. S-a afirmat, in acest sens, ca emotia comica are caracter
social, deoarece nu ne inveselim cu adevarat decat in societate. Ori de cate ori
aflam un banc bun sau o intdmplare amuzantd simtim nevoia s le Tmpartdsim
primului cunoscut pe care-1 intdlnim. Chiar in cazul citirii solitare a unei lucrari
umoristice sau contemplarii unei caricaturi stabilim o legatura sociala cu un semen
prestigios, care este creatorul operei respective. Mai mult decat atat: comicul este o
caracteristicd exclusivd a umanului. Ori de cate ori percepem ca amuzante
conduitele unor animale sau anumite fenomene naturale o facem datorita asocierii
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lor spontane cu diferite defecte sau atitudini umane.

Asemenea tragicului, comicului sau umorului, nici frumosul, urdtul sau
gratiosul nu ne izoleazd in idealitatea areald a artei, ci ne apropie de realitatea
lumii. Este semnificativ in acest sens faptul ca putem distinge intotdeauna cu
claritate intre frumusetea, urdtenia sau gratia modelului si meritul estetic al
prelucrarii sale artistice. Existd modele de mare frumusete sau gratie care in
reprezentarea lor artisticd nu inspird decadt opere neizbutite sau banale. Exista,
dimpotriva, modele urate care inspird capodopere artistice. N-am putea distinge
insd cu atata claritate intre frumusetea, urdtenia sau gratia modelului sau a
motivului si transfigurarea lor artistici dacd cea din urma n-ar apartine sferei
evaluarilor estetice si cele dintai sferei evaluarilor extraestetice.

Constatarea ca asa-numitele categorii estetice vizeaza continutul extraestetic
al operelor de artd mai rezulta si din faptul ca ele sunt supuse variatiilor in timp,
care limiteaza epoca in care au mare relevanti. In general, operele de artd sunt
vremelnice prin continutul lor, care este constituit din valorile extraestetice pe care
le includ. Cand interesul pentru acest continut determinat scade sau dispare, ca
urmare a prefacerilor civilizatiei si dinamicii sensibilitatii umane, operele de artd nu
mai sunt salvate de anacronism decat de insusirea lor de realizari estetice, adica de
prelucrari ale continuturilor respective ce poarta pecetea sufletului original al
artistului. Daca facem 1nsa abstractie de forma estetica a operei, concentrandu-ne
interesul doar asupra continutului ei categorial, constatam cd, de cele mai multe ori,
acesta nu se poate sustrage actiunii erozive a timpului. Scaderea interesului artei
moderne pentru frumos si tragic demonstreaza ca aceste categorii sunt conditionate
istoric, tindnd de continutul extraestetic si vremelnic al operei, nu de forma,
incomparabil mai durabila, a prelucrarii estetice a continutului respectiv.

In fine, asa-numitele categorii estetice sunt nofiuni obtinute prin
sistematizari ale aspectelor lumii sau vietii din alte perspective decdt cea propriu-
zis estetica. De cele mai multe ori ele sunt notiuni metafizice sau morale. Daca
examinam, de exemplu, modul in care s-a constituit teoria moderna a sublimului
(care a fost prefiguratd, cum mentionam mai sus, la sfarsitul antichitatii de
mIratatul despre sublim” al lui Pseudo-Longinus) ne dam seama de caracterul
extraestetic al acestei categorii. Principalii teoreticieni moderni ai sublimului —
Kant §i Schiller — au afirmat prin aceastd categorie ideea superioritatii morale a
omului, care transcende fortele dezldntuite ale naturii si chiar infinitatea ei.
Infinitatea lumii este o idee modernd, aparutd in Renastere ca urmare a modificarii
modelului cosmologic. In acele secole de profunde restructuriri ale conceptiei
asupra lumii, o data cu ideea infinitatii universului, a aparut si sentimentul nobil de
orgoliu al omului care gandeste aceastd infinitate, ridicandu-se astfel, chiar si
numai prin acest fapt, deasupra ei. Nu intdmplator, Pascal a omagiat maretia
ntrestiel ganditoare”, iar Kant a corelat nemarginirea cerului instelat cu legea
morala aflatd in abisurile constiintei umane. Este cert cd teoria modernd a
sublimului n-a fost elaboratd ca urmare a prelucrarii unui material artistic din
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perspectiva esteticd, ci ca o consecintd a speculatiei metafizice si morale asupra
universului si a conditiei umane.

Tot astfel, teoria gratiosului a fost elaboratd, mai intai, de Plotin, la sfarsitul
antichitdtii, ca un element esential al sistemului sdu teologico-filosofic. Pentru
Plotin, gratia nu este decat reflexul splendorii Creatorului in lumea creati. In
acelasi spirit, Schiller a definit in epoca moderna gratia ca acel fel de a se misca si
de a se comporta al omului care nu tradeaza eforturile penibile ale vointei morale
de a stapani instinctele si inclinatiile naturale, ci atestd o spontaneitate usoara si
fericita, care dovedeste cd vointa morala, pe de-o parte, si instinctele si inclinatiile
naturale, pe de alta parte, au ajuns sd se armonizeze perfect. Vechea explicatie
metafizico-teologica a gratiei a lui Plotin a fost Tnlocuitd de Schiller cu una etica,
deci tot cu una extraestetica. Este semnificativ in acest sens si faptul ca in tratatul
sau intitulat ,,Gratie si demnitate” Schiller nu invoca nici un exemplu din arta!

S-a ridicat insa intrebarea daca, chiar in calitatea lor de manifestari ale
dimensiunii extraestetice a operelor de arta, categoriile estetice n-ar trebui s ocupe
un loc mai important in cercetarea estetica? S-ar putea invoca, in acest sens, teza
conform careia continutul extraestetic al operelor de artd conditioneaza forma lor
esteticd. Cu alte cuvinte, ceea ce devine o opera de artd depinde si de continutul de
valori extraestetice pe care ea il prelucreaza. Dintr-o astfel de perspectiva, nu se
poate contesta faptul ca diferitele categorii estetice impun modalitati specifice de
manifestare a principiilor constitutive ale operei de arta.

Astfel, eroul tragic nu este ales niciodatd din aceeasi lume cu personajul
comic. Fiecare este izolat dintr-un alt plan al realitatii sociale. Artistul pare a privi
de jos catre eroul tragic, dar urmareste de sus peripetiile personajului comic, cu un
clar sentiment al propriei sale superioritati. Din acest motiv, artistul comic merge
adesea pana la caracterizari si detalii de amanunt, care nu apar niciodatd printre
procedeele estetice ale operelor tragice. Eroul tragic se mentine pe linia unei
simplitati monumentale, pe cand comedia introduce, chiar si in epocile clasice, un
evident timbru realist. Caracterul tragic este rotunjit in perfectiune sferica asupra sa
insusi, este inchis fatd de adversitdtile naturii, societatii sau destinului, care il pot
zdrobi, dar nu si altera. Figura comicd este prin excelenta contradictorie si
predispusd la fragmentare, elementele sale constitutive alcatuind o unitate precara
si provizorie. Drept urmare, compozitia tragicd va reclama o mai mare stringenta a
organizarii ei interne, o staticitate de bloc masiv, care nu este necesarda in cazul
comediei. De asemenea, opera tragicd are o extensiune determinatd, incluzand
elementele necesare si suficiente pentru conturarea caracterului tragic, iar
amplificarea acestei extensiuni risca s o compromitd. Dimpotriva, opera comica
poate fi extinsd nedefinit, addugarea de noi episoade amuzante conferindu-i adesea
mai multa savoare.

Frumosul este, de regula, coordonat cu planul receptorului operei. Aparitia
lui este plasatd intr-o lume accesibila, fatd de care receptorul nutreste sentimentele
unei cordialitati deferente. De aceea detaliile caracterizarii lui pot fi mai numeroase
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decat in cazul tragicului, dar mult mai putine decat in acela al comicului. Nu
trebuie sa ne uitam prea de aproape la figurile care urmeaza sa ramana frumoase.
Plasmuirea si perceperea lor trebuie sa pastreze un anumit grad de generalitate, n
absenta caruia frumosul poate aluneca spre alte categorii. Pitorescul este cel mai
frecvent dusman al frumusetii, iar viziunea plastica 11 este mai caracteristica.
Gratia apartine si ea tipurilor idealiste, dar se poate manifesta si sub aparente
ingrate, tratate cu minutie realista etc.

Explicitarea modalitdtilor determinate in care diferitele categorii estetice
influenteaza calitdtile estetice ale operelor de artd nu constituie insd obiectul de
studiu al esteticii generale, ci al unor discipline estetice specializate, ca teoriile
diferitelor arte, critica de arta etc.

BIBLIOGRAFIE

1. ACHIM, 1, Introducere in estetica industriala, Editura Stiintifica, Bucuresti,
1977.

2. ACHITEL, G., Frumosul dincolo de arta, Editura Meridiane, Bucuresti, 1988.

3. ANDREI, P., Filosofia valorii, 1945.

4. BLAGA, L., Trilogia valorilor, in Opere, vol. 10, Editura Meridiane, Bucuresti,
1987.

5. BURKE, Ed., Despre sublim si frumos, Editura Meridiane, Bucuresti, 1981.

. CHIRITA, R., Repere axiologice in gdndirea romdneascd interbelica, Editura

Omnia Uni, Brasov, 1998.

. DOMENACH, J.-M., Intoarcerea tragicului, Editura Meridiane, Bucuresti, 1995.

. GRUNBERG, L., Axiologia si conditia umand, Editura politici, Bucuresti, 1972.

. IANOSI, 1., Sublimul in estetica, Editura Meridiane, Bucuresti, 1983.

0. ISAC, D., Frumosul in filosofia clasica greaca, Editura Dacia, Cluj-Napoca,
1970.

11. LIICEANU, G., Tragicul. O fenomenologie a limitei si depasirii, Editura
Univers, Bucuresti, 1975.

12. LONGINUS, C., Tratat despre sublim, in vol. Arte poetice, Editura Univers
Bucuresti, 1970.

13. MOUTSOPOULOS, E., Categoriile estetice, Editura Univers, Bucuresti, 1976.

14. NIETZSCHE, Fr., Nasterea tragediei, in vol. De la Apollo la Faust, Editura
Meridiane, Bucuresti, 1978.

15. NOICA, C., Creatie si frumos in rostirea romdaneasca, Editura Eminescu,
Bucuresti, 1975.

16. PAPU, E., Barocul ca tip de existenta, Editura Minerva, Bucuresti, 1977.

17. PLATON, Phaidros, in Opere, vol. IV, Editura Stiintifica si Enciclopedica,
Bucuresti, 1983.

18. PLESU, A., Pitoresc si melancolie, Editura Univers, 1980.

19. Ralea, M., Arta si urdtul, in Scrieri din trecut in literatura, E.S.P.L.A.,

)

— O o0



52
Bucuresti, 1957.

20. ROSENKRANZ, K., O estetica a urdtului, Editura Meridiane, Bucuresti, 1984.

21

. RUSU, L., Logica frumosului, Editura pentru literatura, Bucuresti, 1968.

22. SMEU, G., Sensuri ale frumosului in estetica romdneasca, Editura Academiei,

23

f—

9,

N

\O OO0

11.
12.

13.

Bucuresti, 1969.
. VIANU, T., Introducere in teoria valorilor, in Opere, vol. 8, Editura Minerva,
Bucuresti, 1979.

AUTOEVALUARE

. Definiti axiologia si motivati statutul sdu teoretic de disciplina filosofica.
. Este axiologia o disciplind anticd sau moderna?
. Caracterizati conceptul de valoare generica si precizati raporturile sale cu

conceptele ce desemneaza tipurile determinate de valori.

. Precizati distinctia dintre a fi valoare si a avea valoare.
. Ce deosebire exista intre valorile-mijloace s1 valorile-scopuri? Exemplificati

cele douad categorii de valori.

. Individualizati valoarea estetica in ansamblul valorilor-scopuri.
. Motivati unicitatea operei de artd. Ce valoare au copiile, imitatiile si

reproducerile operelor de arta?

. Ce este estetismul si prin ce se deosebeste el de atitudinea estetica?
. Definiti conceptul de categorie estetica.

. Care au fost principalii factori care au determinat cresterea in epoca moderna a
interesului pentru problema categoriilor estetice?

Precizati acceptiile cu care sunt utilizate in esteticd notiunile de frumos si urdt.
Motivati importanta problemei categoriilor estetice in ansamblul problematicii
esteticii.

Realizati un eseu cu tema: Virtuti si vicii ale estetismului.
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D. OPERA DE ARTA

Scopurile unitatii didactice sunt:

» de a caracteriza opera de artd si a o deosebi de alte produse ale activitatii
creatoare a omului

de a disocia forma, continutul, motivul si materialul operei de arta

* de a prezenta si examina principiile constitutive ale operei de artd

de a defini, caracteriza si exemplifica cele mai importante sinteze teoretice
ale artei

Obiective operationale

Dupa ce vor studia aceasta unitate didactica studentii vor fi in masura:

sd deosebeasca opera de arta de alte forme ale activitatii creatoare a omului

sa disocieze continutul, forma, motivul si materialul operei de arta

sd cunoascd principiile constitutive ale operei de artd: izolarea, ordonarea,
clarificarea si idealizarea

sd cunoasca si sa fie In masurd sd integreze operele de artd determinate in
principalele sinteze teoretice ale artei: arte, tipuri, stiluri, genuri si specii

Structura unitatii didactice

Cursul 7
1. Caracterizare generald a operei de arta
2. Forma si continutul operei de arta
3. Motivul si materialul operei de arta
4. Principiile constitutive ale operei de arta
4.1. Izolarea
4.2. Ordonarea
4.3. Clarificarea
4.4. Idealizarea
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Cursul 8
5. Sinteze teoretice ale artei

5.1. Tipurile artistice
5.1.1. Caracterizare generala
5.1.2. Sfantul, omul reprezentativ si omul de rand
5.1.3. Peisajul transcendent, peisajul imanent si natura moarta
5.1.4. Eleatism s1 heraclitism in arta
5.1.5. Viziunea plastica si viziunea pitoreasca in arta
5.1.6. Idealism si realism in arta

Cursul 9

5. 2. Stilul artistic

5. 3. Clasificarea artelor

5.4. Genurile artistice

Bibliografie

Autoevaluare
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D. OPERA DE ARTA

1. CARACTERIZARE GENERALA

Conform caracterizarii valorii estetice, un obiect oarecare devine bun estetic
numai dacd este valorizat printr-un act al spiritului prin raportare la valoarea
estetica. Dar pentru ca acest act al spiritului sa se poata produce, obiectul respectiv
trebuie sa aiba o serie de insusiri care 11 caracterizeaza structura si i1 determina
calitatea de opera de arta.

Daca actul constitutiv de opera este al artistului si constd in prelucrarea
efectivd a unui material pentru a-i impune o structura esteticd avem de-a face cu
procesul creatiei operei de arta.

Daca este vorba de un act imaterial al spiritului ce constd in integrarea pur
ideald a unui obiect in sfera valorii estetice avem de-a face cu procesul
contemplatiei operei de arta.

In principiu, prin contemplatie aproape orice obiect, fapt, eveniment etc.
poate fi valorizat ca bun estetic. Dar dintre multiplele obiecte date in experienta,
unele solicitd in mod special atitudinea estetica si stimuleaza contemplatia. Acestea
sunt operele de arta propriu-zise, adica acele bunuri estetice in cazul carora
procesul creatiei coincide cu cel al contemplatiei, deci contemplatia vizeaza un
obiect care a fost creat in mod deliberat in vederea acestui scop.

Opera de artd se constituie la intersectia fortei plastice a naturii cu
capacitatea tehnica a omului, prin care libertatea, talentul si constiinta sa introduc
in lume o categorie de bunuri ontologic diferite de obiectele si fenomenele naturale.

Ca urmare a acestei geneze hibride, se constituie ceea ce s-ar putea numi
wparadoxul artei”: opera de arta este, pe de-o parte, un fapt natural, ilustrand o
fortd activa ce se manifesta in intreaga naturd si, pe de alta parte, ea este ceva izolat
de natura si opus ei, ca tot ceea ce este produs al tehnicii omenesti. Faptul de a fi,
in acelasi timp, naturd si antinaturd determina fondul contradictoriu al fenomenului
artistic si 11 individualizeaza statutul ontologic in ansamblul realitatii.

Antinaturalismul artei consta in faptul ca:

1. Operele de artd par a fi adesea imitatii ale naturii, dar, in realitate, sunt
complet eterogene in raport cu ea. De exemplu, zece exemplare ale aceleiasi carti
sau zece bancnote de aceeasi valoare sunt serii absolut omogene, in cazul cdrora
este imposibil de distins copia de original. Opera de arta este Insa ontologic diferita
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de modelul sau. Un portret sau un peisaj au alta natura decat omul sau coltul de
naturd care le-au servit drept model. Tabloul nu este persoana sau coltul respectiv
de natura Intr-un al doilea exemplar. Arta presupune un sistem de conventii si nu
are relevantd esteticd decat in masura in care el este acceptat. Dacd in arta
traditionald valoarea conferitd operei era proportionalda cu exactitatea sau
expresivitatea imitatiei naturii, in cea moderna, in mdsura in care natura mai este
sursd de inspiratie, transfigurarea realizatd uneori de artist este atat de pronuntata
incat, de multe ori, motivul inspirator cu greu mai poate fi recunoscut. In
abstractionism, de exemplu, opera devine pur si simplu autoreferentiala, adica ea
nu mai transfigureaza artistic un subiect sau un motiv exterior ei, ci transpune in
opera sentimente sau trairi ale artistului lipsite de relevanta figurativa.

2. Opera de arta este ceva opus naturii si deoarece percepem producerea ei ca
fiind dependenta de aptitudinile omenesti si de finalismul lor si nu de mecanismul
spontan al fortelor naturii. O floare sdlbatica, de exemplu, este un produs spontan al
naturii deoarece nu ne reprezentdm o constiintd care sa o fi conceput inainte de a o
fi creat si care sd fi mobilizat si condus in acest scop anumite forte si procese
sufletesti legate de o individualitate. In cazul florilor modificate de om prin procese
de selectie si Incrucisare ori prin manipuldri genetice interventia umand asupra
fondului natural originar este uneori atdt de importantd incat uneori florile
respective nu mai au aproape nici o asemanare cu prototipurile lor naturale. Chiar si
din perspectiva esteticii mistice a lui Plotin sau a Sfantului Augustin, care-l concep
pe Creator ca pe un Artist desdvarsit, actul creatiei este considerat tot spontan, caci
este greu sa ni-l imagindm pe Autorul naturii Tmpartasind dilemele si chinurile
creatorului de arta. Acest lucru se intdmpla insa in cazul operei de arta, care, si din
acest motiv, ne apare ca ceva opus naturii.

3. Opera de artd este un intreg care isi este suficient, astfel Incat ea pare
complet izolatd de naturd. Pentru punctul de vedere estetic inlantuirea
evenimentelor se opreste in fata artei si nu mai continud dupa ea. Opera de artad
creeaza impresia unei totalitdti neconditionate, traind prin sine, astfel incat valoarea
el persistd chiar si atunci cand toate persoanele, obiectele si starile de lucruri care o
inconjurau in momentul in care a fost creata au disparut, cum este cazul vestigiilor
artistice ale unor lumi apuse. Datorita acestui fapt putem distinge intotdeauna cu
precizie natura sdlbatica, neatinsa de activitatea umana (in masura in care asa ceva
mai existd!) si natura umanizata: un parc sau o gradind sunt in mod evident altceva
decét o padure seculard sau un peisaj montan.

B. Arta nu este insd numai antinaturala, ci si naturala. Naturalismul ei este

ilustrat de:

1. Ca si natura, opera de arta are o finalitate intrinseca, adica ea este un scop
in sine. Pentru a sesiza acest lucru este suficient si o compardm cu o creatie
tehnica, de exemplu cu o masind, produsul antinatural prin excelentd. Finalitatea
acesteia este intotdeauna extrinsecd, adica ea este un mijloc pentru atingerea unui
scop exterior ei. Opera de artd este insa autotelica (gr. autos — nsusi, telos — scop),
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adica 1isi este propriul scop. Acesta este si cel mai puternic criteriu pentru
delimitarea operei de artd de ceea ce nu este artd: ori de cate ori identificam unui
bun un scop exterior, el nu este opera de artd in sensul deplin al termenului.
Desigur, acest criteriu trebuie relativizat pornind de la situatiile concrete: de
exemplu, un vas grecesc antic sau o vaza chinezeasca medievald au fost create ca
bunuri utilitare, adica pentru a satisface necesitati utilitare, deci extraartistice, dar
sunt valorizate de amatorul de artd modern ca opere de artd. Daca dorim sa fim
rigurosi, le putem considera obiecte estetice s1 nu opere de artd propriu-zise.

2. Asemenea tuturor fenomenelor naturale, opera de artd este supusa actiunii
legilor naturii. Chiar dacd este plasatd, de cele mai multe ori, intr-un mediu
artificial, poate fi protejata prin tehnici de conservare si restaurare etc., care-i pot
prelungi existenta, ea se transforma si se degradeaza in timp, asemenea obiectelor
naturale.

Cu toate aceste asemandri cu natura, arta are si ceva din creatia tehnica, din
magind. Ca si masina, opera de artd tinde sa devina autonoma in raport cu
creatorul sau. Dacd este adevarat cd artistul initiaza §i conduce procesul creatiei
operei, tot atat de adevarat este si ca acest proces il conduce pe el. O drama sau un
roman, un tablou, o statuie de marmura sau de bronz, o simfonie etc. nu devin
numai ce doreste artistul, ci si ce pretind de la el genul pe care 1-a ales, materialul
pe care il prelucreaza, tehnicile pe care le utilizeazd etc. De asemenea, artistul nu
poate controla decat in mica masurad destinul operei sale in posteritate, impactul sau
asupra publicului etc.

Examinarea situatiei pe care o ilustreazd in ansamblul realitdtii, permite
intelegerea operei de artd ca produs al fortei plastice a naturii continuata prin
tehnica omului. Fiind, 1n acelasi timp, natura si tehnica, arta reprezinta punctul unei
incrucisari, domeniul unei interferente. Aceastd structurd duald este unul dintre
factorii ce explicd perenitatea artei si forta sa umanizatoare. In opera de arti se
regasesc intr-o sinteza expresiva si revelatoare natura si omul.

2. FORMA SI CONTINUTUL OPEREI DE ARTA

Arta prelucreaza un material, conferd o organizare specifica materiei (in
artele spatiale) sau datelor congstiintei (in artele temporale) si realizeaza un produs
care-gi are scopul si pretul in el insugi. In procesul de faurire a operei de artd
intervin si alte valori decét cele propriu-zis estetice, a caror origine se afla in
sufletul artistului, in modul sau de a percepe si a concepe lumea si viata.

Se poate aprecia ca, privita in totalitatea ei, opera de artd este expresia unei
duble valorizari: a unor materiale prin raportare la diferite valori extraestetice si a
bunurilor care rezultd in urma acestei prime valorizari prin raportare la valoarea
esteticd. Inainte de a fi artist, creatorul de arti este un om care percepe si intelege
lumea intr-un mod personal. Doar dupd ce a gandit, a trait si a valorizat
imprejurarile vietii in acest fel, el le integreaza in unitatea artei. Expresivitatea
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artei, profunzimea ei spirituald, capacitatea sa umanizatoare etc. se datoreaza, in
mare parte, multiplelor valori extraestetice integrate in structura ei.

Din perspectiva axiologica, opera de arta are deci o structura ierarhica. Ea se
constituie prin integrarea diferitelor tipuri de valori extraestetice (morale, politice,
religioase, vitale, teoretice etc.) in sfera mai cuprinzatoare a valorii estetice. Opera
de artd devine un scop in sine, o unitate autotelica, numai dupa ce a inglobat in
structura sa o serie intreaga de valori, mijloace si scopuri extraestetice. Structura
axiologica ierarhica a operei de arta permite disocierea in planul analizei teoretice a
ansamblului de valori extraestetice pe care ea le integreaza in unitatea sa de
modalitatea efectivi de realizare a acestei integrari. In functie de punctul de
vedere pe care 1l adoptdm, opera de arta poate fi analizatd fie din perspectiva
continutului, adica a ansamblului valorilor extraestetice integrate in structura sa,
fie din cea a formei, adica a valorii estetice inglobatoare.

Realitatea unitara si vie a artei se opune insa acestei distinctii, deoarece
continutul operei nu apare decat in unitatea sa formala, iar aceasta nu dobandeste
relevanta estetica decdt prin intermediul continutului. Ca urmare a supralicitarii
uneia dintre cele doud componente axiologice structurale fundamentale ale operei
de artd a izbucnit disputa dintre formalisti §i idealisti, care a jalonat estetica
secolului al XIX-lea. In timp ce pentru formalisti (Johann Friedrich Herbart, Robert
Zimmermann etc.) calitatea estetica a operei se reducea la simple raporturi formale,
pentru idealisti (Friedrich Schelling, Arthur Schopenhauer etc.) ea rezulta din
continutul ei ideal, adica din ansamblul valorilor extraestetice pe care le
inglobeaza.

In functie de accentul pus de artist in procesul creatiei sau/si de amatorul de
arta in procesul receptarii, opere de arta pot fi grupate in mai multe categorii:

1. Opere in care accentul cade pe continutul lor de valori extraestetice.
intreaga literatura i arta tezistd, didacticistd, moralizatoare, ideologizanta,
religioasa etc. se integreaza in aceasta categorie. H. Ibsen considera, de exemplu, ca
valoarea operei de artd este proportionala cu virtutile sale morale, iar teatrul sau
ilustreazd deplin aceastd convingere. In acelasi spirit, pentru Fr. Schlegel, unul
dintre cei mai importanti teoreticieni ai romantismului, poezia moderna, spre
deosebire de cea antic, se caracterizeazi prin heteronomie esteticd. Intreaga arta
realista 151 concentra interesul asupra reprezentarii fidele si expresive a realitatii ce-
1 servea drept sursa de inspiratie. Asa-numitul realism socialist nu era decat o
politizare tendentioasa a operei de arta, care-i compromitea adesea valoarea estetica
etc.

2. In alte opere accentul cade asupra actiunii de structurare a elementelor
extraestetice ale operei in sfera valorii estetice, adicd asupra formei sale. Din
aceasta categorie fac parte toate creatiile in care importanta continutului este redusa
la minimum, aproape intregul interes al artistului concentrandu-se asupra actiunii
de unificare s1 armonizare estetica a elementelor extraestetice. G. Flaubert scria, in
acest sens, ca idealul sdu estetic este sd scrie ,,0 carte despre nimic” si considera ca
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operele cele mai izbutite sub raport artistic sunt cele care contin cat mai putina
materie. Aceastd tendintd s-a accentuat in arta modernd si a determinat asa-numitul
,purism” artistic. Obsedati de forma operei, exponentii acestei tendinte ignora sau
chiar cultiva incongruentele sale de continut. Pentru evaluarea pertinentd a unor
astfel de opere este nevoie de discernamant si de rafinament estetic, pe care, de
obicel, receptorii incepdtori sau neexperimentati nu le au.

3. Existd, de asemenea, opere in care in centrul interesului se afla insasi
actiunea de realizare a lor, care se impune manifest in actul receptarii. Acestea
sunt asa-numitele ,,opere de virtuozitate”. In aceast categorie ar putea fi integrate
operele unor artisti de mare talent, precum Niccolo Paganini, Johannes Brahms,
Salvador Dali, Alexandru Macedonski etc. Desi au realizat opere de arta
remarcabile, ei au pus accentul pe anumite procedee tehnice, pe care le-au stapanit
in mod desavarsit. Sintagma ,,opera de virtuozitate” se aplica doar rareori creatiilor
artistice In cazul carora procesul executiei este insesizabil, cu ea fiind denumite, in
special, cele la care acest proces este adus in prim-plan. In unele cazuri, dincolo de
virtuozitatea executiei, astfel de opere pot prezenta anumite precaritati estetice.
Aceasta nu Tnseamna insd cd operele de virtuozitate trebuie repudiate sau suspectate
aprioric de carente de ordin estetic, ci este recomandabil ca judecatile de valoare
formulate asupra lor sa fie precedate de analize estetice minutioase, caci executia
seducdtoare poate determina tendinte spontane de supralicitare a valorii lor. Mai
mult decat in alte situatii, In cazul evaluarii unor astfel de opere trebuie avut in
vedere fiecare caz concret.

4. In fine, cele mai izbutite sub raport estetic sunt operele simbolice, adica
acele opere in cazul carora continutul si forma fuzioneaza organic in intuitia lor
concretd. Solidaritatea componentelor structurale primare ale operei este in cazul
operelor simbolice atdt de mare incat ele se afld intr-o relatie functionalad
permanentd si se potenteaza reciproc. Acestei categorii ii apartin asa-numitele
capodopere din toate artele, epocile si culturile.

3. MOTIVUL SI MATERIALUL OPEREI DE ARTA

Unitatea formei si continutului se realizeaza prin motivul operei. Orice opera
de artd infatiseazd ceva: un eveniment, un peisaj, un chip uman, o stare de spirit, un
destin etc. Motivul este ideea artistica majora, tema principald a unei opere de arta.
Prin el componentele structurale primare ale operei sunt integrate intr-o
configuratie esteticd unitard cu mare fortd expresiva. Sunt considerate motive
temele semnificative §i de mare frecventa din arta nationala si universala, care se
repeta in variante diferite In functie de epoca, optiunile filosofice fundamentale ale
autorului, particularitatile sensibilitdtii artistice a epocii sau a creatorului etc.
Motivul introduce un anumit schematism in creatia artistica, iar succesul reluarii
unui motiv intens abordat anterior este dependent de talentul si originalitatea
artistului. De exemplu, motivul prometeic cunoaste peste 70 de variante literare de
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la Eschil pana in zile noastre, dar tocmai aceastd aparentd epuizare a sa este
provocatoare. Alte motive frecvente in arta universald sunt: fecioara cu pruncul,
rastignirea lui Isus, coborarea de pe cruce a lui Isus, initierea, triunghiul conjugal,
rizbunarea, restabilirea justitiei etc. In principiu, motivele exprimid dominantele
intereselor sau ale sensibilitdtii umanitatii, iar dinamica lor reflectd devenirea
acestora. Ele reprezintd si o adevarata provocare pentru artisti, cdci nu este tocmai
usor sa reiei, de exemplu, un motiv mitic sau biblic in contextul particularitatilor
asteptarilor si exigentelor estetice ale publicului mileniului trei.

In arta contemporani se constati tendinta de diminuare a importantei
motivului. Arta ,,fard subiect”, pe care o visa Flaubert, trebuia sa fie, de fapt, o arta
fard motiv. Aceasta tendintd a fost inauguratd in artele plastice si in literaturda de
expresionism, care a urmarit in mod programatic sa diminueze subiectul, anecdota
sau orice alcatuire naturala, exprimand forme i trdiri emanand direct din
sensibilitatea sau imaginatia artistului. Mai devreme sau mai tarziu, arta revine Tnsa
la motivele clasice sau consacra altele noi: politistul justitiar, avatarurile cuplului in
lumea contemporana, lipsa de comunicare, alienarea individului etc.

Ultimul element pe care analiza esteticd il poate disocia din complexul unei
opere de artd este materialul sau. Acesta este mediul, substanta, obiectul,
fenomenul etc. care sunt prelucrate pentru a li se imprima structura estetica pe care
artistul a imaginat-o. Materiale ale operei pot fi: culoarea, lutul, piatra, metalul,
sticla, lemnul etc. (in artele plastice), sunetul — cu acuitatea, amploarea si timbrul
sau — (in muzicd), limba (in literaturd), corpul omenesc (in coregrafie si
pantomima) etc.

De-a lungul evolutiei istorice a artelor poate fi evidentiatd o continua
diversificare a mijloacelor de transfigurare a lumii §i vietii in arta §i a
materialelor utilizate in acest scop, ajungandu-se in epoca noastra pana la completa
stergere a granitelor dintre asa-numitele ,,materiale nobile” si restul materiilor
prime existente. In special arta plastici moderna sau muzica concreti considera ci
aproape orice poate deveni material pentru artd, de la noile materii prime (mase
plastice, fibre de sticld, diverse aliaje etc) pana la utilaje ale productiei industriale
(instalatii ori componente ale lor, tevi, diverse recipiente etc.), deseurile menajere
(cutii goale de conserve sau alte recipiente, incadltdminte uzata, ciorapi rupti etc.)
etc., iar Tn muzica sunetele produse prin lovirea sau frecarea unor obiecte uzuale
(butoaie, capace de vase, oale, tacamuri, sticle etc.).

Fiecare material, in functie de caracteristicile sale intrinseci, se preteaza la o
anumita tratare artistica i, in consecinta, este adecvat pentru anumite arte si, in
cadrul acestora, pentru anumite motive. Fiecare material are deci o functionalitate
estetica specifica, ce constd, In primul rand, in indicatiile §i contraindicatiile
artistice pe care el le sugereaza. Exista o afinitate determinata intre anumite valori
sau motive artistice s1 materialul apt sa le intrupeze. De exemplu, un monument
poate fi realizat din piatra sau bronz, nu insd din fier sau din portelan; pasta densa a
culorilor in ulei poate sugera mai bine materialitatea obiectelor, in timp ce



61

fluiditatea acuarelei o face mai potrivita pentru reprezentarea luminii etc.

Alaturi de aceste indicatii §i contraindicatii artistice ale materialelor,
structura lor specifica, rezultata din lucrarea naturii sau a tehnicii omenesti se poate
integra in aspectul global al operei. De exemplu, nodurile sau fibrele lemnului si
desenele pe care ele le alcdtuiesc pot intra ca factori estetici expresivi in sculptura
sau gravura in lemn.

Importante implicatii estetice poate avea in artele plastice si relatia
decorativa a diferitelor materiale cu lumina. De exemplu, opacitatea granitului,
relativa transluciditate a marmurei sau a alabastrului, luciul bronzului etc. sunt
insusiri care completeaza aspectul estetic al operelor de artd. De asemenea, o
poezie liricd trdieste nu numai prin continutul sdu de valori extraestetice si prin
forma sa estetica, ci si prin structura sonora a limbii in care este scrisd. Datorita
acestui fapt, numerosi esteticieni si, mai ales, poeti considera ca poezia este, in ceea
ce are ea mai propriu i mai expresiv, intraductibild. La fel, timbrele caracteristice
diferitelor instrumente intrd in creatia muzicalad cu aportul lor specific, de care
compozitorul nu este raspunzator, dar de care el trebuie sa tind seama.

Analiza elementelor structurale fundamentale care constituie opera de arta
permite deci distinctia teoretica dintre continutul, forma, motivul si materialul
operei. Dar numai solidaritatea §i adaptarea lor reciproca in interiorul unitdtii
autotelice a creatiei configureaza opera de arta autentica.

4. PRINCIPIILE CONSTITUTIVE ALE OPEREI DE ARTA

Pentru intelegerea specificului operei de artd este necesara si determinarea
particularitatilor modului specific de organizare a materiei sau de compunere a
datelor constiintei pe care ea il intruchipeaza. Pe aceastd baza devine posibila
delimitarea riguroasd a operei de arta de ceea ce nu este arta si evitarea erorii de
includere 1n sfera artei a obiectelor si proceselor naturale sau a unor bunuri ce
apartin altor domenii ale activitdtii creatoare a omului. Examinarea principiilor
constitutive ale operei de artd permite totodata clarificarea modalitatilor in care ea
trebuie sa fie realizatd si receptatd, adica fundamentarea teoretica a normelor
creatiei §i receptarii artei.

Numerosi esteticieni sunt de acord asupra faptului ca cele mai importante
principii constitutive ale operei de arta sunt:

A. Izolarea

B. Ordonarea
A. Clarificarea
C. Ildealizarea

Prezentarea si analizarea lor este in masura sa individualizeze opera de arta
in marea varietate a produselor activitatii creatoare a omului si sd contribuie la mai
buna intelegere a organizarii sale interne.
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4.1. IZOLAREA

Primul principiu constitutiv al operei de artd decurge din insusirea valorii
estetice de a fi un scop in sine. Opera de artd, in calitate de bun valorizat prin
raportare la valoarea estetica, este si trebuie sd fie o existentd izolatd de complexul
fenomenelor si evenimentelor care alcatuiesc Tmpreund domeniul experientelor
practice. Nu existd operad de arta veritabila, care, prin felul in care se infatiseaza, sa
nu prezinte insusirea de a fi izolata de restul realitdtii. Filosoful si esteticianul
spaniol José¢ Ortega y Gasset scria in acest sens: ,,Opera de artd este o insula
imaginara nconjuratd din toate partile de realitate. Pentru ca acest lucru sa devina
posibil este necesar ca obiectul estetic sa fie izolat de viata care il inconjoara”.

Modalitatile izolarii operei variaza de la arta la arta.

Astfel, linistea, care preceda inceputul unei reprezentatii muzicale sau
teatrale, Indeplineste rolul de cadru izolator in aceste arte. Ratiunea acestei izolari
nu este numai de naturd psihologicd; ea nu urmdreste doar amplificarea activitatii
unuia dintre simturi prin diminuarea activitatii celorlalte, ci, cu precadere,
suprimarea mai radicald a legdturilor operei de artd cu ambianta in care este
integrata. Cand aceastd liniste este asociata cu intunericul sau cu diminuarea
luminii, senzatia de izolare se amplificd. In teatrul traditional inceputul
spectacolului era anuntat de gong, ale carui bdtdi marcau hotarul dintre timpul
comun si timpul artistic, asa cum aplauzele de la sfarsitul reprezentatiei anunta
revenirea la timpul comun. La randul sdu, cortina delimiteaza lumea reald de cea
conventionald a operei teatrale, iar ridicarea si lasarea ei permit patrunderea in cea
din urma, respectiv revenirea la cea dintai. De asemenea, rolul scenei nu este numai
de a face cadrul in care se desfasoara actiunea reprezentatd in opera vizibil, ci, cu
precadere, de a-l indlta Intr-un spatiu conventional. Dimpotriva, amfiteatrul grecesc
sau unele sdli de spectacol moderne Tnaltd zona incintei in care stau receptorii,
pentru obtinerea aceluiasi efect. In arta teatrald si muzicaldi moderni aceste
procedee de izolare sunt adesea suprimate in mod deliberat, pentru a se accentua
integrarea operei de artd Tn viata comund si a sugera faptul ca opera poate fi
perceputa ca viata si viata ca opera.

Ceea ce sunt linistea si variatiile luminozitatii in arta muzicala si teatrala este
rama in pictura. Functionalitatea esteticd principald a ramei este sa impiedice
privirea sa depdseascd limitele tabloului, adica sa marcheze granita dintre spatiul
experientei practice si cel al operei. Pentru a accentua aceastd granitd, majoritatea
pictorilor obisnuiesc sa lase un passe-partout intre rama si opera propriu-zisa, adica
un chenar alb sau monocrom ce reprezintd o zona neutra intre opera si realitate. Un
tablou neinramat lasa impresia ca nu este terminat, deoarece opera pare ca se pierde
in ambiantd, diludndu-si considerabil relevanta artisticd. Rama poate avea si
propriile sale virtuti estetice, reprezentate de cromatica, decoratie, latime, relief
etc., care le pot amplifica sau diminua pe cele ale operei. Intre rama si tablou
trebuie sd existe o deplind compatibilitate estetica. Datoritd acestui fapt alegerea
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ramei unui tablou trebuie sa fie precedatd de o operatie de evaluare estetica. Este,
de exemplu, o eroare grava ca rama sa solicite atentia mai mult decat opera. Solutia
cea mai sigurd este, cand apar astfel de incertitudini, simplitatea. Pentru evitarea
erorilor ce pot afecta calitatea esteticd a operei majoritatea pictorilor prefera sa-si
inrameze ei insisi tablourile, considerand ca rama este, si ea, 0 componenta a
operei.

Acelasi rol il indeplineste soclul in sculptura. El are si un rost practic, de a
asigura o baza solidd operei sculpturale, care poate avea dimensiuni §i greutate
considerabile. Functia sa este insd, in primul rand, estetica, de a mijloci trecerea de
la spatiul ambiant la spatiul special pe care il configureaza opera. Soclul are si
menirea de a 1ndlta opera deasupra spatiului comun intr-o regiune ideala.
Proportiile spatiale ale operei sculpturale, ca si maniera de tratare a spatiului sunt,
de cele mai multe ori, diferite de cele ce caracterizeaza spatiul comun al ambiantei,
iar soclul delimiteaza aceste regiuni spatiale eterogene. Asemenea ramei tabloulut,
si soclul poate avea propriile sale valente estetice, reprezentate de diferite decoratii,
basoreliefuri, inscrisuri etc., care le pot amplifica sau diminua pe cele ale operei.
Decoratiile soclului trebuie si fie subordonate tematic si stilistic operei. In
sculptura moderna unii artisti suprimd deliberat soclul, pentru a integra opera in
ambiantd, a-1 conferi mai multa forta telurica etc. Chiar daca efectul artistic este
uneori remarcabil, o astfel de optiune estetica este, de multe ori, riscanta.

In cazul artei literare rolul de cadru izolator il indeplinesc copertele
volumului, cu mentiunea ca ele apartin suportului material al operei si nu operei
propriu-zise, care este pur ideala. Oricum, o carte fara coperte produce o impresie
dezagreabila. Cea mai mare parte a scriitorilor acordd importantd copertelor
operelor lor si, In general, aspectului lor tipografic.

Prin izolare opera de arta este proiectata intr-un spatiu artistic si intr-un timp
artistic, care sunt diferite de spatiul si timpul experientelor practice. Spatiul si
timpul artistic sunt conventionale. Din punct de vedere spatial, o perspectiva de
cativa kilometri patrati poate fi reprezentatd in opera de artd in cativa centimetri
patrati. De asemenea, daca timpul real este omogen si ireversibil, timpul artistic
poate fi dilatat sau comprimat si poate deveni reversibil, prin diferite procedee
artistice, cum ar fi1 flash-back-ul, remember-ul etc.

Neglijarea principiului constitutiv al izolarii afecteaza aproape intotdeauna
valoarea estetica a operelor de arta.

4.2. ORDONAREA

Pentru constiinta comunda, care se raporteaza la lume in mod spontan si naiv,
realitatea apare ca un haos de impresii, imagini, afecte, tendinte etc. eterogene.
Diferitele forme ale culturii, in primul rand, stiinta, filosofia si arta ordoneaza acest
conglomerat de elemente disparate, integrand-le in structuri coerente, care exprima
in fiecare epoca istorica gradul de rationalizare, de organizare si de stdpanire a
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lumii de catre om.

Stiinta si filosofia ordoneaza impresiile despre realitate integrandu-le in
clase, genuri, specii, tipuri etc., adica reduc trasaturile sensibile ale lucrurilor la
caracteristicile lor esentiale, generale si comune. Imaginea este inlocuita astfel cu
notiunea abstracta.

Spre deosebire de stiintd si filosofie, arta nu sacrifica trasaturile sensibile
ale obiectelor. Ea nu opereaza cu notiuni, ci cu imagini. Elementul prin intermediul
caruia arta ordoneaza lumea este imaginea. Ordonarea presupune insa unificare,
adica grupare a elementelor disparate in unitati cuprinzatoare. Pentru a exista
unitate trebuie sa existe, mai intai, diversitate, care sa fie inglobata si subordonata
unui principiu de unificare.

Pentru o mare parte a esteticii traditionale formula frumusetii a fost unitatea
in diversitate. La inceputul Evului Mediu, Plotin considera, in acest sens, ca toate
lucrurile si fapturile care alcatuiesc lumea devin frumoase prin participarea lor la
Idee, la ratiunea divind, care Tmprumutd unitatea si splendoarea ei funciare masei
amorfe a lucrurilor pe care le-a creat si le subordoneaza.

Unul dintre mijloacele cele mai frecvent utilizate de artele plastice in vederea
ordonarii elementelor compozitionale este integrarea diferitelor detalii ale creatiei
intr-un contur geometric regulat. Astfel, pictura Renasterii a manifestat preferinta
pentru conturul triunghiular sau, cum i se spunea atunci, ,,piramidal”. Iniltarea lui
Iisus la cer sau coborarea sa de pe cruce, crucificarea, Madona cu pruncul etc.,
motive frecvente 1n pictura medievald si renascentistd, erau ordonate, de cele mai
multe ori, prin conturul triunghiular datoritd afinitatii lui cu aceste motive. Cu
ajutorul aceluiasi contur a fost realizatd si cea mai pare parte a ,,Madonelor” lui
Rafael. Schema triunghiulara a fost utilizatd si pentru realizarea faimoasei
,Primaveri” a lui Sandro Botticelli etc. Artistii care au lasat unele detalii
compozitionale in afara schemei triunghiulare au facut-o pentru evitarea
schematismului §i pentru a conferi creatiilor lor mai multa viata si miscare. O
geometrizare excesiva induce impresia de staticitate si monotonie. Astfel de efecte
pot fi Tnsd urmarite programatic, asa cum se Intampla in cubism.

Alteori a fost utilizat ca schema geometrica unificatoare dreptunghiul (,,Cina
cea de taina” a lui Leonardo da Vinci), cercul (,,Madona de la Sedia” a lui Rafael),
arcul de cerc (,,Scoala de la Atena” a lui Rafael), elipsa (,,Despartirea apelor de
pamdant” a lui Michelangelo, de pe plafonul Capelei Sixtine de la Vatican si in
majoritatea tablourilor lui ElI Greco, pentru care era conturul geometric preferat).
Dintre contururile geometrice cel mai putin utilizat a fost patratul, datoritd
valentelor sale estetice reduse. Patratul reprezintd o schemd de unificare prea
simpla, deoarece diversitatea pe care trebuie sa o ordoneze se distribuie uniform de-
a lungul laturilor sale egale. Efectul estetic este insd cu atdt mai inalt, cu cat
factorul de unitate ordoneaza o realitate mai bogata si mai dificil de stapanit.

Elementul ordonator poate fi si unitatea de directie. Frecvent utilizata a fost
diagonala (,,Cobordrea de pe cruce” a lui Rubens, ,,Orbii” lui Bruegel cel Batran,



65

numeroase tablouri ale lui Rembrandt). Alteori el este un tip de linie care se repeta
in toate detaliile tabloului. Astfel, In ,,Nasterea Venerei” a lui Botticelli aceasta
linie este o sinusoida, care poate fi sesizata in forma valurilor, scoica din care apare
Venera, silueta acesteia, parul ondulat care 1i flutura in vant, etc. Unitatea
compozitiei se poate obtine si prin repetarea aceluiasi poligon, ca in multe tablouri
cubiste etc.

Actiunea unificatoare a formelor, directiilor s1 a identitdtii liniare si
poligonale se manifestd nu numai in pictura, ci si in sculptura si arhitectura. De
exemplu, imbinarea unor poliedre identice confera o mare unitate ,,Coloanei fara
sfarsit” ori ,,Mesei tacerii” ale lui Brancusi. Arcul plin al stilului romanic si ogiva
goticd, orizontalitatea palatelor Renasterii, cupola baroca si voluta roccoco etc. sunt
forme si directii care, prin repetarea lor in acelasi ansamblu arhitectural, ii confera
unitatea necesara.

Este semnificativ cd nu numai artele spatiale (pictura, sculptura, arhitectura),
ci si cele temporale (literatura, muzica) realizeaza frecvent ordonarea prin
repetarea aceluiasi element. Un astfel de rol il indeplineste leit-motivul in drama
muzicald a lui Richard Wagner, variatiunile muzicale pe aceeasi tema, forma de
sonata etc.

Unificarea in cadrul aceluiasi contur joacd un anumit rol si in poezie.
Gruparea versurilor in strofe, intrebuintarea formelor fixe (sonetul, glosa, rondelul
etc.) raspund, in primul rand, unor exigente estetice. Poetii sunt intotdeauna
preocupati de compozitia tipograficd a paginii si a volumului. Mallarmé considera
ca aspectul plastic al tipariturilor le sporeste valoarea artistica, iar suprarealistii $i-
au integrat versurile unor creatii poetice in configuratii plastice semnificative
pentru motivele, temele sau starile evocate etc.

Un alt principiu al ordonarii poate fi subordonarea diversitatii
compozitionale a creatiei unui motiv dominant. Acest procedeu a fost denumit de
filosoful si esteticianul german Th. Lipps ,principiul subordonarii monarhice”.
Multe opere de artd subordoneaza intreaga lor bogatie de detalii compozitionale
unui singur element. Astfel, in domul gotic, nava, care reprezinta lungimea
edificiului, este subordonata turnului, care domina intregul ansamblu arhitectural.
Cele patru note de la inceputul Simfoniei a V-a a lui Beethoven constituie motivul
dominant in jurul caruia se organizeaza intreaga creatie, regasindu-se in tonalitati,
ritmuri si orchestratii diferite in toate cele patru parti ale simfoniei. La fel, soarta
eroului unei tragedii clasice subordoneaza actiunile tuturor celorlalte personaje etc.

Cand repetitia se produce in mod regulat constituie ritmul, care are, si el,
valente ordonatoare remarcabile. Ritmul poetic este revenirea unor sunete
accentuate dupa un numar egal de sunete neaccentuate. Unificarii prin ritm 1 se
poate asocia in poezie unificarea prin rima. Pentru ca rima sa constituie un factor
important de unificare estetica este necesar ca varietatea ideatica si gramaticald pe
care ea o subordoneazad sa fie cat mai mare. Rima nu ajunge la eficacitatea sa
esteticd maxima decat atunci cind unificd prin identitate sonord reprezentari
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intelectuale si forme verbale cat mai indepartate.

Ritmul este un factor important de ordonare esteticA nu numai in artele
temporale, ci si In cele spatiale. Se vorbeste, de exemplu, despre ritm mai cu seama
in arhitectura, unde succesiunea regulatd a plinurilor si golurilor, a coloanelor
despartite de intervale egale, a distributiei volumelor, a diferitelor elemente
decorative etc. pot alcatui structuri spatiale analoage ritmului muzical sau poetic.
Un templu grecesc sau o catedrald gotica au ritmuri spatiale specifice care le
intregesc virtutile si reverberatiile estetice. In arhitectura modernd predomina
geometrismul, dar sunt construite si edificii cu structuri si ritmuri spatiale
sofisticate.

Intre izolarea si ordonarea operei de artd existd o legiturd organici. Printre
mijloacele izolarii trebuie inclusa si ordonarea, asa cum printre mijloacele ordonarii
trebuie luatd in considerare si izolarea. Opera de arta este unitard prin insasi forta
izolarii ei de ambianta 1n care se gaseste. Tot astfel, ea este cu atat mai bine izolata
cu cat perfecta ei unitate intima face din ea o existentd sustrasd tuturor
circumstantelor exterioare.

4. 3. CLARIFICAREA

In orice cunostintd se pot distinge un confinut perceptiv, care reprezinti
reflectarea fideld a obiectului cunoscut, si un continut noematic (gr. noema —
conceptie), care constituie semnificatia cunostintei respective. La mnivelul
cunoasterii comune accentul se pune, de reguld, pe continutul noematic al
cunostintelor, ceea ce Inseamnd cd exista tendinta de raportare a obiectelor
percepute la clasele generale din care ele fac parte. Filosoful francez H. Bergson
considera ca principalul motiv al acestei tendinte este interesul practic care domina
raporturile omului cu realitatea. Pentru a se orienta rapid si eficient in ambianta,
omul trebuie sa stie mai mult ce sunt lucrurile, decat cum sunt ¢le.

In cazul artei, confinutul perceptiv prevaleazi asupra celui noematic. Ceea
ce trebuie sa 1l intereseze mai mult pe artist in procesul creatiei, ca si pe receptor in
cel al contemplatiei, este aspectul operei de arta, nu semnificatia sa. S-ar putea
spune ca subiectul, tema sau motivul operei, in calitate de elemente ale continutului
sau noematic, nu constituie decat pretexte pentru anumite modalitati de organizare
a detaliilor compozitionale, adica pentru anumite continuturi perceptive. Cu cat
atitudinea in procesul creatiei sau in cel al receptarii operei de artd este mai
pronuntat estetica, cu atdt continutul noematic prezinta mai putin interes.

In calitate de principiu constitutiv al operei de arta, clarificarea nu impune
obligatia de infatisare in opera doar a unor plasmuiri clare, adica bine conturate
si bine luminate. Pictura a reprezentat adesea cu deosebitd expresivitate estetica
contururi vagi, imagini ce se pierd in ceatd, inserdri difuze etc. Muzica si poezia au
infatisat si ele stari de spirit i sentimente confuze, presimtiri obscure, revelatii
fugitive, tendinte instabile si echivoce etc. Lipsa de claritate perceptiva are
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relevantd estetici numai atunci cand este redati cu claritate artistici. In artd se
poate vorbi, fard a constitui un paradox, despre o claritate a neclarului. Ceea ce
este misterios, fluent si ambiguu poate fi resimtit in operele de arta cu toatd forta si
expresivitatea caracterului sdu sensibil.

Mijloace importante ale clarificarii estetice sunt celelalte principii
constitutive ale operei de artid examinate anterior, adica izolarea si ordonarea. In
afara lor, exista si mijloace ale clarificarii specifice fiecdrei arte. Examinarea lor
detaliata si sistematica reprezinta sarcina teoriei fiecarei arte.

Astfel, in artele plastice mijloace importante ale clarificarii estetice sunt
directiile si dimensiunile. Un templu grecesc se dezvoltd mai mult in latime, in timp
ce o catedrala goticd mai mult in inaltime. Pentru a obtine aceste efecte templul
grecesc intrebuinteaza colonada (succesiunea de coloane despartite de intervale
egale), iar catedrala goticd ogiva (arcul frant) si turnul. Datoritd acestor
particularitati arhitecturale, edificiile respective se detaseaza intotdeauna cu
claritate de ambianta In care se gasesc.

Marcarea dimensiunilor se realizeaza prin diferite procedee si in pictura si
sculpturd. In timp ce sculptura, care se desfasoara in spatiul tridimensional, poate
accentua oricare dintre dimensiuni, pictura trebuie sa tind seama de legile
perspectivei pentru crearea iluziei adancimii. Utilizarea deliberatd si riguroasd a
legilor perspectivei este o achizitie relativ tarzie a artelor plastice, o buna parte a
artel orientale antice §i a celei occidentale antice si medievale respectandu-le
spontan si destul de aproximativ sau, pur si simplu, ignorandu-le.

Clarificarea se realizeaza uneori prin accentuarea sau simplificarea
formelor. Artele plastice apeleaza frecvent la stilizare, care constd in esentializarea
structurilor spatiale, care poate merge pana la reducerea formelor la schema lor
geometrica. Efectul obtinut este intotdeauna de clarificare. Cubismul a utilizat pana
la exces acest procedeu.

Clarificarea coloristicd are si ea un vast domeniu de aplicatie. In special in
picturd cromatismul are valente clarificatoare remarcabile. Culorile pot suplini
marcarea contururilor spatiale, pot delimita diferitele zone ale compozitiei, pot
evoca anumite trairi sau stari de spirit etc. Este interesant de stiut si faptul ca grecii
isi colorau statuile pentru a le pune mai bine in evidenta si a le amplifica forta de
sugestie, ceea ce pentru amatorul modern de artd poate parea socant etc.

In literaturd clarificarea se obtine prin evitarea locurilor comune si a
expresiilor consacrate si prin asocierea cuvintelor in raporturi inedite. Figurile de
stil au capacitatea de a clarifica si concentra Tn imaginatia cititorului imaginea
concretd a lumii.

Clarificarea estetica este deci o modalitate de evidentiere sensibila a operei si
contribuie la amplificarea valorii sale artistice.

4. 4. IDEALIZAREA
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Izolata de inlantuirea faptelor si evenimentelor care o inconjoara, constituita
ca o unitate suficientd siesi §i evidentiatad perceptiv, opera de artd nu mai apartine
lumii reale, ci unei lumi ideale. Ea se constituie nu atat in planul existentei, cat in
cel al aparentei. Opera de artd este un mod conventional de reprezentare a lumii
care este conditionat de — dar si corelat cu — anumite facultati ale spiritului, precum
vizualizarea, auditia, tactilitatea, imaginatia, emotivitatea, intuitia, empatia etc.

Ca unitate autotelica, arta nu urmareste sa determine nici iluzia realitatii, nici
pe cea a irealitatii, deoarece aparenta ei se constituie intr-un plan exterior distinctiei
realitate — irealitate si anume in planul arealitatii. Realitatea sau irealitatea unui
lucru sau eveniment se precizeaza pentru cel care il percepe prin raportarea sa la
practica. Arta nu se supune insd acestei reguli generale. Idealitatea ei este areala,
intrucat ea nu este evaluata prin raportare la practica, ci la sistemul de conventii
care 1i conferd semnificatie.

Pentru a obtine aceastda inaltare in planul ideal al arealitatii arta
intrebuinteaza o serie de mijloace si procedee specifice. De exemplu, artele
figurative renunta la una sau alta dintre dimensiunile sau calitatile realitatii.
Pictura si desenul amputeazd o dimensiune a obiectelor, reprezentand spatiul in
plan. In acest sens, ele apeleazi la legile perspectivei pentru a crea iluzia celei de-a
treia dimensiuni a spatiului. Sculptura renuntd la culoarea reala a obiectelor
reprezentate, inlocuind-o cu cea uniforma a materialului pe care il intrebuinteaza.
Artele temporale asociaza evenimentelor sau starilor de spirit pe care incearca sa le
evoce diferite inlantuiri sonore expresive (muzica, poezia) sau semnificatii inedite
(proza) etc.

Idealitatea artei este areala si deoarece reprezentarile ei par a apartine, mai
mult decdt domeniului realitatii, celui al necesitdtii. In realitate principalul se
amestecd in permanenta cu secundarul si esentialul cu accidentalul. Arta corecteaza
aceasta ,,irationalitate” a realului, apropiind lucrurile si evenimentele de tipul lor
necesar si rational. In acest scop ea opereazi o selectie printre trasaturile realitatii,
retindnd principalul, esentialul sau semnificativul §i indepartand secundarul,
accidentalul sau nesemnificativul. Prin selectie, intensificare si ierarhizare arta
promoveaza realitatea catre forma ei necesara §i rationala si, pe aceasta cale, o
inalta spre o regiune ideala. Prin astfel de procedee arta opereaza totodata un act
de evaluare a realitatii, fapt ce amplifica idealizarea pe care ea o realizeaza.
Lumea reconstruitd de artd nu mai este cea a experientelor practice, ci una ideald,
ce exprima idealurile, aspiratiile si valorile pe care umanitatea incearcd sa le
impuna existentei.

Principiile constitutive ale operei de artd sunt intim corelate si se
conditioneaza reciproc. Se poate aprecia ca fiecare dintre ele este secondat de toate
celelalte. Lipsa unuia singur dintre ele afecteaza calitatea esteticd a operei, care nu
poate fi asiguratd decat prin convergenta lor.
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5. SINTEZE TEORETICE ALE ARTEI
5. 1. TIPURILE ARTISTICE
5.1.1. CARACTERIZARE GENERALA

Opera de artd consta intr-o organizare specifica a materialului pe care il
prelucreaza sau a datelor sensibile ale constiintei pe care le transfigureaza.
Procedeele fundamentale ale acestei organizari sunt cele patru principii constitutive
ale operei de arta: izolarea, ordonarea, clarificarea si idealizarea. Forma pe care o
dobandeste opera de artd depinde in mare masura de natura valorilor extraestetice
subordonate unitdtii sale estetice. Materialele si datele sensibile ale constiintei pe
care le prelucreaza artistul pentru a le impune o forma esteticd nu au insa caracter
brut, ci sunt incarcate cu anumite semnificatii $i sunt raportate la anumite valori ale
culturii Tnainte ca el sd le integreze in opera sa. Ca urmare a acestui fapt, ele
preconditioneaza intr-o anumitd masura forma pe care o va dobandi opera de arta.
Elementele care printr-o disociere strict teoreticd sunt considerate a reprezenta
continutul s1 forma operei de artd se afla intr-o relatie functionala permanenta
caracterizata prin diferite grade de coerenta. Forma oricarei opere de artd devine,
intr-o masurd mai mare sau mai micd, ceea ce continutul ei extraestetic ii prescrie.
Existd deci modalitati specifice ale izolarii, ordonarii, clarificarii si idealizarii,
determinate de natura inruditd a continutului de valori extraestetice asupra carora
aceste principii se aplicd. Pentru mai temeinica intelegere a operei de arta,
cercetarea esteticd urmareste si identificarea si analizarea acestor permanente
functionale numite tipuri artistice.

Tipul artistic este acea clasa logica in care sunt reunite §i coordonate toate
operele artistice diferentiate analog in structura lor dupa natura inrudita a
valorilor extraestetice pe care le includ. Aceasta nu inseamna insd cd opere
integrate 1n acelasi tip artistic coincid intru totul, continutul lor particular ca si
personalitatea creatorului determinand de fiecare datd o forma estetica strict
individuald. Prin identificarea si analizarea tipurilor artistice estetica urmareste
stapanirea intelectuald a varietdtii practic nelimitate a operelor de artd, grupandu-le
dupa afinitatile continutului si dupa similitudinile formei lor.

Criteriile clasificarii tipurilor artistice sunt cele patru principii constitutive
ale operei de arta:

1. Izolarii 11 corespund doud serii de tipuri artistice, in functie de reprezentarea
in opera de arta a unor raporturi cu omul sau cu natura.

Tipurile artistice care redau in opera de arta raportarea specifica la om sunt:

A. Sfantul, omul reprezentativ si omul de rand.
Tipurile artistice care reprezintd in opera de artd raportarea la natura sunt:
B. Peisajul transcendent, peisajul imanent §i natura moarta.
2. Ordonarii, ca principiu constitutiv al operei de arta, i1 corespund urmatoarele
tipuri artistice:
C. Eleatismul si heraclitismul.
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Clarificarea este reprezentatd de urmatoarele tipuri artistice:

D. Viziunea plastica si viziunea pitoreascd.
Idealizarea, ca principiu constitutiv al operei de arta, este reprezentata de
urmatoarele tipuri:

E. Idealismul §i realismul.

5.1.2. SFANTUL, OMUL REPREZENTATIV SI OMUL DE RAND

Spatiul artistic este eterogen in raport cu spatiul experientei practice si relativ

opus lui. Se poate constata insd o ierarhizare a spatiului artistic al operei in raport
cu cel al experientei practice in functie de rangul valorilor umane exprimate de
opera:

Uneori spatiul artistic se constituie cu mult deasupra orizontului experientei

practice, astfel incat figurile umane reprezentate in opera par plasate la o
inaltime inaccesibild in raport cu planul existentei cotidiene a indivizilor.
Acesta este 1n artele plastice, de exemplu, cazul mozaicurilor bizantine si al
reprezentarilor artistice medievale de sfinti, fecioare, martiri etc. S-a
constituit astfel tipul sfantului, care poate fi regdsit si in alte etape ale
evolutiei istorice a artei.

Alteori, figurile umane reprezentate in operd sunt readuse parca la linia

orizontului axiologic al receptorului si sunt coordonate cu planul experientei
practice. Portretele renascentiste ale lui Rafael sau Tintoretto reprezinta
suverani, gentilomi, patricieni etc. plasati de pictor la indltimea sa si care nu
lasa niciodatd impresia cd domind existenta. Aceastd impresie nu este
sugeratd nici macar atunci cand chipurile panzelor Renasterii sunt ale unor
sfinti, care dupd intregul stil al apartenentei lor sunt totusi ale unor nobili sau
patricieni. Marea lor distinctie face din ei niste figuri reprezentative ale
epocilor si societatilor lor, peste care ei nu se ridicad insd in absolut si
eternitate. Madonele lui Rafael, de exemplu, intruchipeaza idealul
renascentist de frumusete feminind si de maternitate.

fine, sunt situatii, ilustrate mai ales de naturalismul olandez si flamand al
secolului al XVII-lea, cand personajele ce apar in tablouri par situate sub
linia orizontului axiologic, astfel incat artistul pare a le privi de sus. Figurile
astfel reprezentate apartin, de obicei, oamenilor de rdand, iar scenele comune
sau burlesti in care sunt implicati justificd aceastd atitudine superioara a
artistului n procesul creatiei si a receptorului in procesul contemplatiei.

Se poate aprecia deci ca, dupa cum spatiul artistic este perceput ca superior,

in acelasi plan sau inferior in raport cu spatiul experientelor practice, figurile
umane reprezentate in el ilustreaza tipul sfantului, al omului reprezentativ sau al
omului de rdnd. Ceea ce determind, in toate aceste cazuri, modalitatile izolarii
artistice este o anumita experienta a umanului, un anumit sentiment de distanta
sociald fata de om, adicd o valoare extraestetica, ce are repercusiuni asupra formei
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operei de arta.

Faptul de a reprezenta sfantul, omul reprezentativ sau omul de rand are
numeroase implicatii asupra particularitatilor compozitionale ale operei de arta.
Artistul care infatiseaza sfdntul se va feri de o caracterizare prea amanuntitd a
fizionomiei sau vestimentatiei lui s1 de redarea miscarii. Tipismul static si
simplitatea monumentala ale infatisdrii sale se asociazd mai bine cu
transcendentalismul sacru. Dimpotriva, omul reprezentativ va fi mai bine
caracterizat in particularitatile fizionomiei, tinutei, vestimentatiei si gesturilor sale,
dar nu cu minutia naturalistului, care-1 permite artistului sa observe si sd reprezinte
detaliile fizionomice si vestimentare, grimasele ori diformitétile fizice ale omului
de rdnd. Cine-si priveste semenii cu superioritate are tendinta sa pdtrundda in
intimitatea lor fizicd si psihologica cu o indiscretie pe care nu si-o permite cand se
raporteaza la reprezentari ale sacrului sau la oameni reprezentativi.

Aceste tipuri artistice au fost redate cu mare expresivitate in artele plastice,
dar pot fi identificate si in celelalte arte.

Literatura, ca a doua artd in care sentimentul distantei sociale fatd de om
poate avea relevanta estetica, distinge si ea aceste tipuri artistice, cu particularitatea
ca, in conformitate cu mijloacele sale de expresie, proiectarea in spatiul artistic este
asociata cu cea in timpul artistic. Figurile sacre si legendare ale epopeilor homerice
st ale tragediei grecesti nu sunt dependente de imprejurari de timp si de loc precise.
Timpul si spatiul au in aceste opere nedeterminarea distantei lor legendare. Nu
intamplator, personajele lor au devenit adesea arhetipuri ale culturii occidentale
ulterioare. Mai precizate sunt timpul si spatiul tragediei franceze si elisabetane a
epocii moderne, care are, de reguld, drept personaje principale oameni
reprezentativi. Hamlet ori Macbeth apartin, de exemplu, acestui tip artistic. In fine,
romanul istoric si naturalist al veacurilor XVIII — XIX a consacrat in literatura tipul
omului de rand. In literatura romana Ion al lui Rebreanu ori Ilie Moromente al lui
Marin Preda apartin acestui tip artistic.

In muzicd aceste tipuri artistice sunt asociate adesea unor genuri muzicale
diferite. Astfel, drama muzicala wagneriana sau ,,Oedip” al lui Enescu au infatisat
tipul sfantului, opera si opereta modernda oameni reprezentativi, iar musical-ul
contemporan oameni de rand. Pentru realizarea acestor tipuri artistice compozitorii,
orchestratorii, scenografii si regizorii au utilizat forme muzicale, scenografii,
orchestratii, viziuni regizorale etc. adecvate.

5. 1. 3. PEISAJUL TRANSCENDENT, PEISAJUL IMANENT SI NATURA
MOARTA

Ca principiu constitutiv al operei de artd, izolarea se manifestd in tipuri
artistice specifice nu numai in functie de modalitdtile de reprezentare a omului, ci
de cele de infatisare a naturii.

Natura este reprezentatd intotdeauna in arta ca ceva opus lumii experientelor
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practice, dar aceastd opozitie se poate manifesta, ca si in cazul reprezentarii
omului, fie dintr-o lume superioara, fie dintr-una plasata in acelasi plan cu cel al
artistului, fie dintr-una inferioara.

De obicei, peisajele din mozaicurile bizantine si din unele panze
renascentiste (in special cele ale lui P. Rubens), dar si moderne (de exemplu,
marinele lui I. Aivazovski) sunt percepute parca de jos, In timp ce un peisaj
naturalist sau impresionist pare a fi plasat in acelasi plan cu cel al privitorului, in
timp ce o naturd moarta pare a fi vazuta de sus. Pentru obtinerea acestor efecte sunt
utilizate procedee specifice, care individualizeaza tipurile artistice ce diferentiaza
operele de artd inspirate de naturd. Ele sunt caracteristice indeosebi artelor vizuale,
dar pot fi regdsite cu nuante si particularitati distincte si in celelalte arte.

a. In cazul peisajelor transcendente, receptorul se simte mic si coplesit de
maretia naturii care il domind. Esteticienii §i istoricii artelor apreciaza ca
acest mod de reprezentare a naturii a aparut in Renastere si ca el coincide cu
modificarea reprezentarii astronomice a lumii si cu introducerea dimensiunii
infinitdtii in conceperea ei. Deoarece infinitatea nu este intuitiva, redarea
peisajului transcendent nu poate intra in expresia plastica a artei decat sub
forma maretiei sublime si covarsitoare a naturii.

b. Peisajul imanent a fost redat cu mare expresivitate de pictorii naturalisti ai
epocii moderne si, mai ales, de impresionistii secolului al XIX-lea. In
tablourile lor nu se mai intalnesc peisaje care coplesesc prin maretia cadrului
natural reprezentat, ci colturi Intimplatoare sau familiare de naturd. Pictorii
acestul tip artistic nu mai cautd natura grandioasa si coplesitoare, peisajele
exceptionale. Natura cea mai umila sau chiar urata, ca periferiile oraselor sau
strazile mizere, devin peisaje expresive pentru ei. Natura reprezentatd in
astfel de opere nu mai este cea care ne domind dintr-un plan al
transcendentei, ci una care se amesteca cu sufletul privitorului, 1l patrunde si
i1 este imanentd. Natura nu mai este resimtita in peisajele imanente ca obiect,
ca o realitate care se desfasoard dincolo de limitele eului si este eterogena in
raport cu el, ci se infiripa din senzatiile eului si se contopeste cu ele. Artistii
moderni au subiectivizat ideea naturii, facand din ea un continut al
constiintel.

c. In cazul naturii moarte, relatia operei cu natura imbraca din nou forma unei
separatii radicale, dar nu ca atunci cand omul contempla maretia naturii din
perspectiva nimicniciei lui. Cine contempla o naturd moartd nu se regaseste
pe sine in ea. Distanta axiologica ce il separa de ea este considerabilda. Dar
superioritatea este resimtita, in acest caz, de privitor ca fiind a sa, nu a
naturii. Atitudinea receptorului fatd de natura moartd este cea a unui
observator atent si curios, minunat de pitorescul lucrurilor mici si banale. In
aceastd aplecare curioasd asupra lucrurilor familiare reprezentate, resimtite in
frumusetea lor necunoscutd, prin disociere de manipularea lor utild si
vulgara, se resimte o notd ascunsd de umor. Datorita revelatiilor pe care le
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provoacd, dar si solicitdrii intense a maiestriei, spiritului de observatie si
harului artistilor, natura moartd este un tip artistic intens practicat in arta
modernd si contemporana. Desi pare a fi destinat, mai ales, Incepatorilor,
aproape toti maestrii picturii universale si nationale a ultimelor secole au
ilustrat acest tip artistic.

In literaturd natura moartid a fost consacrati de realismul lui Balzac,
despre ale carui nesfarsite descrieri H. Taine scria cd reunesc stiinta unui
arheolog, a unui arhitect si tapiter, a unui croitor, a unei negustorese de
maruntisuri, a unui comisar de licitatii, a unui fiziolog si a unui notar. in
literatura romana acest tip artistic a fost cel mai bine reprezentat de proza lui
G. Calinescu si Al. Ivasiuc.

5.1.4. ELEATISM SI HERACLITISM iN ARTA

Ordonarea, ca principiu constitutiv al operei de artd, urmareste unificarea si
organizarea in structuri coerente a elementelor si valorilor pe care ea le include.
Prin actiunea sa unificatoare, arta prezinta similitudini cu stiinta si cu filosofia. Dar,
in timp ce stiinta si filosofia nu retin din lucruri decat insusirile lor generale, pe
care le exprimad cu ajutorul notiunilor, arta, care opereaza cu imagini concret-
senzoriale, nu trebuie s sacrifice caracterul individual si sensibil al lucrurilor. Dar,
cu toata aceastd deosebire a materialului pe care il utilizeaza, stiinta si filosofia, pe
de o parte, si arta, pe de altd parte, pot organiza analog realitatea pe care o
infatiseaza.

Ele pot reprezenta realitatea fie in repaus, fie in miscare, fie in unitati statice,
fie in secvente dinamice, fie ca fiintd, fie ca devenire. Inci de la inceputurile
metafizicii occidentale filosofii Scolii din Elea, pe de-o parte, si Heraclit din Efes,
pe de altd parte, un fixat in mod exemplar cele doud modalitati de reprezentare
teoretica a lumii: ca o alcatuire imuabila si eterna sau ca o curgere neintrerupta.

Aceste doua modalitati de reprezentare teoreticd a lumii is1 au echivalentul
lor sensibil in arta. Dupd cum ordonarea realitatii in artd adoptd forma unor unitati
statice sau unor deveniri, rezultd tipurile artistice eleat sau heraclitic, denumite
astfel dupa prototipurile lor filosofice antice.

Tipul eleat al artei ordoneaza realitatea in unitati substantiale. De exemplu, un
tablou cum este ,,Scoala de la Atena” al lui Rafael infatiseaza unitéti cu sens
deplin, care nu au nevoie pentru a fi intelese de vreo completare a
imaginatiei privitorului. Aceluiasi tip artistic ii apartin si ,,Cina cea de taina”
a lui Leonardo da Vinci, multe dintre tablourile lui Rembrandt etc. Scenele
reprezentate in astfel de opere exista in ele Insele si pot fi concepute prin ele
insele, la fel ca substanta lui Spinoza. Intelesul lor se epuizeazi in limitele
tabloului, 1ar scena infatisata se distribuie simetric in jurul axei sale centrale.
O astfel de unitate substantiald nu este insd proprie numai artelor spatiale
(picturd, sculptura, arhitecturd), ci si celor temporale (literatura, muzicd). De
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exemplu, o poezie liricd se poate constitui dintr-un inceput, un apogeu si un
sfarsit bine marcate. Pentru literatura romana sunt semnificative, pentru acest
tip artistic, pastelurile lui Alecsandri si multe dintre poeziile lui Cosbuc. La
fel, tragediile clasice prezinta un eveniment complet, astfel incat inceputul si
sfarsitul actiunii coincid cu inceputul si sfarsitul reprezentarii ei in opera (de
exemplu, ,.,Fedra” lui Racine, ,,Avarul” lui Molicre etc.). in dramaturgia
romaneasca acest tip artistic este ilustrat de cea mai mare parte a pieselor lui
Caragiale.

Tipul artistic heraclitic organizeazd materialul compozitional al operei astfel
incat impresia de dinamism este pregnantd. De exemplu, in tabloul lui
Rubens ,,/ndltarea Mariei la cer” personajele din stinga si din dreapta scenei
centrale sunt taiate de rama. Se sugereaza astfel caracterul indefinit §i in
continud desfasurare al realitatii. Desi compozitia are unitate, aceasta nu este
substantiald, ci dinamici. In limitele ei nu se epuizeazi o semnificatie
deplind. Ea nu este decat un fragment, mai mult sau mai putin intadmplator,
decupat dintr-o realitate care se intinde inainte $i dupd scena infatisatd in
operd, intr-o desfasurare continud. Pentru sugerarea dinamismului, picturile
apartinand acestui tip artistic prezintd uneori asimetrii si necoincidente intre
centrul actiunii reprezentate si centrul tabloului. Asimetria §i descentrarea
creeaza intotdeauna impresia de dinamism. In pictura secolului al XX-lea
sunt semnificative pentru acest tip artistic operele futuristilor italieni ai
inceputului de secol, o mare parte a creatiilor lui S. Dali, P. Picasso etc.

Tipul artistic heraclitic poate fi intdlnit si in artele temporale. De
exemplu, poezia lui Eminescu ,,Peste varfuri” se incheie cu intrebarea: ,,Mai
suna-vei, dulce corn, pentru mine vreodata?”, care sugereaza ca opera nu
reprezinti decat un decupaj dintr-un proces afectiv mai cuprinzitor. In teatru,
acest tip artistic este ilustrat in antichitate de ,,Oedip” al lui Sofocles, iar in
dramaturgia moderna de majoritatea pieselor lui H. Ibsen (,,Nora”, ,,Strigoii”
etc.). Aceste opere nu infatiseaza decat etapele finale si catastrofale ale unor
intamplari consumate cu mult timp Tnainte de inceputul lor.

5.1.5. VIZIUNEA PLASTICA SI VIZIUNEA PITOREASCA IN ARTA

Actiunea de clarificare pe care o exercitd opera de arta asupra lucrurilor i
evenimentelor care-i servesc drept sursa de inspiratie poate scoate in evidenta felu/
lor de a fi durabil sau aparent, ceea ce ele sunt sau modul in care apar.

In actul perceperii realititii existd o anumita specializare a simturilor pentru
surprinderea existentei, respectiv aparentei lucrurilor. Existenta este redata cel mai
bine de simtul tactil, in timp ce vazul pare a ne transmite aparentele lucrurilor. Ori
de cate ori percepem prin vaz o imagine ce pare neverosimila, simtim nevoia sa o
corectdm prin pipdit. Constiinta pare a ne sugera astfel ca in simtul tactil se afla
izvorul certitudinilor noastre despre ceea ce sunt cu adevarat lucrurile, in timp ce
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prin viz ne parvin toate erorile si iluziile cu privire la ele. In practica adultului se
recurge doar rareori la tactilitate pentru formarea sau verificarea certitudinilor
despre lucruri. De reguld, prevalenta simtului tactil Tn explorarea realitdtii se
incheie o data cu prima copilarie, cand se formeaza reprezentarea stabila si durabila
a lumii.

Reprezentarile artei au capacitatea de a disocia din imaginea lucrurilor
tactilul de vizual, pentru a sublinia mai puternic unul sau altul dintre aceste
elemente, cu diminuarea, Intr-o masurd mai mare sau mai mica, a celuilalt. Dupa
cum actiunea de clarificare in artele care redau forme reale adopta unul sau altul
dintre cele doua procedee se obtine tipul viziunii plastice sau al celei pitoresti.

Temeiul distinctiei dintre plastic si pitoresc se afld intr-un anumit mod de
reprezentare a lucrurilor. In primul caz, lucrurile apar in izolarea lor, iar in cel de-
al doilea, In dependenta lor continud. Simtul tactil este un simt analitic, sugerand
discontinuitatea realitatii, in timp ce vazul (si, cu atat mai mult, auzul) este un simt
sintetic. Simtul vizual poate cuprinde suprafete vaste, in timp ce cel tactil se
deplaseaza pe suprafete restranse, din punct in punct. De aceea tactilitatea este mai
potrivitd pentru evocarea lucrurilor ca entitati autonome si imobile, pe cand vazul
si, indeosebi, auzul, sunt mai apte pentru redarea interdependentei si fluentei.
Eleatismul si heraclitismul contribuie astfel si la configurarea modalitatilor
clarificarii.

Denumirile celor doua tipuri artistice — plastic si pitoresc — sugereaza
sculptura, pe de-o parte, si pictura, pe de alta. Sculptura este prin excelenta
plastica, datorita faptului ca reda organizarea spatiala a lucrurilor in plenitudinea sa,
in timp ce pictura este pitoreascd, intrucat surprinde bogétia coloritului si varietatea
formelor. Existd nsa si o sculpturd pitoreasca (Michelangelo, H. Moore etc.) si o
pictura plastica (cubismul, S. Dali etc.).

Distinctia dintre tipul artistic plastic si cel pitoresc se poate regasi si in
arhitectura. Pentru tipul arhitectural plastic sunt reprezentative templele grecesti si
palatele Renasterii, dar si ,,zgarie-norii” metropolelor contemporane, in tip ce
pentru cel pitoresc catedralele gotice si palatele baroce. Preponderenta plinurilor
asupra golurilor, in primul caz, si a golurilor asupra plinurilor, in cel de-al doilea,
solicitd mai mult reprezentdri tactile, respectiv vizuale.

S-a incercat identificarea celor doua tipuri artistice specifice clarificarii si in
literaturd si muzicd. In timp ce clasicismului i-ar fi caracteristic un accent plastic,
romantismul ar avea predilectie pentru pitoresc. Acestea sunt insd numai tendinte
generale, cele doud tipuri regasindu-se in aceste arte mai degraba la nivelul unor
creatii determinate decat al unor epoci sau stiluri artistice.

5.1.6. IDEALISM SI REALISM IN ARTA

In calitate de principiu constitutiv al operei de artd, idealizarea impune
eliminarea a ceea ce este accidental si irelevant in realitate si retinerea in opera doar
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a ceea ce este esential si necesar. Faptul cd arta elimina accidentalul si retine
necesarul i-a determinat pe multi artisti, esteticieni si istorici ai artelor sa opteze
pentru formula artei ca reprezentare a tipicului. Estetica tipicului sau a generalului
— omenesc a fost cel frecvent ilustrata si cel mai temeinic teoretizatd. Absolutizarea
acestel dimensiuni a artei riscd sa-1 diminueze insa relevanta si expresivitatea. Ea
poate esua astfel intr-un gen de schematism, determinat de abundenta imaginilor
generice.

Pe de alta parte, prin definitie, arta opereaza cu imagini concret senzoriale
si, ca atare, trebuie sd-si concentreze interesul asupra realitatilor individuale.
Individualitatea imaginii artistice nu este Tnsa niciodata atat de particulard incat sa
se limiteze la evocarea unui singur caz. Chiar transfigurarea artisticd a unor
personalitati sau situatii pronuntat individualizate denotd, cel putin implicit,
anumite calitati, atitudini, conduite etc. de mai largd relevanta. Intre idealitatea
imaginii generice $i realismul imaginii fotografice procesul idealizarii prin arta
reuseste sd se mentind pe o pozitie intermediard specificd. Reprezentarile artei
autentice sunt, in acelasi timp, tipice si individuale. Orice individualitate apartine
insd nu numai categoriei sale determinate, ci si unei clase, mai mult sau mai putin
restrinse sau largi, pe care imaginile artei reusesc sd o evoce. Goethe numea
»apercy’ capacitatea intuitiei artistice de a sugera sau recunoaste tipicul si
generalul in particular. Prin forta talentului sau, artistul reuseste sa actualizeze
printr-o imagine individuald clasa cdreia ea ii apartine. Acest tip nu este insa
niciodatd doar cel al categoriei inglobatoare imediate, ci si al unei clase mai
generale. Dupd cum sfera acestei clase este mai ampla sau mai restransa, dupa cum
ea are un numar mai mic sau mai mare de determinatii, operele artistice apartin fie
tipului idealist, fie celui realist.

Tipul artistic idealist actualizeazd prin imaginile individuale apartenenta la
clasele cele mai ample, care au un numar mic de determinari. De exemplu, o
statuie greceasca din etapa clasica reprezintd, de obicei, tandrul de rasa alba
meridionala. La randul lor, tragedia greceasca si cea a clasicismului francez
infatiseaza, de cele mai multe ori, omul reprezentativ pentru cultura morald a
occidentului.

Arta modernd, inclinatd spre realism, a specializat tipul artistic, restrangand
sfera lui. Au intrat rand pe rand in literatura si in artele plastice determinari
tinand de loc si de timp, epoca, nationalitatea, clasa sociala, profesia, religia,
conceptia de viata etc.

Reprezentarile artistice ale naturii nu scapa nici ele deosebirii dintre idealism
si realism. De exemplu, peisajele lui Rubens nu sunt niciodata localizate, fiind
evidenta intentia de idealizare a naturii. Tablourile sale au ceva din simplitatea,
maretia i generalitatea unui caracter tragic. Dimpotriva, impresionistii, care dau
replica realistd reprezentdrii idealiste a naturii, sunt atagati de un colt determinat de
natura sau de un peisaj urban precis localizabil.

Idealismul si realismul sunt, in ultima instantd, doua atitudini distincte ale
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spiritului fata de realitate, care au multiple implicatii asupra particularitatilor
plastice ale operelor de artd. Adoptarea lor este conditionata de o multitudine de
factori: artd, personalitatea artistului, motivul operei etc. In anumite etape ale
evolutiei artelor au dominat tendintele idealiste, iar in altele cele realiste. Desi
aparent opuse, ele sunt, in fond, complementare, urmarind fiecare sa redea cat mai
expresiv realitatea cu mijloacele sale specifice.

5. 2. STILUL ARTISTIC

Operele de artda pot fi grupate nu numai dupa tipul artistic pe care-l
ilustreaza, ci si dupa stilul artistic ale carui expresii sunt. Deosebirea dintre tip si
stil este subtild si dificil de precizat, fiind de multe ori ignorata de esteticieni.
Asemenea tipului artistic, stilul grupeaza operele de arta dupa similitudinile
structurii lor. Ca si in cazul tipului, principiul de grupare a operelor in acelasi stil
se afla intr-o tendinta extraestetica a spiritului. Faptul ca goticul sau rococoul au
adoptat anumite particularitati structurale pentru operele pe care le subordoneaza
este explicat de intreaga gandire esteticdi modernd prin misticismul omului
medieval, in primul caz, si prin rafinamentul spiritual cultivat de monarhiile
occidentale ale secolului al XVIII-lea, in cel de-al doilea. Se considera asadar ca
stilurile respective au fost impuse de factori extraestetici. Intr-o lucrare anterioara
wIrilogiilor”, ,Filosofia stilului” (1924), Lucian Blaga afirma in acest sens ca
,»Stilul reprezintd niste valori extraestetice patrunse in estetic”.

Dincolo de aceste similitudini, deosebirile dintre tip si stil sunt importante.
Tipul grupeaza operele in jurul unuia sau altuia dintre principiile constitutive ale
artei ori in jurul tuturor. Stilul grupeaza insa operele de arta in jurul agentului lor
artistic, fie acesta o individualitate artistica, o natiune, o epocd sau chiar un intreg
spatiu cultural. In acest sens se vorbeste, de exemplu, despre stiluri individuale,
cum ar fi stilul lui Dante sau al lui Shakespeare, despre stiluri nationale, cam ar fi
cel francez sau german, de stilurile unor epoci, cum ar fi romanicul, goticul,
barocul sau rococoul ori de stilul antic sau de cel modern. Niciodatd nu se poate
asocia insa vreunul dintre aceste atribute de notiunea vreunui tip artistic. Unitatea
de tip este intotdeauna superioara distinctiilor individuale, etnice sau istorice. Sfera
tipului este deci mai cuprinzitoare decat cea a stilului. Particularitatile structurale
ale dramei lui Shakespeare nu indreptatesc sa se vorbeascd despre tipul dramei
shakespeariene, ci numai despre stilul ei. Prin stil drama lui Shakespeare este unica.
Prin tip ea apartine insa formei baroce a artei.

Confuziile dintre tip si stil provin, cel mai adesea, din faptul ca ambelor le
sunt frecvent asociate aceleasi atribute. Se vorbeste astfel, de multe ori, atat despre
stilul, cat si despre tipul baroc, desi cele doua sintagme desemneaza sinteze
teoretice diferite.

Tipul este o notiune pur sistematica, in timp ce stilul este o notiune
concomitent sistematica §i istorica. Filosoful neokantian german H. Rickert preciza
ca daca tipul artistic este rezultatul unei operatii de generalizare, stilul este expresia
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simultana a operatiilor de generalizare si de individualizare. Din punct de vedere
metodologic, stilul este o notiune mixta, in care se suprapun perspectiva istorica si
cea sistematica.

Stilul poate fi asadar definit ca unitatea structurii artistice a unui grup de
opere impusa de agentul lor, fie acesta artistul individual, natiunea, epoca sau
spatiul cultural.

In conceptul stilului fizioneazd unitatea si originalitatea. Este deci lipsit de
stil amestecul de elemente disparate si eterogene, confuzia si anarhia. In acest sens,
Friedrich Nietzsche a extins notiunea de stil de la utilizarea ei strict estetica la
ansamblul manifestarilor spirituale ale unui popor, deplangand lipsa de stil a
culturii germane din vremea sa, In care i se parea ca se amestecd haotic influente
dintre cele mai diferite si mai contradictorii. In acelasi spirit, Lucian Blaga
considera ca ,,stilul este un fenomen dominant al culturii umane si intra intr-un chip
sau altul in definitia ei. Stilul e mediul permanent, in care respiram, chiar si atunci
cand nu ne dam seama”.

Lipsitd de stil este si unitatea moartd, coeziunea mecanica a detaliilor
compozitionale ale operei, din care nu riazbate o individualitate originald
animatoare. Parafrazandu-1 pe George Louis Leclerc de Buffon (1707 — 1788), care
afirma ca ,,Le style c’est [’homme”, s-ar putea sustine cd stilul este si natiunea,
epoca sau spatiul cultural carora opera le apartine. Prezenta si influenta acestor
factori, actiunea lor spirituald unificatoare si individualizantd sunt constatate si
pretuite in fenomenul stilului.

Cand insd originalitatea este simulatd sau cand centrul spiritual de la care
emana opera de artd se manifesta altfel decat in acord cu orientarile sale autentice si
profunde, atunci inregistram si dezaprobam maniera. Manierismul caracterizeaza
poetii si artistii pretiosi din toate timpurile si culturile, dar si epoci intregi care
suferda de acest viciu, cum li s-a reprosat adesea alexandrinismului grecesc sau
academismului modern. Manierismul apare mai ales atunci cand se produce
disocierea s1 dezacordul dintre originalitatea artistului individual si spiritul epocii
sau al culturii cédrora el le apartine. Sunt considerati manieristi artistii academici,
care se cramponau de norma inspiratiei clasice Tn conditii istorice schimbate,
oratorii crestini ai Evului Mediu, care compuneau discursuri in stilul lui Cicero,
versificatorii moderni care adopta stilul poeziei persane a secolelor XIII — XIV
(Hafiz, Sadi etc.) sau al haiku-urilor japoneze, poetii frantuziti din toate epocile si
culturile etc.

Adevaratul stil este acela in care se armonizeaza originalitatea individuala
cu cea a timpului si a locului. Originalitatea individualad este amplificatd de cea a
mediului local si a epocii, dar nu pand in punctul in care acestea devin mai
puternice decat personalitatea creatorului. Manieristi, adica lipsiti de originalitate,
sunt deci si artistii care cedeaza prea usor gustului timpului si modelor culturii lor.
Numai armonia originalitdtii individuale cu cea a timpului si a mediului local,
dozajul lor delicat si precis, configureaza adevaratul stil.
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5. 3. CLASIFICAREA ARTELOR

Operele de artd determinate se grupeaza nu numai in cadrele tipurilor si
stilurilor, c1 si in cele ale artelor. Literatura, muzica, coregrafia, arhitectura,
pictura, sculptura, cinematografia (pentru a respecta canonul — evident anacronic —
al celor ,sapte arte”) sunt notiuni constituite prin sinteza teoreticd a operelor
individuale, singurele date efectiv in experienta artisticd. Artele sunt deci
constructii teoretice ale spiritului, rezultate ale unor operatiuni de clasificare a
operelor individuale.

Criteriile clasificarii artelor au variat de-a lungul timpului, fara ca vreunul
dintre ele sd se dovedeasca suficient.

Una dintre cele mai vechi si mai bine cunoscute clasificari ale artelor este cea
propusa in epoca moderna de Gotthold Ephraim Lessing in lucrarea sa ,,Laocoon”.
Criteriul utilizat de acesta pentru clasificarea artelor este cel al mijloacelor de
realizare a operelor. Acestea ar putea fi:

fluente: cuvantul, sunetul;
stabile: masa, linia, volumul, culoarea.
Pe baza acestui criteriu sunt distinse urmatoarele arte:
arte succesive sau temporale: poezia $1 muzica;
arte simultane sau spatiale: arhitectura, desenul, pictura, sculptura.

Acestei clasificari 1 s-a reprosat faptul cd nu ia in considerare
particularitatile psihologice ale receptarii artei. Astfel, s-a afirmat ca orice opera
de artd presupune un interval de timp pentru receptare, deci apartine ordinii
temporale, fiind succesiva. Pe de alta parte, la sfarsitul contemplatiei, opera de artd
este recompusa in spiritul receptorului intr-o unitate, fiind deci simultana. Criteriul
de clasificare n-ar fi deci operational, din moment ce orice opera de arta ar putea fi
incadrata, cel putin din perspectiva receptarii, in ambele clase. S-a obiectat si faptul
ca aceasta clasificare nu este suficient de riguroasa deoarece, daca pictura utilizeaza
impreund cu desenul, sculptura si arhitectura mijloace de expresie spatiale, ea
imparte cu muzica tonalitatea sau modulatia, care caracterizeaza artele succesive.
Rezulta ca, din acest punct de vedere, cel putin una dintre arte — pictura — ar trebui
inclusa in ambele clase etc.

Im. Kant a propus in ,,Critica facultatii de judecare” o altd clasificare a
artelor utilizdnd drept criteriu elementul expresiv pe care fiecare dintre ele in
dezvolta cu precadere. Dupa el se pot distinge 1n opera de arta:

continutul intelectual transmis prin cuvant,

gestul spatial care insoteste si figureaza acest continut intelectual,

tonalitatea sau modulatia, care exprimd, mai degraba, rezonanta afectiva a
operei de arta respective.

Pe baza acestui criteriu complex, Kant distinge urmatoarele clase de arte:

artele cuvantului: poezia si elocinta;
artele gestului sau artele figurative: arhitectura, sculptura, pictura ca artd a
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desenului, arta gradinilor si decoratia;
artele tonalitatii: muzica si pictura ca arta a coloritului.

Desi este mai subtila, intrucat ia in considerare afinitdti mai profunde ale
operelor de artd, nici clasificarea lui Kant n-a fost scutitd de obiectii. Astfel 1 s-a
reprosat faptul una si aceeasi artd — pictura — este inclusa in doua clase diferite in
functie de un criteriu care este nu numai irelevant, ci si, de multe ori, neoperational.

O alta clasificare a artelor a fost realizata la inceputul secolului al XX-lea de
esteticianul german Max Dessoir (1867 — 1947). El considerd ca artele ar trebui
integrate si clasificate dupa cum:

a. intretin raporturi cu formele reale §i provoaca asociatii determinate:
sculptura, pictura, mimica, poezia;

b. infatiseaza forme ideale si provoaca asociatii nedeterminate: arhitectura,
muzica.

Si acestei clasificari 1 s-ar putea reprosa lipsa rigorii, din moment ce pictura
abstracta si unele creatii ale poeziei postmoderniste se integreaza, mai degraba, in
cea de-a doua clasa decat in prima, cum considera Dessoir. De asemenea, muzica
programatica pare a apartine mai mult primei clase decat celei de-a doua etc.

Aceste trei clasificari ale artelor si, mai ales, obiectiile care le-au fost aduse,
demonstreaza ca sintezele teoretice ale artei sunt intotdeauna relative si provizorii,
dar au valoarea unor instrumente de analiza, intrucat evidentiazd anumite
particularitati si corelatii structurale ale operelor de arta. Ele sunt importante si prin
revizuirile succesive pe care le reclama, care aprofundeaza necontenit
caracterizarea structurala a operelor de arta.

Un demers aparent opus, dar, in fond, complementar celui de clasificare a
artelor este cel de unificare a lor. Unificarea artelor a aparut ca un program estetic
de mare noutate in romantism. De asemenea, ea a fost urmarita sistematic in drama
muzicala wagneriana.

Asocierea dintre poezia dramaticd, muzica si dans este straveche. La fel, cea
dintre poezie si cantec. Vechea poezie a rapsozilor antici si a trubadurilor medievali
nu traia decat prin aceastd asociere. De asemenea, arhitectul, sculptorul si pictorul
au colaborat in toate marile stiluri plastice: iIn romanic, in gotic, Tn Renastere,
clasicism, romantism, baroc etc.

Unificarea artelor trebuie insa distinsa de acumularea si aglomerarea lor, asa
cum se intdampld de multe ori in regia de teatru, care perpetueaza o idee wagneriana
denaturata.

5. 4. GENURILE ARTISTICE

Efortul de sistematizare teoretica a operelor de artd a determinat si o alta
sintezd teoreticd, in asa-numitele genuri artistice. Ele presupun insa, ca niste cadre
constituite prealabil, artele, ale caror domenii le subdivid. Problematica detaliata a
genurilor artistice si, cu atat mai mult, cea a speciilor artistice depdseste interesul
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esteticii generale, fiind de competenta teoriilor specializate ale artelor. Estetica se
poate pronunta doar asupra principiilor generale si criteriilor delimitarii genurilor
artistice.

Genurile artistice sunt clase teoretice in care sunt integrate operele de arta

prin corelarea notiunii uneia dintre arte cu unul dintre factorii generali ai artei:

a.
b.
C.

material;

valoare extraestetica predominanta,

unitate estetica.

Vom prezenta si caracteriza in continuare succint principalele genuri artistice

constituite 1n diferite arte din perspectiva fiecaruia dintre acesti factori.

a.

Din perspectiva materialului, literatura nu utilizeazd decat un singur
material — cuvdntul — si, din acest punct de vedere, nu se structureaza pe
genuri, cum este, de exemplu, cazul sculpturii, care poate folosi ca materiale
marmura, granitul, bronzul, lemnul, portelanul etc., diversificandu-se, in
consecintd, 1n genurile sculpturale corespunzatoare (genul sculpturii in
marmura, in granit, bronz etc.). De asemenea, exista un gen al picturii in
ulei, acuarels, tempera etc. In mod similar se pot delimita genul muzicii de
coarde, de suflatori, al muzicii vocale etc.

In acord cu valoarea extraestetica predominantd pe care o promoveazi,
poezia poate fi religioasa, eroicd, erotica, sociald etc. Aceste genuri se pot
intalni, cu anumite particularitdti si exceptii, si in cazul picturii $i sculpturii.
In functie de acelasi criteriu, arhitectura cunoaste genul vilei, al palatelor
publice si particulare, al catedralei, garii etc. La fel muzica distinge intre
mars, lied, oratoriu, recviem etc.

O deosebita importanta prezintd diferentierea genurilor artistice dupa tipul
unificarii estetice caracteristic diferitelor creatii. Astfel, muzica poate unifica
estetic opera fie prin revenirea aceluiasi refren, intre care se intercaleaza cate
un element de divertisment (rondo), fie prin repetarea aceluiasi sistem de
fraze (antifonia), fie prin alternarea unui sistem de fraze cu unul diferit
(ritmul tripartit codat), fie prin modificari si combinari ale acestor modalitati
elementare, pe care le gasim in sonata sau simfonia moderna.

Genurile artistice liric, epic §i dramatic reprezinta, si ele, in literatura
modalitati diferite ale unificarii estetice in cadrul afectivitatii individuale, in
interiorul sferei istorice a povestirii sau in cadrul actiunii dramatice. Dar
liricul, epicul si dramaticul reprezintd in literaturd i modalitati ale
clarificarii, prin care sporesc in valoare sensibilda anumite aspecte ale
realitatii. Intuitia lirica a lumii o reflectd ca stare de spirit, cea epica drept
succesiune de evenimente, iar cea dramatica drept conflict si lupta de forte
antagoniste.

Genurile artistice au reprezentat in clasicism criteriul gustului §i uneori chiar

al creatiei artistice. Ele erau concepute ca modele eterne §i imuabile ale operelor
de arta. In secolul al XIX-lea romantismul a infrant rigiditatea vechilor genuri
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artistice, considerandu-se liber sa le combine sau chiar sa inventeze altele noi. Fr.
Schlegel scria, In acest sens ca ,,toate genurile poetice clasice in puritatea lor stricta
sunt azi ridicule”. Desi in arta contemporand se manifestd o mare libertate de
creatie in raport cu genurile artistice, ele 1s1 mentin incd valoarea de sinteze
teoretice orientative.
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AUTOEVALUARE

1. Definiti opera de arta si deosebiti-o de ale produse ale activitatii creatoare a
omului.

2. Enumerati cateva argumente 1n favoarea naturalismului §i antinaturalismului
operei de arta.

3. Precizati s1 exemplificati distinctia dintre continutul si forma operei de arta.
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4. Care sunt principalele clase de opere in functie de accentul pus de artist in
procesul creatiei sau/si de receptor in procesul contemplatiei pe diferitele
componentele structurale ale operei?

5. Dati exemple de opere de arta de virtuozitate. Incercati si le evaluati din punct
de vedere estetic.

6. Ce este motivul operei de arta? Identificati motivele unor creatii celebre din arta
nationala si universala.

7. Dati exemple de materiale ale celor mai importante arte.

8. Ce parere aveti despre utilizarea de arta moderna a unor materiale lipsite de
noblete?

9. Care sunt principalele modalitati ale izolarii operei de arta?

10. Identificati modalitatile ordonarii continutului unor opere de artd celebre.

11. Ce exigente estetice impune clarificarea ca principiu constitutiv al operei de

arta?

12. Care sunt cele mai importante modalitdti ale idealizarii operei de arta?

13. Definiti notiunea de tip artistic?

14. Care sunt criteriile gruparii operelor de artd in tipuri distincte?

15. Caracterizati si exemplificati tipurile artistice ale izolarii operei de arta.

16. Caracterizati si exemplificati tipurile artistice ale ordonarii operei de arta.

17. Caracterizati si exemplificati tipurile artistice ale clarificarii operei de arta.

18. Caracterizati si exemplificati tipurile artistice ale idealizarii operei de arta.

19. Ce este stilul artistic? Precizati deosebirile dintre tip si stil.

20. Care sunt cele mai importante criterii ale clasificarii artelor?

21. Care este valoarea teoretica a clasificarilor artelor?

22. Care sunt cele mai importante criterii ale gruparii operelor in genuri artistice?

23. Realizati un eseu cu tema: Relatiile dintre continutul §i forma operei de arta.
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E. PERSONALITATEA ARTISTICA

Scopurile unitaitii didactice sunt:

de a prezenta multiplele modalitati de abordare a personalitatii artistice

de a delimita profilul psiho-intelectual si moral al personalitatii artistice de cel al
omului obisnuit

de a prezenta si analiza trasaturile psiho-intelectuale si morale esentiale ale
personalitatii artistice: intuitivitatea, emotivitatea, fantezia creatoare si
puterea expresiva

de a delimita si caracteriza talentul si geniul ca ipostaze ale manifestarii
creatoare a personalitdtii artistice

Obiective operationale

Dupa ce vor studia aceastd unitate didactica studentii vor fi in masura:

sa distingd cele mai semnificative modalitdti de abordare a personalitatii
artistice si sd cunoasca principalele teorii asupra sa

sd inteleagd particularitatile profilului psiho-intelectual si moral al artistului in
raport cu cel al omului obisnuit

sd cunoasca trasdturile definitorii ale personalitatii artistice: intuitivitatea,
emotivitatea, fantezia creatoare si puterea expresiva

sa opereze distinctia dintre talent i geniu

Structura unitatii didactice

Cursul 10
1. Caracterizare generala a problematicii personalitatii artistice
2. Artistul si omul obignuit

Cursul 11
3. Trasaturile personalitatii artistice

3.1. Intuitivitatea

3.2. Emotivitatea

3.3. Fantezia creatoare

3.4. Puterea expresiva
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5. Geniu si talent in arta

Bibliografie
Autoevaluare

E. PERSONALITATEA ARTISTICA

1. CARACTERIZARE GENERALA

Creatorul operei de artd a facut din cele mai vechi timpuri obiectul unui
interes aparte, concretizat intr-o multitudine de interpretari si puncte de vedere
dintre cele mai diferite. Faptul se explicd, in primul rand, prin caracterul
exceptional al creatiei artistice, care se rasfrange si asupra creatorului, determinand
tendinte de supralicitare a importantei personalitatii sale. Artistul a fost considerat
din vechime un mesager al divinitatii sau un adevirat Demiurg terestru. In procesul
contemplarii operei de artd autentice interesul receptorului se deplaseaza, aproape
fard exceptie, dinspre creatie spre creator. De la teoriile judicioase, care au
evidentiat multiple trdsaturi definitorii ale personalitdtii artistice, pand la cele
fanteziste, care i-au conferit dimensiuni mitice sau patologice, se intinde un intreg
registru de pozitii intermediare, pe care estetica trebuie sd le evalueze si, pe baza
lor, sa precizeze caracteristicile esentiale ale profilului psiho-intelectual si moral al
creatorului de artd. Fara indoiala, ca acestea au doar o valoare orientativa,
comportdind numeroase particularizari si exceptii. Creatorul autentic se
caracterizeaza tocmai printr-o pronuntata individualizare, iar tentativele de a-1
incadra in tipare prestabilite se dovedesc a fi, de cele mai multe ori, hazardate.
Aceasta nu inseamna insd ca nu pot fi determinati o serie de parametri generali, ale
caror dozaje si ponderi variabile configureaza, fie si aproximativ, personalitatea
creatorului de arta.

Impresia generald, devenitd aproape prejudecatd, este cea conform careia
artistul ramane creator s1 in detaliile cele mai banale ale existentei sale, ca si in
activitatile cele mai indepartate de exercitiul propriu-zis al artei sale. In realitate,
asa cum arta este un produs izolat de relatiile vietii practice, valorand tocmai prin
caracterul ei transcendent si exceptional, tot astfel si artistul este o exceptie, nu
numai fatd de oamenii obignuiti, ci si fatd de sine nsusi.

Tot atat de greu de acceptat ca si ipoteza coincidentei permanente si totale
dintre om si artist este si opinia unor artisti, esteticieni si receptori despre
spontaneitatea inconstientda a creatiei artistice. Exclamatia pe care Goethe o
atribuie creatorului de arta: ,,Eu cdant cum canta pasarea” se dovedeste a fi, cel mai
adesea, daca nu o mistificare, cel putin o iluzie. Creatia artistica este, aproape fara
exceptie, intentionala. Ea este orientata deliberat si constient cdtre producerea
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operei, ale carei norme interne devin definitorii §i pentru munca artistului. Faptul ca
in anumite etape sau momente ale procesului creator factorii spontani si
inconstienti au o pondere Tnsemnatd nu anuleaza valoarea acestui principiu general
al procesului creatiei artistice.

2. ARTISTUL SI OMUL OBISNUIT

Daca unii oameni sunt artigti in anumite momente ale existentei lor, in
special in acelea in care se afld intr-o legaturd oarecare cu procesul creatiei
artistice, este evident ca intre ei §i restul umanitatii nu poate exista o deosebire
esentiald, asa cum se sustine sau se sugereaza de multe ori. Opinia ca artistul este
un ,inspirat’, adicd o fiintd care poseda alte facultiti decat cele comune tuturor
oamenilor, a aparut inca din antichitate, fiind legata de anumite reprezentari mitice.
Platon scria, in acest sens, in dialogul ,,lon” ca: ,,Zeul rapeste mintea poetilor
pentru a-i folosi, ca si pe cantdretii de oracole sau ca pe ghicitorii divini, drept
slujitori a1 sai, astfel ca noi, care ii ascultam, trebuie sd stim ca nu acesti iesiti din
minti graiesc lucruri atat de pretioase, ci cd Zeul insusi ne vorbeste prin ei”. Este
surprinzator cd Platon, care este tipul filosofului-artist, contesta orice merit al
artistului in procesul creatiei, considerdndu-l doar un vehicul accidental al
mesajelor divine. Este semnificativ in acest sens si faptul cd multa vreme artele
plastice au fost considerate simple mestesuguri. Astfel de opinii s-au perpetuat pana
in lumea modernd, determindnd atitudini contradictorii fata de artisti, in care se
imbinad in diverse proportii admiratia cu dispretul.

Prejudecatile despre factura psihicd aparte a artistului au primit in secolul al
XIX-lea o fundamentare pseudo-stiintifica prin opera medicului si antropologului
italian Cesare Lombroso, care a incercat sa impuna ideea cd genialitatea artistica ar
fi 0 forma de degenerescenta psihica pe care a numit-o ,,epilepsie larvara”. De
asemenea, teoria psihanalitica a artei 1l considerd pe artist un individ care a suferit
in copildrie o trauma psihicd, ce se exprimd intr-o forma sublimata in opera.
Aceastd teorie atribuie un rol excesiv de mare instinctului sexual si ,,complexelor
infantile” in procesul creatiei artistice. S-a mai sustinut si ideea ca talentul artistic
n-ar fi decat manifestarea compensatorie a deficientei unui anumit organ perceptiv,
cel mai adesea a celui implicat nemijlocit in practicarea artei respective. In favoarea
acestei idei a fost invocat faptul ca multi pictori au fost miopi, astigmatici etc. (El
Greco), numerosi muzicieni au avut grave deficiente de auz (Beethoven, Mozart,
Smetana, Bruckner etc.) etc. Se pot gési insd oricand exemple la fel de ilustre de
artisti care n-au avut astfel de deficiente perceptive. Acestei teze i s-a opus opinia
ca in personalitatea artistica tendintele fundamentale ale vietii ajung la
manifestarea lor maxima. Si aceasta opinie este discutabila, deoarece multi artisti
ilustri n-au dat dovada de o prea mare vitalitate etc.

Toate aceste conceptii care sustin ca intre personalitatea artisticd si omul
obisnuit existd deosebiri esentiale sunt eronate. Tuturor li se pot aduce
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contraargumente care le atestd precaritatea. Mai plauzibild este teza conform careia
creativitatea artistica este expresia facultatilor psiho-intelectuale comune tuturor
oamenilor, dar care, In cazul artistilor, sunt mai pronuntate si corelate n raporturi
care favorizeaza creatia artistica.

4. TRASATURILE PERSONALITATII ARTISTICE

Cercetarile de psihologia artei au determinat urmatoarele trasaturi
psihologice fundamentale definitorii pentru creatorul de arta:
a. Intuitivitatea,
b. Emotivitatea;
c. Fantezia creatoare;
d. Puterea expresiva.
Examinarea lor evidentiaza atat complexitatea si particularitatile profilului
psiho-intelectual si moral al creatorului de artd, cat si faptul ca ele sunt facultati
general-umane.

4. 1. INTUITIVITATEA

Personalitatea artistica se caracterizeaza, in primul rand, printr-o intuitivitate
sau putere reprezentativa pronuntata. Prin intuitivitate se intelege, in acest context,
facilitatea de retinere de imagini, de operare cu imagini §i de exprimare prin
imagini. Indiferent de natura lor (vizuale, auditive, tactile, olfactive etc.), imaginile
sunt legate de activitatea organelor de simt si redau aspecte individuale ale
existentei, spre deosebire de concepte sau abstractii, care sunt produse intelectuale
si redau aspecte generale ale realitatii. Simturile artistului implicate in practicarea
artei sale au intotdeauna o acuitate nativd mai mare decdt in cazul oamenilor
obisnuiti, dar performantele lor, uneori exceptionale, se datoreaza si exercitiului lor
aproape continuu.

Spre deosebire de omul obisnuit, dozajul dintre elementele intuitive si cele
intelectuale ale constiintei se stabileste la artist in favoarea celor dintai. Nici in
configuratia mentala a omului obisnuit elementele intuitive nu lipsesc, dar ele sunt
mai rare si mai atenuate. La artist ele sunt insa deosebit de intense, de frecvente si
de vii. Puterea sa de a retine si a reproduce imagini individuale atinge uneori cote
exceptionale. De exemplu, Mozart a putut reproduce, fard nicio greseald, o piesa
muzicald de mare complexitate si de dimensiuni considerabile dupa ce o ascultase
numai de doud ori. In timp ce redacta in romanul ,,Madame Bovary” scena
sinuciderii eroinei prin otrdvire, G. Flaubert a avut toate simptomele unei
intoxicatii, ceea ce atestd nu numai empatia remarcabild a artistului, ci $i marea sa
intuitivitate etc.

Placerea artistului de a observa nuanta pitoreasca a lumii si de a se abandona
lumii imaginilor, farda niciun fel de preocupare intelectuald, ia uneori forme
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frenetice. Astfel de stari de spirit au fost resimtite nu numai de pictori, ci si de
poeti. R. M. Rilke scria in acest sens: ,,Daca cotidianul ti se pare prea sarac, nu-I
acuza pe el. Acuza-te pe tine si spune-ti ca nu esti suficient de bun poet, pentru a
evoca bogatiile lui. Céci pentru creator nu existd saracie a cotidianului si nici loc
banal si indiferent”.

Bogatia perceptiei artistice, acuitatea ei, capabild sa prindd nuanta cea mai
find a realitatii nu sunt egalate decat de caracterul sensibil al amintirilor artistului.
Artistul nu-s1 aminteste atat intamplari, cat imagini. Acestea sunt nu numai vizuale,
ci 1 auditive. Nu doar muzicienii, ci §i poetii au pretuit universul acustic si l-au
transfigurat in operele lor. S-a constatat astfel preponderenta simtului auditiv al lui
Schiller, in contrast cu vizualitatea pronuntati a lui Goethe. In simbolism valentele
muzicale ale poeziei au fost valorificate la maximum.

4.2. EMOTIVITATEA

Personalitatea artistica se caracterizeaza si printr-o emotivitate accentuata in
raport cu cea a oamenilor obisnuiti. Oricare dintre trdirile artistului, in masura in
care se comporta ca artist, are o puternica rezonanta afectiva. Faptul ca artistul se
daruieste mai pronuntat decat oamenii obisnuiti lumii exterioare, aspectelor ei
pitoresti, adancindu-se, in acelasi timp, profund in sine, in universul subiectiv al
emotiilor sale, nu constituie o contradictie, aga cum pare la prima vedere. Aceste
douad orientari ale sufletului artistului — catre pitorescul lucrurilor si catre
profunzimile afectivitatii sale — sunt, mai degraba, tendinte complementare, in
masura sa se fructifice reciproc.

Afectivitatea tumultuoasa a artistului izbucneste uneori fara pretextul vreunui
eveniment ori perceptii exterioare. Tolstoi se intreba odatad: ,,Cum sd nu crezi in
nemurirea sufletului cand simti in tine o emotie atdt de incomensurabilda?” La
randul sau, Nietzsche scria: ,,Vehementa palpitatiilor mele este formidabild™ etc.

Sentimentele intense care-1 stapanesc pe artist intr-o masurd superioara
omului obignuit pot sd insoteasca fie intamplari reale din experientele sale de viata
si artistice, fie numai reprezentari ale fanteziei sale, fie evenimente straine al caror
ecou il impresioneaza prin empatie. Multi artisti au o afectivitate vulcanica si
fluctuanta, trec usor de la extaz la depresie, se indrdgostesc si sunt dezamagiti
rapid, intens si frecvent etc. Artistul este mai tot timpul indragostit de cineva sau de
ceva, caci iubirea 1i intretine tensiunea afectivd necesard creatiel, iar suferinta i-o
amplifica.

Desi este o caracteristicd definitorie adevaratei inzestrari artistice,
intensitatea deosebitd §i profunzimea afectivitdtii nu insotesc in permanenta
procesul creatiei. Astfel, daca pregatirea operei si viziunea inspirata a intregului
el au un pronuntat caracter afectiv, inventia si executia sunt preponderent
intelectuale. Deosebirea cea mai importantd dintre adevaratul artist si diletant
consta in marea deosebire a coordonatei afective a activitatii lor creatoare.
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4.3. FANTEZIA CREATOARE

Sentimentele puternice ce stapanesc sufletul artistului se constituie in centre
de reorganizare a imaginilor care-i sunt furnizate de intuitivitatea sa exceptionala
intr-o alta ordine decdt cea pe care o sugereaza lumea exterioara sau afinitatile
rationale dintre ele, declansdand activitatea fanteziei creatoare. Numai imaginile
dublate cindva de stri afective identice tind sa se reorganizeze in alte configuratii
decat cele ale experientei si logicii si alcdtuiesc materialele combinatiilor realizate
de fantezie. Imagini dintre cele mai disparate tind sa se asocieze sub semnul
aceloragi emotii si astfel raporturi subtile ce raman ascunse perceperii neutre a
evenimentelor si relatiilor logice sau cauzale dintre ele apar, pe aceasta cale, ca
evidente. In lumina emotiei, lumea se restructureaza in configuratii noi si originale,
pe care experienta comuna nu le cunoaste si inteligenta logica nu le banuieste.

Fantezia creatoare a fost deseori considerata cea mai caracteristica facultate
artistica. Desi a fost de multe ori mistificatd, ea nu reprezintd decat manifestarea
superioara a unor facultati §i functii psihice proprii mecanismului psihologic
comun. O dovadd semnificativd, in acest sens, o oferd studiul fenomenelor
memoriei. Fapte dintre cele mai simple atesta ca fantezia se combina tot timpul cu
memoria. Rareori reproducerea imaginilor retinute de memorie se face sub forma
nealteratd a primei lor perceptii. De cele mai multe ori, reproducerea imaginilor
manifesta cele doud tendinte ale fanteziei creatoare: disocierea complexelor date n
experientd si reasocierea elementelor astfel eliberate in configuratii noi. De
asemenea, reproducerea imaginilor se face fie prin transformarea lor diminuativa,
fie prin transformarea lor augmentativa. Imaginile sunt deci reproduse fie pierzand
unele elemente, fie adaugandu-li-se altele.

Fantezia creatoare a artistului poate fi uneori atat de intensa incat, din propria
sa productivitate internd, fard nici un motiv exterior aparent, ajunge sd plasmuiasca
o lume miraculoasa de forme, situatii si evenimente (H. Bosh, G. Arcimboldo, S.
Dali etc.). Alteori motivul exterior existd, dar el este excedat si dispare sub bogatia
fanteziei artistului, care 1l foloseste ca simplu pretext. Leonardo da Vinci
descoperea 1n crapaturile unui zid o intreagad lume de forme fantastice.

Ceea ce caracterizeaza memoria artistului este, deopotriva, o mare putere de
a-si aminti §i o mare putere de a uita. Avand la dispozitie un mare volum de date
intuitive, dar si facilitatea de a le asocia Intr-un mare numar de configuratii, cele
mai multe fard corespondent in experienta sau in logica, artistul face din memorie
un element esential al fanteziei sale creatoare.

4. 4. PUTEREA EXPRESIVA

Pronuntat intuitiv, rascolit de afecte puternice §i inzestrat cu fantezie
debordanta, artistul este, in acelasi timp, stapdn pe o facultate expresiva superioara
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celei a majoritatii semenilor sdi. Fantezia creatoare cuprinde in sine o forta
motrice, tendinta irezistibila de a-si asuma o forma concretd, adica de a se
obiectiva. Se poate aprecia deci ca puterea expresiva este o prelungire a fanteziei
creatoare, la fel cum aceasta is1 gaseste materialul si stimulul ei in intuitivitate si
emotivitate. Nu toate plasmuirile fanteziei creatoare reusesc insd sa treaca in
expresie. Existd reverii ale spiritului care nu ajung la obiectivare.

Spre deosebire de artist, la omul obignuit facultatea expresiva nu este
corelata, de cele mai multe ori, cu activitatea fanteziei creatoare. Exprimarea sa este
alcatuitd mai ales din expresii fara corespondent intuitiv, din ,,clisee verbale” sau
.locuri comune”, din care ia nastere ceea ce a fost numit ,,/imbaj de lemn”. Pana la
un punct, acest fapt este motivat de exigentele de functionalitate si eficienta ale
comunicarii verbale curente. Artistul este inzestrat insa atat cu memorie sensibila,
folosita in combinatiile fanteziei creatoare, cit si cu memorie verbala. El dispune
apoi de capacitatea de coordonare supla a celor doua memorii, astfel incat fiecarui
cuvant sa-i corespunda o reprezentare imaginativd. Un peisaj descris de artist este
intotdeauna un peisaj vazut, auzit, simtit. Acelasi peisaj descris de omul obisnuit nu
este decat o constructie logica elementara. Cliseul verbal reprezinta un exces al
limbajului asupra gandirii. Cine are un limbaj dominat de ,,Jocuri comune” vorbeste
mai mult decat gandeste. Expresiile prefabricate se insereaza in lacunele ideatiei si 1
se substituie. De cele mai multe ori felul in care oamenii 151 exprima sentimentele
in vorbirea curenta ramane inferior sentimentelor respective. Numai o parte a vietii
afective poate trece in limbaj, cealaltd ramane inefabila. Artistul are capacitatea de
a gasi echivalenti expresivi unei game mult mai ample si mai profunde de
sentimente decat omul obisnuit.

In general, in sufletul artistului imaginile sensibile se imperecheazdi cu
expresiile corespunzatoare. Evident, aceasta expresivitate difera de la arta la arta,
in functie de mijloacele de expresie ale fiecareia. Astfel, compozitorul asociaza
reprezentarea unui sentiment cu reprezentarea sunetelor care simte cd sunt In
masurd sa-1 exprime cel mai expresiv. Poetul poseda concomitent cu un sentiment
determinat si cuvintele in masura sa-l1 exprime, inldntuirea lor si miscarea
corespunzdtoare a frazelor care-l obiectiveaza cel mai fidel si mai sugestiv.
Sculptorul 1si reprezinta simultan o forma si gestul plastic Tn masura sa o realizeze
intr-un material determinat. Spre deosebire de pictor, la care imaginea si expresia
coincid, la toti ceilalti artisti se poate distinge intre imaginea sensibila si imaginea
expresiei, desi ambele sunt intim corelate. In acest sens, s-a afirmat cu indrepttire
ca 1n actul creatiei muzicianul gdndeste in sunete, sculptorul in forme, pictorul in
imagini, iar poetul in cuvinte. Atat de adanc fuzioneaza imaginea sensibild cu
imaginea expresiei in viziunea inspiratd a artistului, incat el are sentimentul
unicitatii expresiilor sale. Omul obisnuit poate exprima acelasi lucru Tn moduri
diferite, artistul intr-un mod unic si de neinlocuit. Doud sau mai multe variante ale
aceleiasi poezii sunt, de fapt, poezii diferite, corespunzand unor viziuni artistice
diferite.
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Puterea expresiva a artistului nu este o simpla facultate in serviciul fanteziei
sale creatoare, ci si o forta in masura s-o amplifice pe aceasta. Cu cat artistul
stapaneste mai temeinic mijloacele de expresie ale artei sale, cu atat creatia sa va
avea de castigat.

3. GENIU SI TALENT iN ARTA

Asa cum am Iincercat sd demonstrez in demersurile anterioare, toate
trasaturile psiho-intelectuale si morale care caracterizeazd personalitatea artistica
sunt anticipate la nivelul psihologiei comune. Intuitivitatea artistului i afectivitatea
sa, fantezia creatoare §i puterea sa expresiva se regasesc cu ponderi reduse si in
corelatii diferite printre facultatile omului obisnuit. Exista insa intensitati mai mari
sau mai mici, precum §i modalitati diferite de corelare ale acestor facultati si la
nivelul creatorilor. Experienta artistica atesta ca nu toti creatorii se plaseaza la
acelasi nivel valoric, atat din punctul de vedere al aptitudinilor, cat si din cel al
performantelor.

Pentru conceptualizarea si teoretizarea acestor deosebiri se opereaza in mod
curent in cazul personalitatilor artistice deosebirea dintre geniu si talent. Intre
aceste ipostaze ale personalitatii artistice nu exista insa granite rigide si de multe
ori delimitarea lor este problematica. Geniul nu este decit o exacerbare a
trasaturilor personalitatii artistice, care chiar si in cazul talentului sunt mult mai
pronuntate decat la oamenii obisnuiti.

Geniul se deosebeste de talent, in primul rand, prin intensitatea, durata §i
intermitentele manifestarii sale ca personalitate artisticd. In cazul talentului
functiunile artistice se pot Intrerupe pentru perioade mai indelungate si se amesteca
in mai micd masurd cu substanta generald a vietii sale. Multi artisti talentati se
comporta in afara manifestarilor lor artistice asemenea oamenilor obisnuiti. Geniul
ramane nsa artist chiar si in momentele cele mai indepartate de exercitiul propriu-
zis al artei sale si is1 nutreste creatia din materia intregii sale vieti sufletesti.

In general, talentul se caracterizeaza nu numai prin alternanta foarte rapida in
personalitatea sa a artistului cu omul obisnuit, c¢i s1 prin usurinta cu care poate trece
de la o ipostaza la alta, ceea ce dovedeste mai slaba aderenta a artistului la restul
omului. Ca urmare a acestui fapt, creatia talentului are un ecou mai slab si nu
angajeaza profunzimile personalitdtii receptorului. Operele de talent ne pot atrage,
dar nu ne cuceresc.

Desi personalitatea artistica a geniului este tot intermitenta, ea are fendinta
de a-si anexa intregul domeniu al constiintei §i al manifestarilor sale extraartistice.
Viata sa sufleteasca are un caracter aproape permanent creator. Convergenta
trasaturilor sale sufletesti in directia creatiei artistice este mult mai pronuntatd si
mai constantd decat in cazul talentului. De aceea in manifestarile sale il regasim pe
artist chiar si in momentele §i imprejurarile in care ne-am astepta mai putin.

Paradoxul geniului apare insd in momentul in care constatdm ca, desi
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orientarea lui artisticd este mai statornica si mai intensd, facilitatea lui creatoare
este uneori mai mica decat cea a talentului. Este semnificativ, in acest sens, cazul
lui Leonardo da Vinci, care Intr-o viata artistica destul de lunga n-a reusit sa picteze
decat un numar mic de tablouri. Nu trebuie ignorat insa faptul ca, in cazul sau,
interesele si preocuparile stiintifice si artistice enciclopedice nu i-au ldsat probabil
mai mult ragaz pentru picturd. Existd, desigur, si genii prolifice, cum au fost
Rafael, Tizian, Rubens, Mozat, Beethoven, Shakespeare etc. Acest paradox se
explica prin faptul ca opera geniului este mai solidara si mai profund ancoratd in
intreaga sa existentd decat cea a talentului.

Integrand o experientd umand mai bogata si mai profunda, operele geniului
trezesc un ecou mai amplu si influenta lor asupra receptorului este mai puternica.
Daca din operele talentului ne vorbeste un artist, in cele ale geniului se infatiseaza
un om. Genialitatea impune Intotdeauna noi evaluari filosofice, etice si religioase
ale lumii §i vietii. Prin creatia sa, dar depasind, prin inriurirea pe care o exercita,
simpla impresie estetica, artistul de geniu stie sda-si asocieze interesele i
aspiratiile fundamentale ale umanitatii.

Im. Kant a introdus in estetica teza, reluatd apoi de romantici si de alti
teoreticieni ai artei si culturii, potrivit careia arta ar fi singurul domeniu de
manifestare a genialitatii. Conform acestei teze in celelalte domenii ale creatiei
valorice aproape orice individ bine dotat intelectul care isi Insuseste anumite
metode si este suficient de perseverent poate ajunge la performantd. Teza propusa
de Kant este discutabila si a fost supusa unor critici severe de numerosi creatori si
teoreticieni din cele mai diferite domenii ale culturii. S-a demonstrat, de exemplu,
ca atat creativitatea stiintificd si tehnica, cat si cea filosofica prezintd numeroase
similitudini cu cea artistica. Desi presupune inzestrari native speciale, genialitatea
este mai mult o problema de stil cognitiv, de motivatie si de atitudine fata de lume,
viata, artd etc. decat de domeniu de manifestare. Este semnificativ in acest sens
faptul ca numerosi creatori considerati geniali s-au manifestat creator si in alte
domenii decat cel care i-a consacrat.

Atributul genialitatii se recunoaste, de obicei, operelor a caror unitate
decurge din sufletul original ale carui expresii sunt. Un suflet original stie sa
selecteze s1 sd impuna anumite valori, 1ar prin creatia lui aspectele haotice ale vietii
sunt integrate n unitati expresive de mare relevanta.

Aderenta mai slaba a artistului la restul omului, in cazul talentului, explica
educabilitatea acestuia, posibilitatea lui de a face achizitii noi si de a evolua.
Geniul este insa preponderent inndscut §i neprogresiv. Manifestarea sa artistica
exceptionala se caracterizeazd adesea prin precocitate si remarcabild unitate
stilistica. Opera lui decurge din temeiurile individualitatii sale, pe cand cea a
talentului din straturi mai superficiale ale fiintei sale, capabile de a fi modificate si
perfectionate. Pot fi educate deprinderile si functiile de relatie ale creatorului, nu
insd si individualitatea lui. Un artist poate invdta de la un dascal sau de la un alt
artist s vada mai bine §i sd se exprime mai precis sau mai expresiv, nu insa sd
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devind mai original.

In timp ce operele talentului au caracter voit, cele ale geniului au unul cu

totul natural. In creatia talentului este, de multe ori, vizibil efortul, striduinta de a
tine laolalta si de a conduce convergent elementele constitutive ale operei. Aceleasi
efecte sunt Tnsda obtinute de geniu in modul cel mai firesc si cu cea mai mare
usurintd. Exista nsa si genii cu expresie dificila.

Opera voitd a talentului este asociata in mai mare masura cu constiinta, in

timp ce geniul este mai indatorat inconstientului sau. Factorii rationali §i cei
irationali, constienti §i inconstienti se impletesc in creatia oricarui artist, dar
ponderile si dozajul lor sunt diferite in cazul talentului sau al geniului.
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. Considerati ca biografia unui artist are relevanta pentru evaluarea creatiei sale?

Motivati-va opinia.

. Ce parere aveti despre biografiile romantate ale artistilor?
. Cum apreciati teoria lui C. Lombroso asupra personalitatii artistice?
. In ce masura credeti ca permite teoria psithanalitica a artei aprofundarea

problematicii creatiei artistice si a personalitdtii artistice. Argumentati-va opinia.

. Care sunt principalele deosebiri psiho-intelectuale dintre omul obisnuit si artist?
. Caracterizati intuitivitatea ca trasatura definitorie a personalitdtii artistice.

. Caracterizati emotivitatea ca trasdtura definitorie a personalitatii artistice.

. Caracterizati fantezia creatoare ca trasaturad definitorie a personalitatii artistice.

. Caracterizati puterea expresiva ca trasatura definitorie a personalitatii artistice.

. Autoanalizati-va personalitatea si evaluati in ce masura aveti Inzestrare
artistica.

. Cat de riguroasa credeti cd este distinctia dintre talentul si geniul artistic.

Care sunt principalele trasaturi psiho-intelectuale ale genialitatii artistice.

Considerati ca genialitatea artistica presupune o abatere de la normele

normalitdtii psihice? Motivati-va opinia.

Enumerati cinci personalitati din diferite arte pe care le considerati geniale.

Motivati-va opinia.

Realizati un eseu cu tema: Geniu §i talent in arta.
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F. PROCESUL CREATIEI ARTISTICE

Scopurile unitatii didactice sunt:

de a analiza procesul creatiei artistice si a-1 delimita de alte forme ale activitatii
creatoare a omului

de a prezenta si caracteriza principalele etape ale procesului creator: pregatirea
operei, inspiratia, inventia, executia

Obiective operationale

Dupa ce vor studia aceastd unitate didactica studentii vor fi in masura:

sa distinga procesul creatiei artistice de alte forme ale activitatii creatoare a
omului

sa inteleagd complexitatea §i caracterul exceptional al procesului creatiei
artistice

sa cunoasca principalele etape ale procesului creator: pregatirea operei,
inspiratia, inventia, executia

Structura unitatii didactice

Cursul 12
1. Caracterizare generala a procesului creatiei artistice
2. Etapele procesului creator
2.1. Pregétirea operei
2.2. Inspiratia
2.3. Inventia
2.4. Executia

Bibliografie

Autoevaluare
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F. PROCESUL CREATIEI ARTISTICE

1. CARACTERIZARE GENERALA

Creatia artistica este o activitate complexa, care prezinta atat asemanari cat si
deosebiri 1n raport cu alte forme ale activitdtii creatoare a omului. Ea presupune
parcurgerea mai multor etape, caracterizate prin actiunea cu ponderi §i in
modalitati specifice a diferitelor facultati ale personalitatii artistice. Numerosi
esteticieni sunt de acord asupra faptului ca principalele etape ale procesului creator
sunt:

a. Pregatirea operei — 1n timpul careia constiinta artistului acumuleaza,
prelucreazd si dezvoltd experientele, informatiile, deprinderile etc. si
exerseaza facultatile ce vor fi utilizate pentru elaborarea operei;

b. Inspiratia — care are caracter de iluminare si constd in sinteza spontand si
provizorie a elementelor pregatirii, fiind un act preponderent inconstient;

c. Inventia — reprezintd prelucrarea si dezvoltarea sistematicd a continutului
inspiratiei, care poate fi amplificat, transformat sau modificat, uneori sub
influenta altor inspiratii;

d. Executia — ce constd in realizarea efectiva a operei de arta, prin prelucrarea
unui anumit material cu ajutorul unor procedee tehnice specifice.

Analiza esteticd impune delimitarea acestor etape, facand din ele momente
succesive si exclusive ale aceleiasi serii. O astfel de delimitare nu este insa valabila
decdt in principiu. De cele mai multe ori, aceste etape se intrepdtrund si se
conditioneaza reciproc. Putini sunt creatorii care mai intdi pregatesc viitoarea
operd, apoi asteaptd momentul inspiratiei, dezvoltd elementele acesteia in etapa
inventiei §i, in final, executd opera. De reguld, intregul proces al creatiei artistice
este declansat de inspiratie. De multe ori, chiar in faza executiei numerosi artisti
constata ca trebuie sd se mai documenteze ori sa desfasoare alte activitati specifice
pregatirii operei. Pe parcursul desfasurarii acestor etape diferitele facultati ale
personalitatii artistice nu sunt solicitate in egald mdsurd. In anumite faze ale
procesului creator intuitivitatea este mai activa, iar in altele emotivitatea, fantezia
creatoare sau puterea expresiva au prioritate. Pe de altd parte, nu numai facultatile
caracteristice personalitatii artistice sunt supuse unor astfel de variatii, ci si
functiile generale si comune ale activitatii psihice. Astfel, Tn anumite momente ale
procesului creator activitatea inconstientd si irationald este mai pronuntata, iar in
altele ponderea este detinuta de functiile constiente si logice.



97

Dincolo de toate aceste precizari si delimitari teoretice, procesul creatiei
artistice are o serie de particularitati strict individuale ce tin de personalitatea
fiecarui artist si de unicitatea fiecarei opere. Daca ar exista retete garantate ale
creatiei artistice, artistii ar fi mai numerosi decat contabilii si toate creatiile artistice
ar fi capodopere. Intr-un anumit sens, artistul este echivalentul Demiurgului pe
pamant, iar faurirea operei are ceva din miracolul si maretia creatiei divine. Ca si
divinitatea, artistul trebuie sa creeze, cu fiecare operd, o lume care n-a mai existat
pana in acel moment. Daca absolutul este accesibil omului, arta este una dintre
putinele modalitati de a-1 atinge. Cu certitudine, procesul creatiei artistice este una
dintre cele mai Tnalte ipostaze ale activitatii creatoare a omului.

2. ETAPELE PROCESULUI CREATOR
2. 1. PREGATIREA OPEREI

De putine ori artistii pot preciza momentul in care au inceput pregdtirea
majoritatii operelor lor. Adesea acest fapt s-a intamplat foarte timpuriu, daca ludm
in considerare masura 1n care creatia artistica este indatorata primelor impresii ale
copilariei. Artistul se deosebeste de omul obisnuit si prin faptul ca este urmarit de
copilaria sa In mult mai mare masurd decat acesta. Daca pentru majoritatea
indivizilor copildria raimane o varsta mai degraba ingrata, artistul revine necontenit
la ea, pentru a gasi acolo o bunad parte a materialelor constitutive ale creatiilor sale.
Omul obisnuit este, de obicei, practic, traind in prezentul care conditioneaza
interesele lui. Pentru a te intoarce in universul de amintiri al copilariei este necesara
o mare disponibilitate a atentiei, o doza considerabila de ingenuitate, o
predispozitie catre contemplarea gratuita, care il caracterizeaza, de obicei, pe
artist.

Pe de altd parte, psihanaliza considerd ca opera reprezintd corectarea
sublimata a unei realitdti resimtite de artist ca nesatisfacatoare. De multe ori aceasta
realitate este perceputa astfel deoarece este raportatd la cea a copildriei, in care
dorintele sunt foarte puternice, trairile deosebit de intense, iar diferenta dintre
nazuintd si realizare este mai micd. Emil Cioran marturisea, in acest sens, cd, daca
ar fi avut o copildrie mai putin fericita, filosofia sa nu ar fi fost atat de pesimista.
Tot ceea ce a urmat acestei copilarii a fost perceput de el ca precar si derizoriu.

In fine, intuitivitatea copildriei este superioard, impresiile ei nu se amesteci
si nu se diminueaza Tn masa notiunilor, cum se Intampld, de obicei, in cazul
adultului. Lumea este perceputa de copil in culori mai vii si mai proaspete, reactiile
sale sunt mai sincere si mai naturale. Este firesc deci ca artistul sa revina obsesiv la
inceputurile vietii sale. Copildria poate fi prezenta in opera fie explicit, in creatii cu
caracter autobiografic (Rousseau, Goethe, Tolstoi, Stendhal, Creanga etc.), fie
implicit, prin ponderea mare acordatd in operele unor creatori caracterelor de copii
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(Dickens, Daudet, Dostoievski etc.). Unii artisti au dat dovezi clare de infantilism
(Leonardo da Vinci, Rembrandt, Van Gogh, Dali etc.).

Fara a mai lua in considerare rolul ,,complexelor infantile” in creatia artistica
(J.-P.Sartre, Baudelaire etc.), se impune deci principiul cd pregatirea majoritatii
operelor de arta nu incepe intr-un moment precis, ci ca ea se leaga prin radacini
adanci §i difuze de primii ani ai vietii artistului.

Peste amintirile copildriei se suprapune apoi intreaga experienta de viata §i
culturala a creatorului. Sute s1 mii de experiente, pe care artistul nu le-a cautat si
pe care le-a trdit fard sa-si dea seama ce vor reprezenta pentru creatia sa de mai
tarziu, se constituie in materiale pregatitoare ale operei de arta. Faptul cd faza de
pregatire a operei este difuza si coincide practic cu Intreaga experientd de viatd si
culturald a creatorului atestd precaritatea metodei care incearca sa identifice intr-un
eveniment sau un moment anume originea precisd a unei creatii determinate. De
multe ori artistii ingisi sunt convingi c¢d un fapt sau o imprejurare anume au
declansat procesul de pregitire a uneia sau alteia dintre operele lor. In aceste cazuri
el nu constientizeaza faptul ca opera de arta, oricat de restranse i-ar fi dimensiunile,
se nutreste din intreaga lor experienta de viatd. Faptele sau imprejurarile respective
nu reprezintd decat momentele constientizarii procesului de pregatire a operei, care
latent si nedeliberat a inceput cu mult timp inainte.

Unii esteticieni disting intre elementele pregatitoare ale operei pe cele
datorate experientelor originare de cele ce decurg din experientele culturale ale
creatorului. In timp ce experientele originare izbucnesc din propria spontaneitate a
personalitatii artistului si sunt conditionate de episoadele sale biografice, cele
culturale sunt dobandite prin instructie. Evident, distinctia dintre cele doua tipuri de
experiente este relativad. Ele se asociaza, se iIntrepatrund si se conditioneaza
reciproc. In timp ce la unii artisti este predominant originarul, la altii creatia este
conditionata, in primul rand, de cultura.

In afara de pregitirea implicitd si nedeliberatd a operei, despre care a fost
vorba pand acum, existd si una explicita §i expresa, care incepe, de obicei, dupa
momentul inspiratiei. Ea constd in acumularea materialelor si exersarea facultatilor
care vor fi implicate nemijlocit in realizarea operei respective, dupa ce cadrul sau
general a fost fixat de inspiratie (de exemplu, studierea de catre Sadoveanu a epocii
lui Stefan cel Mare pentru elaborarea prozei sale istorice, documentarea lui Blaga
in protoistoria romaneasci pentru compunerea piesei de teatru Zamolxis etc.). In
toate aceste situatii avem de-a face cu o actiune deliberatd si coordonatd cu o
viziune stabilitd in liniile sale generale. Pregatirea explicitd a operei se coreleaza,
mai degraba, cu etapa executiei decat cu cea a inceputului procesului creatiei. Ea
este o dovada a intrepatrunderii si conditiondrii reciproce a diferitelor etape ale
procesului creatiei artistice.

2. 2. INSPIRATIA
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In desfasurarea de stari sufletesti care conduce in cele din urmai la realizarea
operei de arta exista, de regula, un moment exploziv in care se contureaza trasaturile
generale ale viitoarei creatii. Conturul intrezarit Tn acest moment se poate modifica
cu timpul, uneori in asa masurd incat opera terminatd sa nu mai semene aproape de
loc cu el. Tot atat de adevarat este insd si faptul cad acest moment al inspiratiei
declanseazd procesul creatiei si ca, fara el, activitatea de realizare a operei n-ar
incepe probabil niciodatd. Din acest motiv, inspiratia este considerata etapa cea mai
importantd, dar si cea mai misterioasa a procesului creator.

Apropierea momentului inspiratiei este resimtita adesea de artist ca o stare
de vaga disponibilitate creatoare, de cautare fara obiect, de nevoie de a crea
neorientata inca asupra unei teme anume. Este ca un fel de pregatire a campului
constiintel pentru a primi sdmanta creatiei. Pe masurd ce momentul inspiratiei se
apropie, adus de valul vietii inconstiente, o mare neliniste pune stapanire pe artist.
Printre starile psihice asociate cu inspiratia se pot distinge sentimentul
spontaneitatii, al necesitatii §i frenezia afectiva. Le vom caracteriza succint.

1. Inspiratia este resimtitd, mai intai, ca o stare de spontaneitate. Ea se poate
infatisa uneori ca solutia unei probleme ori ca slabirea unei tensiuni. Chiar s1 atunci
cand inspiratia este precedatd de o faza de pregatire constienta, izbucnirea ei este
insotitd de sentimentul spontaneitatii, deoarece intre cele doud stari nu existd o
legatura directd si nemijlocitd. In cazul artistului inspirat lipsesc mai multe verigi
ale lantului care leaga activitatea constienta anticipatoare de rezultatul ei tardiv si
neasteptat, astfel incat ceea ce apare in cele din urma este resimtit nu ca rezultat al
eforturilor anterioare, ci ca o iluminare spontand, ce-1 uimeste adesea chiar pe artist.
Nu-i de mirare ca a fost invocate muzele, ingerii si alte fapturi fabuloase ori terestre
pentru explicarea miracolului inspiratiei. In astfel de situatii se poate aprecia ci
numai inceputul si sfarsitul procesului creator sunt fixate Tn constiintd, in timp ce
desfasurarea sa medie apartine travaliului inconstient.

2. Sentimentul spontaneitdtii este corelat intotdeauna cu cel al necesitatii.
Inspiratia izbucneste parca din nimic, dar cu o fortd careia artistul nu-i poate
rezista. Beethoven nota pe manseta camasii cele cateva note divine pe care le auzea
in cele mai neasteptate Imprejurari si care constituiau nucleul unei opere viitoare.
Rilke scria in acelasi spirit ca: ,,O operd de artd este buna cand apare cu necesitate.
In acest aspect al originii sale sti valoarea ei”.

3. In fine, momentul inspiratiei este insotit adesea de frenezie afectivd, de o
efuziune de sentimente puternice. Numerosi creatori au descris tumultul de
sentimente violente care i-au rascolit in momentele de inspiratie. Nietzsche si
Flaubert marturiseau ca in astfel de momente ii ndpadeau lacrimile.

Dintre facultatile psihice tipice personalitatii artistice cele mai active in etapa
inspiratiei sunt emotivitatea $i fantezia creatoare. Inspiratia este, de obicei, o stare
de moment, o iluminare instantanee, ce oferd creatorului intuitia operei ca
totalitate. Artistii stiu cd aceste izbucniri ale inspiratiei trebuie consemnate imediat
pentru a nu recddea in neant. Sunt insad si cazuri in care inspiratia poate fi de mai
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lungd duratd, insotind si procesul executiei. Goethe marturiseste ca a scris romanul
Suferintele tanarului Werther in patru saptdmani, fara vreun plan al intregului, fara
schitarea prealabilda a vreunei parti, ,Intr-o stare asemandtoare cu a
somnambulului”.

2. 3. INVENTIA

Daca inspiratia oferd germenul viitoarei opere, inventia il dezvolta. Ceea ce
apare in clipa revelatoare a inspiratiei este, de cele mai multe ori, o schema vaga,
un contur imprecis al operei. Alteori, viziunea initiala este mai consistentd, dar
totusi destul de saraca pentru ca viitoarea opera sa gaseasca in ea intreaga substanta
de care are nevoie. De aceea motivul inspiratiei trebuie dezvoltat sistematic,
antrenandu-se indeosebi facultatile reflexive ale creatorului. Acest lucru se poate
realiza in diferite modalitati.

1. Uneori inventia consta in elaborarea detaliilor unitatii intuite in momentul
inspiratiei. In aceste cazuri se procedeazi deci de la ansamblu la detalii. Aceastd
elaborare poate fi preponderent spontand sau preponderent reflexivd. Mozart
marturisea, de exemplu, cd din momentul in care simtea ansamblul unei creatii,
diferitele sale parti se inlantuiau spontan, lucrarea extinzdndu-se progresiv si
devenind din ce in ce mai coerenta estetic. Alfi artisti au infatisat procesul creator
ca inlantuire riguroasd de rationamente. Asa sustinea, de exemplu, E.A. Poe in
analiza esteticd pe care a facut-o poemului sau ,,Corbul”.

2. Alaturi de inventia care procedeaza de la unitate la detalii, poate fi parcurs
s1 drumul invers, de la detalii la unitate. Din viziuni fragmentare sau din intuitii
izolate se Intregeste cu timpul o unitate determinata. De exemplu, Marin Preda a
unificat In romanul ,,Morometii” o serie de motive si teme dezvoltate anterior in
unele dintre nuvelele sale.

3. In alte cazuri, artistul porneste, sub impulsul unei prime inspiratii, de la o
anumita unitate globala, dar, pe parcursul desfasurarii inventiei, ca urmare a altei
inspiratii, 11 substituie o altd viziune de totalitate. Acest procedeu de inventie este
numit de esteticieni dezvoltarea prin transformare. De exemplu, initial Ema
Bovary, personajul principal al romanului lui G. Flaubert ,,Madame Bovary”,
trebuia sd devind o batrand devotata si casta. Acest personaj va fi realizat de
Flaubert in nuvela ,,0O inima simpla”. Sub influenta altei viziuni a operei Ema
Bovary a devenit provinciala nefericita si romantica pe care o cunoastem.

4. Alteori substitutia nu ajunge sd se consume §i noua viziune, aparutd pe
parcursul dezvoltarii celei vechi, intrd ca un episod, mai mult sau mai putin
important, in unitatea planului intrezarit sub influenta inspiratiei initiale. Acest tip
de inventie se numeste dezvoltarea prin deviere. El este ilustrat de toate operele
care contin episoade neunificate deplin, toate creatiile literare, muzicale sau chiar
plastice ca caror structurd este divergentd. De exemplu, Dostoievski a inclus in
romanul ,,Fratii Karamazov” parabola ,,Marelui Inchizitor”, care nu se integreaza
in ansamblul romanului, putand fi considerata chiar o opera de sine statdtoare.
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5. Pot exista si cazuri in care viziunea noud, aparutd in cursul dezvoltarii
celei vechi, nu o inlocuieste pe aceasta si nici nu i1 se substituie Tn cadrul unei
unitati precare, ci constituie nucleul unei opere diferite. Acest procedeu de inventie
este numit dezvoltarea prin bifurcare. R. Wagner povestea cd poemul simfonic
,Moartea lui Siegfried’ debuta intr-o prima faza a inventiei cu niste scene care nu
se integrau in viziunea estetica sugerata de inspiratia initiala. Scenele respective au
fost eliminate, dar au constituit nucleul unei alte lucrari ,,Amurgul zeilor”.

Acestea sunt principalele procedee ale inovatiei. Artistul si-a definitivat
viziunea asupra structurii operei si si-a limpezit toate detaliile ei. El mai trebuie
doar sa o realizeze efectiv prin prelucrarea unui material determinat, adica sa-i
confere o formd comunicabila. Toate etapele procesului creator infatisate pana
acum se desfasoara exclusiv in sufletul artistului. Ele nu sunt insd niciodata atat de
clar delimitate cum par cind le abordim din perspectiva didactica. In realitate,
inventia este de putine ori un proces integral anterior executiei. Sunt rare cazurile
de artisti care incep executia operei numai dupa ce au definitivat inventia in toate
detaliile ei. Majoritatea artistilor inventeazd executind si executd inventand, ba
chiar pot sd desdvarseasca anumite componente ale pregatirii operei in etapa
executiei ei.

2. 4. EXECUTIA

Prin executie se inteleg toate actele prin intermediul carora artistul reuseste
sd organizeze Viziunea Ssa artistica internd asupra operei intr-o expresie
comunicabila. Interesul artistului se concentreazd 1n aceastd etapa finald a
procesului creator in directia unei ,,citiri” cat mai exacte in sine si In aceea a
realizarii unei expresii accesibile si altor oameni. Facultatea artistica implicata
prioritar in etapa executiei este puterea expresiva. Artistul incearcd acum sa-si
impartiseasca viziunea sa estetici celor care el doreste si-i recepteze opera. in
acest scop el prelucreaza un anumit material concret sau un material de imagini
astfel incat aceste materiale sd-i exprime si sa-1 comunice viziunea artisticd a
operei. Executia oricdrei opere de artd se realizeaza in prezenta a doi martori
invizibili: propria constiinta a artistului si reprezentarea unui anumit public, pe
care artistul doreste sa-1 impresioneze prin creatia sa. Dupd cum acest public este
imaginat ca mai larg si mai eterogen sau mai restrans si mai apropiat de felul de a fi
al artistului, el va face un efort mai mare sau mai mic pentru a-si trece opera in
expresie. Cu alte cuvinte, mai devreme sau mai tarziu artistul trebuie sa-si raspunda
la intrebarea: pentru cine creez? Daca raspunsul sau este: doar pentru mine, risca sa
ramana singurul receptor al operei sale. Dacad raspunde: doar pentru cei initiati, e
foarte probabil ca opera sa sa aiba un ecou limitat, iar, daca este scriitor 1i va fi greu
sd gdseascd un editor dispus si i-o tipareasca. In fine, daca raspunsul este: pentru
toatd lumea, s-ar putea sd nu multumeascda pe nimeni! Fiecare dintre raspunsuri
angajeaza responsabilitatea artistului si conditioneazd capacitatea de difuzare a
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operei sale.

Pentru a fi comunicatd opera trebuie sa constituie o unitate si, de fapt,
preocuparea majora a artistului in aceasta etapa a creatiei este sa pund in legatura
diferitele elemente ale operei sale si sa le integreze intr-o structurd coerentd
estetic. Artistul nu trebuie sa piardd nici un moment din vedere aceastd raportare a
partilor la intregul operei. Dacd preocuparea sa in aceastd directie slabeste,
capacitatea de difuzare a operei este afectatd. Cea mai mare parte a publicului nu
accepta si nu retine decat creatii care prezinta o anumitd unitate, respingandu-le pe
cele dezorganizate si incoerente. Nevoia de a pune in relatie, de a adapta si
armoniza detaliile compozitionale a fost frecvent invocata de artistii care si-au
descris travaliul creatiei operei. Pentru exemplificarea acestei preocupari majore a
artistilor, Tudor Vianu a comparat in ,,Estetica” sa cele opt variante succesive ale
elaborarii sonetului eminescian ,,Trecut-au anii’. Cu fiecare dintre ele, opera a
devenit mai limpede, mai armonioasa §i mai coerenta estetic.

Extensiunea operei de arta este, in cazul majoritatii artistilor, rezultatul unei
evaluari estetice. Subiectul, modalitatea de tratare, procedeele artistice utilizate etc.
impun o dimensiune optima a operei. Artistul simte, de cele mai multe ori, aceasta
dimensiune si, in consecintd, stie cAnd opera respectivi este terminata. In opozitie
cu aceasta situatie generald, P. Valéry scria ca: ,,Un poem nu este niciodata
terminat. Un accident il determind totdeauna, daruindu-1 publicului: oboseala,
cererea editorului sau incoltirea unor poeme noi. Niciodata insad starea propriu-zisa
a operei...nu ne spune cd n-ar putea fi Tmpinsd mai departe, schimbatda sau
consideratd ca o prima aproximatie sau ca originea unei cercetari noi”. Pozitia lui
Valéry este contrazisa insd de experienta artisticd curentd. Se vorbeste, in acest
sens, frecvent despre opere care au parti abia schitate sau lungite exagerat, despre
artisti care n-au valorificat suficient posibilitdtile subiectelor pe care le-au tratat,
despre opere care au incoerente stilistice etc.

in fine, activitatea de executie a operei se impleteste frecvent cu cea a
inventiei. Transformarile, deviatiile, bifurcarile etc. prezentate in cadrul analizei
inventiei sunt, de cele mai multe ori, concomitente cu efortul de executie a operei.
Executia poate avea, la randul sau, o influenta benefica sau poate afecta intregul
proces al creatiei artistice. Numerosi artisti au marturisit cad au resimtit o mare
diferenta intre opera aflatad in faza inventiei si cea rezultata in urma executiei.
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AUTOEVALUARE

1. Precizati asemanarile si deosebirile dintre procesul creatiei artistice si alte forme
ale activitatii creatoare a omului.

2. In ce masura considerati ca este oportuna delimitarea mai multor etape ale
procesului creatiei artistice?

3. Care sunt principalele etape ale procesului creatiei artistice?

4. Care sunt cele mai importante activitati desfagurate de artist in etapa pregatirii
operei de arta?

5. Evaluati si motivati importanta copilariei artistului pentru procesul creatiei
operelor sale.

6. Propuneti o definitie inspiratiei artistice si apreciati importanta acestui moment
al procesului creatiei artistice.

7. Care considerati ca sunt cauzele dificultatii explicdrii rationale a fenomenului
inspiratiei?

8. Care sunt principalele stdri psihice asociate cu inspiratia?

9. Cum explicati sentimentul spontaneitdtii creatoare trait de artist in momentul
inspiratiei?

10. In ce consti sentimentul necesititii resimtit de artist in momentul inspiratiei?

11. Cum explicati frenezia afectiva traita de artisti in momentele de inspiratie?

12. Ce este inventia artistica?

13. Care sunt principalele procedee ale inventiei artistice?

14. Care sunt cele mai importante activitati desfagurate de artist in etapa executiei

operei?
15. Care sunt principalii factori care conditioneazd extensiunea unei opere de arta?
16. Apreciati ponderea factorilor rationali si irationali in diferitele etape ale



104

procesului creatiei artistice.
17. Realizati un eseu cu tema: Inspiratie §i transpiratie in procesul creatiei
artistice.

G. RECEPTAREA OPEREI DE ARTA

Scopurile unitatii didactice sunt:

de a prezenta procesul receptarii operei de arta

de a caracteriza atitudinea estetica in receptarea artei

de a analiza perceptia estetica si a o deosebi de perceptia comuna

de a examina mecanismele perceptive caracteristice receptarii estetice a operelor
de arta

de a evidentia importanta primei impresii in receptarea operei de arta

de a delimita componenta extraestetica a procesului receptarii operei de arta de
cea estetica

de a identifica sursele satisfactiilor estetice si a forma deprinderi de amplificare
a lor

de a prezenta si analiza fenomenul kitsch si de a propune o terapie anti-kitsch

Obiective operationale

Dupa ce vor studia aceastd unitate didactica studentii vor fi in masura:

sd inteleagd particularitatile receptarii operei de arta

sd adopte atitudinea estetica in receptarea operelor de arta

sa-si formeze sau sa-si dezvolte deprinderile reclamate de perceptia estetica a
operelor de arta

sa fie capabili sa adopte conduite perceptive adecvate receptarii estetice a
operelor de arta

sa distingd componenta extraestetica a procesului receptarii artei de cea estetica

sa constientizeze sursele satisfactiilor estetice si sa devina capabili sa si le
amplifice

sa fie capabili sa identifice, sa evite si sd combata kitsch-ul

Structura unitatii didactice

Cursul 13
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1. Caracterizare generald a procesului receptarii artei
2. Atitudinea esteticd in receptarea artei
3. Perceptia estetica
Cursul 14
4. Prima impresie in receptarea artei
5. Componentele receptarii operei de arta
Componenta extraestetica
Componenta estetica
6. [zvoarele satisfactiilor determinate de receptarea artei
7. Kitsch-ul — simptom al devalorizarii artei

Bibliografie

Autoevaluare




106

G. RECEPTAREA OPEREI DE ARTA

1. CARACTERIZARE GENERALA

Receptarea artei este nu numai una dintre temele majore ale gandirii estetice
sl 0 preocupare constanta a artistilor, ci i principalul factor al capacitatii de
difuziune sociala a artei. Rezervele sau chiar ostilitatea unor indivizi ori intregi
categorii de receptori fatd de anumite arte, genuri, modalitdti de expresie, stiluri
artistice etc. se explicd, de cele mai multe ori, prin diferite blocaje ale
mecanismelor de receptare a operelor respective. Acestea 1si pot avea cauzele fie in
ermetismul unor opere, fie in carentele promovarii lor, fie in inertia ori precaritatea
instructiei si sensibilitatii artistice a publicului etc.

Estetica traditionala reducea procesul receptdrii artei la o singura
componenta a sa de naturd afectiva: emotia artistica. Acesteia ii erau atribuite doua
insusiri: caracterul instantaneu $i intensitatea. Se considera cd receptarea artei ar
avea capacitatea sd reveleze intr-o forma intuitivd, instantaneu si cu mare
intensitate substratul metafizic al lumii. Prin artd omul s-ar integra intr-o ordine a
spiritului, ar avea acces nemijlocit la perfectiune, absolut si eternitate. Sensibilitatea
artisticd ar deveni astfel o dimensiune ontologica exclusiva si fundamentala a
conditiei umane denumitd in secolul al XX-lea de esteticianul francez Luc Ferry
,homo aestheticus”. Substratul metafizic al lumii ar mai putea fi dezvaluit intr-o
maniera discursiva, laborioasa si mai putin pregnantd si de catre filosofie. Ceea ce
filosofia demonstreaza, argumenteaza, explica etc. prin demersuri dificile si cu grad
inalt de abstractizare, arta ar reusi sa reveleze nemijlocit si cu mare expresivitate.
Estetica traditionald a surprins si teoretizat deci exclusiv componenta emotionala a
procesului receptarii artei.

Gandirea estetica contemporana apreciaza ca perceperea operei de artd
determina, intr-adevar, de multe ori, In receptor o prima reactie afectiva, rapida si
mai mult sau mai putin intensa. Dincolo de aceasta se desfasoara insa numeroase
acte §i procese care necesitd timp si au o certd coloratura rationald, in absenta
carora receptarea operei ramane superficiala.

Estetica traditionalda considera si ca receptarea artei ar fi cu atat mai
pertinentd cu cat receptorul ar reusi sa elimine orice componenta intelectuala care
o insoteste sau i este asociati. In realitate, rezonanta afectivi a operei de artd este
insotita si chiar amplificatd de o complicata retea de acte si fapte intelectuale. O
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receptare superioara a artei presupune o constiinta informata §i educata. Satisfactia
spirituala determinatd de receptarea operei de arta este proportionald cu luciditatea
cu care este stapdanita intelectual si cu capacitatea receptorului de integrare a ei atat
in universul axiologic caruia ii apartine, cdt §i in cel personal.

Se poate aprecia deci ca frumosul si, mai ales, frumosul artistic nu
determina o singura emotie estetica, ci o multitudine de trairi estetice simultane cu
durata perceperii sale §i, adesea, chiar ulterioare acesteia. De asemenea, starea
estetica nu este o stare de afectivitate pura, ci ea include si este amplificata de o
complicata retea de acte rationale.

2. ATITUDINEA ESTETICA iN RECEPTAREA ARTEI

Nu numai operele de artd, ci, in principiu, orice obiect, creatie, fapt,
eveniment etc. poate fi valorizat estetic. Operele de arta se caracterizeaza insa prin
faptul ca sunt create deliberat pentru a fi valorizate estetic. O astfel de valorizare
nu este Tnsd un act automat al spiritului. Actiunea de valorizare estetica presupune
un element volitiv, hotardrea de comportare estetica, atitudinea estetica. Ca orice
manifestare volitiva a spiritului, atitudinea estetica implica o serie de inhibitii s1 de
impulsuri.

A. Principalele inhibitii pe care le reclama atitudinea estetica sunt:

a. Constientizarea §i eliminarea prealabila a oricarui interes practic fata de
opera de arta. Dorinta de posesiune, teama sau speranta, aprobarea sau
dezaprobarea morald ori sociala, pietatea religioasd etc. ce pot fi inspirate de
obiectele pe care le percepem sunt tot atati factori perturbatori ai atitudinii
estetice. Deoarece operele de artd contin, In afara componentei lor propriu-
zis estetice, si numeroase elemente extraestetice, controlarea reactiilor pe
care acestea le pot determina este adesea foarte dificila. De aceea atitudinea
estetica reclama o supraveghere permanenta a atentiei, o putere de a
controla §i alege, functionarea continua a unei cenzuri, pe care spiritul nu o
gaseste intotdeauna cu usurinta.

b. O altd inhibitie pe care atitudinea esteticd o solicitd este cea legata de
deprinderea perceperii preponderent intelectuale a obiectelor. In mod
spontan suntem tentati sd percepem nu atdt obiectele ca atare, cat
semnificatiile lor intelectuale. Intelegem mai mult decat vedem, auzim sau
simtim. Atitudinea esteticd presupune Insa prioritar contactul nemijlocit al
organelor de sim¢ cu realitatea. In misura in care reactionim preponderent
intelectual fatd de opera de artd devenim incapabili de atitudine estetica si
suntem exclusi de la receptarea estetica a artei.

Prin aceste inhibitii selective, atitudinea estetica poate fi caracterizatd ca o
stare de pace launtrica, de suprema destindere morala si intelectuala. Cine nu
reuseste sa faca liniste In sine nu poate percepe glasurile artei. Tumultul interior le
acoperd. Doar pacea sufletului le scoate in relief. Receptorul operei de artd trebuie
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sd opereze in sine acel catharsis, acea purificare a pasiunilor, care nu este numai un
efect al artei asupra receptorului, cum considera Aristotel, ci si o conditie a
receptarii ei. De aceea oamenii brutali, sufletele grosolane, indivizii coplesiti de
lupta pentru supravietuire etc. nu pot adopta niciodata atitudinea estetica.
Frumusetea lumii si a artei rdmane opaca pentru ei. Dimpotriva, securitatea
existentiald, armonia interna, disponibilitatea pentru contemplarea gratuitd si un
anumit grad de rafinament spiritual sunt conditii indispensabile pentru a putea
sesiza s1 valoriza adecvat frumusetea.

B. Atitudinea esteticd presupune insd si o serie de impulsuri. Cele mai
importante dintre ele sunt:

a. Deprinderea sufletului de a se darui aspectului perceptibil a I[umii.
Angrenati in activitatile cotidiene, care le solicita luciditate si randament,
majoritatea indivizilor nu reusesc sa mai sesizeze detaliile lucrurilor, bogatia
lor de forme, culori si nuante. Fiind deprinse sa asigure, cu precadere,
adaptarea rapida si eficientd la solicitarile ambiantei, simturile 1si diminueaza
intr-o masurda mai mare sau mai micd acuitatea, astfel Incat aspectele
superficiale ale lucrurilor nu mai sunt, adesea, nici macar sesizate, interesul
concentrandu-se spre ceea ce este necesar si esential in lucrurile pe care le
percepem sau in situatiile in care suntem implicati. In receptarea artei
detaliul este insa esential.

b. Efortul de adaptare a rabdarii si interesului receptorului la particularitatile
temporale ale operei si la tipul de sensibilitate a carui expresie ea este.
Receptarea oricarei opere de artd presupune atdt o duratd optimad, necesara
explordrii sau urmaririi continutului sdu, cat si adecvarea interesului
receptorului ritmului impus de autor si tipului de sensibilitate a carui
expresie este opera respectiva. Un roman de mari dimensiuni, o simfonie sau
un tablou de mare complexitate compozitionald reclama o duratd mai mare
de timp fizic pentru urmarirea continutului lor decat o schitd umoristica, un
slagdr la moda sau un spot publicitar. Ele se pot caracteriza si prin anumite
fluctuatii de ritm al actiunii, evenimentelor sau starilor reprezentate etc. de
care receptorul trebuie sa tind seama. De asemenea, orice opera de artd este
expresia unui anumit tip de sensibilitate, care poate diferi foarte mult de cel
al receptorului. De multe ori receptorul contemporan nu mai are nici timpul
fizic, nici starea de spirit necesare receptarii unor capodopere artistice create
in epoci caracterizate prin alte ritmuri temporale sau alte tipuri de
sensibilitate. Cine mai citeste astdzi, de exemplu, poemele homerice ori
literatura romand veche, nu din obligatie, cum se Intdmpld cu studentii
facultatilor de litere, ci din interes estetic? Evident, sensibilitatea receptorului
de arta contemporan este sensibil diferitd de a vechilor greci ori a primilor
cititori ai cronicarilor, dar cel care pierde este el. In astfel de cazuri
receptorul trebuie sa constientizeze faptul cd ignorarea unor astfel de opere i
saraceste universul spiritual si sensibilitatea. De aceea el trebuie sa faca
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efortul sa le recepteze potrivit particularitatilor lor temporale si tipului de

sensibilitate ale carui expresii sunt. Receptorul de artd experimentat poate

gasi mari satisfactii estetice in creatii care par Incepatorilor si, cu atat mai
mult, neinitiatilor anoste sau vetuste. Evident, astfel de eforturi se justifica
numai In masura In care receptorul este interesat de operele respective.

In privinta duratei si starii de spirit optime necesare receptarii operei
de arta se impune §i constarea cd indivizii al cdror interes artistic este
needucat si accidental nu ajung sa aiba niciodatd experiente artistice
adecvate. Astfel, orice turist roman care ajunge la Paris viziteazd aproape
obligatoriu Muzeul Louvre, fara sa fi vizitat insa niciodata Muzeul de Arta al
Romaniei, alt muzeu de artd din Romania sau, cel putin, o expozitie de arta.
Nimeni nu are insa la Paris mai mult de cateva ore pe care le poate consacra
artei. Incepe atunci o adevaratd alergiturd prin galeriile Louvre-ului, cici
turistul are pretentii exhaustive. Receptarea adecvata a comorilor artistice ale
acestui faimos muzeu necesitd insa, chiar si in cazul amatorilor de arta
experimentati, cel putin 3 — 4 zile, fard a avea niciodatd certitudinea cad ai
vazut tot si, mai ales, cd ai acordat, cel putin capodoperelor, ragazul si
interesul pe care le meritd. De asemenea, este bine de stiut cd interesul
artistic nu se poate mentine la cote optime mai mult de cateva ore. Desigur,
este bine ca un numar cat mai mare de oameni sa viziteze Muzeul Louvre sau
orice alt mare muzeu de artd al lumii, desi pentru multi aceasta va ramane
singura experientd artistica. Poate Tnsa cd unora ea le va deschide apetitul
pentru arta!

Se poate aprecia ca, in timp ce atitudinea practica reactioneaza activ fata de
datele realitatii, iar atitudinea teoretica le prelucreaza intelectual, atitudinea
estetica le percepe pur si simplu. Fiinta orientatd estetic nu doreste nici sa
stdpaneasca realitatea, nici s-o modifice sau s-o exploateze, nici sa-i inteleaga
structura si legitatile, ci numai sa se bucure de simpla ei existenta, in expresia sa
sensibila.

3. PERCEPTIA ESTETICA

Modul in care lumea ii apare omului este conditionat fundamental de
aparatul sau perceptiv nativ, adica de numarul si de acuitatea organelor sale de
simt. Acestea sunt rezultatul unei evolutii naturale si culturale indelungate si
prezintd variatii sensibile nu numai de la epoca la epoca si de la cultura la culturd,
ci si de la individ la individ, in functie de trasaturile sale de personalitate si de
devenirea sa socio-culturala. Umanitatii i-au trebuit mult timp si o inalta capacitate
de reflectie teoreticd pentru a ajunge sa inteleagd cum cunoaste realitatea. La
nivelul cunoasterii comune exista convingerea spontana ca lumea este asa cum ii
apare fiecarui individ. Marturia simturilor este consideratd suprema dovada a
certitudinilor despre realitate. Desi a fost prefigurata incd din antichitate de catre
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Aristotel, expresia teoreticad sistematicd a acestei convingeri a aparut abia in
filosofia empiristd a epocii moderne 1n asa-numita teorie a ,, constiintei oglinda”.
John Locke, principalul teoretician al empirismului englez al secolului al XVII-lea,
era incredintat cd, in conditii de normalitate perceptiva si psihicd, simturile i
transmit omului imaginea fidela a realitatii.

Momentul decisiv al procesului descifrarii specificulut mecanismului
cognitiv uman este reprezentat de filosofia lui Immanuel Kant. In opera sa capital,
,Critica ratiunii pure”, el a operat distinctia teoretica fundamentala dintre noumen
sau lucru in sine $1 fenomen sau lucru pentru noi. Noumenul ar reprezenta modul in
care lumea exista in sine, adica independent de activitatea umana de cunoastere, iar
fenomenul modul in care lumea 11 apare omului in procesul cunoasterii. Desi
aceasta distinctie are faima de a fi printre cele mai ininteligibile dintre cele
imaginate de filosofi, ea este mai simplad decat pare. In esentd, ea exprimi, din
punctul de vedere care ne intereseaza in acest context, faptul ca modul in care
lumea ii apare omului in procesul cunoasterii este conditionat nu numai de felul in
care este ea (lumea), ci si de felul in care este el (omul). Cu alte cuvinte, omul nu
poate sesiza din realitate decdt ceea ce §i atdt cat ii permite aparatul sau cognitiv.
La nivel strict perceptiv, aceasta Tnseamna ca noi nu putem cunoaste din realitate
decdt ceea ce ne ofera cele cinci simturi (vaz, auz, miros, gust, pipdit) cu care
suntem echipati nativ. Aceste simturi ne dezvaluie insusiri diferite ale realitatii, au
acuititi perceptive specifice si cunosc variatii sensibile de la individ la individ. In
principiu, nu este exclus ca lumea sa aiba si ale calitati sau Tnsusiri pe care oamenii
nu le pot percepe deoarece nu au simturi specializate adecvate lor. In termeni
kantieni, aceasta Tnseamnd ca in plan perceptiv omul nu are acces nemijlocit la
noumen, adica la lume ca atare, ci doar la fenomen, adica la modul in care lumea 1i
apare in urma prelucrarii §i organizarii informatiilor strict perceptive care-i parvin
prin simturi de la realitate de catre structurile sale mentale si de personalitate.

Cercetarile ulterioare de psihologia perceptiei au aprofundat cunoasterea
aparatului perceptiv uman. S-a conturat astfel concluzia ca in cea mai elementara
perceptie este implicata nu numai personalitatea umana in ansamblul sau, ci §i
intreaga experienta de viata si culturala anterioara a individului. De asemenea,
simturile functioneaza sub conducerea §i coordonarea ratiunii, care organizeaza si
semnificd perceptiile potrivit propriilor sale tipare. Capacitatea de semnificare
verbald este, din acest punct de vedere, esentiald, intrucat fiecare perceptie este
»tradusa” spontan in plan mental in limbajul verbal. Extensia si precizia acestuia
conditioneazad deci ce si cat putem percepe din realitate. Filosoful austriac Ludwig
Wittgenstein a exprimat deosebit de expresiv aceasta subtild observatie intr-una
dintre cele mai faimoase propozitii ale filosofiei secolului al XX-lea: ,,Limitele
limbajului meu sunt limitele lumii mele”.

In continutul perceptiei reale ne este dati intotdeauna o structurd complexd,
un ansamblu plastic care nu coincide niciodatd cu ceea ce este nemijlocit perceput.
Nu vedem niciodatd pur optic, nu auzim pur acustic, nu mirosim pur olfactiv etc.,
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ci, de fiecare data, completdm perceptiile respective pe baza experientei perceptive
si culturale anterioare, le corelam si le unificam. ,,Vedem” intr-o piatra duritatea si
vechimea sa multimilenara, intr-o floare sau intr-un fluture viata care palpitd in
moduri diferite in fiecare dintre ele. In silueta sau in chipul unui om ,,vedem” si
ceva din personalitatea si poate chiar din destinul sdu etc. La fel, in privinta
auzului: la auzul unor pasi intr-o camera aldturatd, vedem parca si persoana
respectivd, putem recunoaste pe cineva dupa sunetul pasilor sai etc. Desi au
aporturi perceptive mai reduse, mirosul, gustul si pipditul nu se limiteaza, nici ele,
la simpla impresie senzoriala. Mirosul unei portocale ne evocd o intreagda lume
exoticd, un gust rafinat sau o senzatie tactild delicatd pot avea conotatii ce pot
implica intreaga personalitate etc. Cu atat mai mult cand sunt educate, aceste
simturi ne pot dezvalui adevarate universuri, pe care cei mai multi oameni nici
macar nu le banuiesc, cum ar fi, de exemplu, universul parfumurilor. Nici una
dintre aceste insusiri nu este datd nemijlocit in actul perceptiei. De fiecare data
completam informatiile perceptive nemijlocite, le corelam si le unificam in functie
de experienta anterioara, personalitatea, cultura, interesele etc. noastre. Datele
percepute nemijlocit sunt integrate intotdeauna in niste pattern-uri, care exista
dinainte in constiinta noastrd. Acestea se constituie progresiv in procesul
socializarii pe baza interactiunilor tipice ale omului cu lumea si cu semenii si
reprezinta tiparele in care sunt inglobate datele care ii parvin de la realitate pe
calea simturilor. Aceste operatii se declangeaza spontan, in chiar momentul
perceptiei, nefiind asocieri realizate ulterior de ratiune, astfel incat nici nu mai
suntem congtienti de ele, fiind Incredintati ca percepem fapte sau evenimente care
nu pot fi percepute. In special in cazul perceperii oamenilor prevaleazd
intotdeauna adaosul subiectiv de elemente imperceptibile. Uitam adesea chipul
unei persoane pe care am cunoscut-o candva, dar nu si impresia pe care ne-a lasat-
o, care poate persista multd vreme in amintirea noastrd. Perceptia umana se
caracterizeaza deci printr-o permanenta patrundere a intuitiei dincolo de ceea ce
este nemijlocit perceptibil.

Ceea ce este valabil pentru perceptia comuna este, cu atat mai mult, valabil
pentru cea esteticd. In cazul ei ceea ce se percepe si se simte in plus fatd de ceea ce
este nemijlocit perceptibil este esential. In perceptia comund a omului modern, in
raport cu cel primitiv, tonalitatile afective ale perceptiei sunt mult diminuate. El are
o atitudine pronuntat obiectiva fatd de realitate. Cu totul altfel stau lucrurile in
perceptia estetica. O conditie prealabila a ei este efortul de contracarare a acestei
tendinte 1 revenirea, intr-un anumit sens, la atitudinea primitiva in fata lumii.
Aceasta exigenta se referd nu la atitudinea animista fata de realitate sau la spaimele
omului primitiv in fata fortelor naturii, ci la coloratura afectiva a perceptiei. Pentru
perceptia estetica ,,rdceala” nuantelor verzui — albastre si ,,caldura’ celor rosietice
sau galben — castanii, ,,moliciunea” sunetelor armonioase $i ,,asprimea” celor
stridente, senzualitatea sau austeritatea formelor etc. devin din nou esentiale. Cu
ajutorul sau omul contemporan retraieste infiorarea in fata cerului instelat, extazul
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apusului de soare, misterul padurii seculare, frumusetea tragica a toamnei etc. Cu
atat mai mult, in cazul receptarii operelor de artd, componenta emotiva a perceptiei
este esentiald. Intoarcerea perceptiei estetice la atitudinea primitiva nu inseamna,
evident, revenirea la intelegerea arhaicd a lumii inconjuratoare, care, de altfel, in
cazul omului modern cultivat, nici nu mai este posibila.

In atitudinea estetici perceptia nu se mai concentreazi asupra conexiunii
obiective a lucrurilor, ci spre o alta conexiune, care existd numai in raport cu
subiectul si cu felul sdu de a simti lumea. Elementul emotional al perceptiei isi
reintrd in drepturile sale originare, este eliberat si trece din nou in prim-plan. O
bogdtie nebanuita de nuante, fapte si trairi ne este astfel revelata, iar hotarele a ceea
ce poate fi simtit si exprimat sunt impinse atdt de departe cat permite sufletul
fiecarui receptor.

Atitudinea estetica in fata lumii si a artei are si ceva din jocul copiilor. In
acesta se manifestd o constiintd ncd apropiatd de cea originard si o conduita
pronuntat creatoare, inruditd cu cea estetica. Lucrurile sunt Inzestrate in joc cu
tonalitatile afective ale perceptiei, sunt percepute Tn mare masura antropomorf, le
sunt atribuite simtdminte morale, fiind considerate ,,bune” sau ,,rele”. Copilul are
insd simtul realitdtii corespunzator varstei sale, el stie ¢ jocul este o conventie, ale
carei reguli le acceptd cu seriozitate, dar revine la realitate atunci cand jocul
inceteaza. Adultul devine insa, de cele mai multe ori, ,,serios” si ,,grav”, considera
jocul o conduitd infantild, isi cenzureaza creativitatea, pe care procesul socializarii
o descurajeaza sistematic. Perceptia estetica presupune efortul de regasire a
copilului din receptorul de artd, stimularea creativitatii, naivitatii si disponibilitatii
lui ludice. Ca si jocul, arta este o conventie, iar acceptarea regulilor sale
conditioneaza capacitatea de receptare adecvata a ei.

Esentiald este in perceptia estetica si ceea ce s-ar putea numi transcendenta
perceptiei. In aceastd sintagma termenul transcendentd este utilizat cu semnificatia
sa etimologica de trecere dincolo (cf. lat. transencendere — trecere dincolo).
Transcendenta perceptiei se referda la plusul de elemente adaugate de subiect
obiectului perceput, elemente care nu sunt date nemijlocit in actul perceptiel,
deoarece nu sunt accesibile simturilor, dar sunt resimtite de el ca apartindnd
obiectului respectiv. Perceptia esteticd transcende deci ceea ce este nemijlocit
perceptibil si devine revelatoare: in saritura caprioarei avem revelatia gratiei, in
zborul pasarilor pe cea a libertatii, Intr-un gest al omului pe cea a unei stari a lui
etc. Sentimentul revelatiei este fundamental in perceptia estetica intrucat el ne
dezvaluie ceea ce nu este accesibil nemijlocit simturilor.

In perceptia estetici detaliul este esential. Vederea si auzul estetic sunt
intensificate intr-o altd dimensiune decat vederea si auzul practic. Ele sunt
amplificate calitativ, in sensul ca sesizeaza ceea ce este trecut de obicei cu vederea,
aspectele obiectelor pe care simturile practice nu le inregistreaza. Micile amdnunte
ignorate de atitudinea practica au, o data sesizate, o mare fortd de dezvaluire a
nesesizabilului, a fondului ascuns al lumii. Cu cat amanuntele sunt mai lipsite de
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importantd pentru perceptia comund, cu atat forta lor revelatoare este mai mare
pentru cea estetica.

Perceptia estetica a artei impune si distinctia dintre prim — planul si planul
din spate al operei de artd. Prim — planul operei este intotdeauna o plasmuire
sensibila, materiala, accesibild nemijlocit perceptiei. Planul din spate, numit si
planul aparitiei, este reprezentat de continutul spiritual al operei, care este ideal,
adica nu este dat nemijlocit in actul perceptiei, dar este mijlocit de prim — plan.
Cele doua planuri ale operei de artd au deci moduri de existenta diferite, astfel incat
unitatea lor este o curiozitate. Ne dam seama de acest lucru daca vom compara
unitatea lor cu a celor doua planuri ale cuvintelor sau conceptelor. Si in cazul
acestora putem distinge intre prim — plan, reprezentat de semn si planul din spate,
reprezentat ce semnificatie. Legatura dintre cele doud planuri este, in cazul
cuvintelor sau conceptelor, conventionala. Este semnificativ in acest sens faptul ca
in limbi diferite acelorasi semnificatii le corespund semne diferite. In perceptia
estetica a operelor de artd unmitatea celor doua planuri este solida si de sine
statdtoare. In timp ce opera de artd isi are semnificatia in ea insdsi, cuvintul sau
conceptul o au in afara lor. Opera de arta este un intreg in care cele doua planuri
sunt atat de solidare incat, pentru revelarea continutului sau spiritual, cel care o
contempld nu are nevoie de nici o conexiune exterioard. Bogatia plasmuirii
sensibile din primul plan este suficientd pentru revelarea tuturor legaturilor
necesare dezvaluirii planului din spate. Tot ceea ce se poate simti si trai fatd de
opera isi are temeiul in ea insasi. De aceea arta este un limbaj universal care-i
leaga pe toti oamenii, indiferent de epoca, etnie sau civilizatie.

Intelegerea mecanismelor perceptiei estetice si deprinderea receptorului de
stapanire si orientare a functionarii lor 1i ofera posibilitatea sa adopte o conduita
perceptiva adecvata fata de opera de arta. El stie ce trebuie sa urmareasca intr-o
operd de arta si cum sa facd acest lucru. Abia acum el este in masura sd o recepteze
corect. Cat de departe va ajunge in acest proces si cat de mari vor fi satisfactiile pe
care le va avea sunt intrebari ale caror raspunsuri depind atat de specificul fiecarei
opere, cat si de sensibilitatea, cultura si perseverenta sa.

4. PRIMA IMPRESIE IN RECEPTAREA ARTEI

Receptarea estetica este un proces ce se desfasoara in timp. De regula, exista
insd o impresie specifica pe care o determina operele de arta, chiar din primul
moment al perceperii lor. O serie de psihologi ai artei au comparat acest prim
impact al operei de arta asupra receptorului cu hipnoza. Ca si in cazul acesteia,
individual ar avea sentimentul cad este dominat de o fortd exterioard, care-i
anihileazd vointa si reactiile obisnuite. Desi sugestiva, aceastd comparatie este
totusi exagerata, intrucat conduita receptorului nu este pasiva nici chiar in acest
prim moment al contactului cu opera de artd. De asemenea, se intimpld uneori ca
prima impresie determinatd de opera de artd sa nu-i fie favorabila. Unele opere pot
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parea in primul moment al receptarii lor banale sau chiar dezagreabile. Pe masura
explorarii lor aceastd primad impresie se poate schimba uneori radical. Existd opere
care necesitd o perioada de acomodare a receptorului, iar in cazul altora prima
impresie defavorabild nu se schimba nici dupa aceasta perioada. Astfel de situatii se
explicd fie prin incapacitatea receptorului de a satisface exigentele estetice
reclamate de operele respective, fie prin incompatibilitatea dintre sensibilitatea,
educatia estetica sau interesele sale si operele in cauza. Este posibil, de asemenea,
ca unele opere care ne produc in primul moment o impresie placuta deosebit de
puternica sa ne apara cu timpul destul de plate sau chiar neizbutite. De multe ori, o
prima impresie foarte puternica favorabila este suspectd. Receptorul trebuie sa
devina prudent ori de cate ori simte cd o opera de arta il seduce din primul moment
al perceperii ei. Facilitatea si coplesirea simturilor receptorului sunt caracteristici
tipice ale kitsch-ului. Daca receptorul experimentat are discernamantul axiologic
format si identifica, de regula, rapid pseudoarta, incepatorii in receptarea unor arte,
stiluri, modalitati de expresie etc. pot fi usor derutati.

Se poate aprecia cd prima impresie in fata artei este reprezentata, de regula,
de sentimentul unei influente exterioare care se exercitd asupra receptorului,
emandnd de la un obiect resimftit ca pretios §i care prin insusirile lui sensibile
reuseste sd trezeasca in el o primd reactie internd intensda si precisd.

Dupd ce prima impresie s-a consumat, procesul receptdrii operei de arta
continuda. Urmadtoarele sale etape sunt Inregistrarea continutului operei, asociatiile
pe care el le determina si reconstruirea unitdtii formale a creatiei respective in
propriul suflet. Acestea sunt conditionate in mare masurd de educatia artistica §i
intelectuala a receptorului. Asa cum procesul creatiei implicd 1Intreaga
personalitate a artistului, procesul receptdrii operei de artd implica intreaga
personalitate a receptorului, care trebuie sa stie insd ca nu poate recepta dintr-o
opera de arta mai mult decat este el insugi.

5. COMPONENTELE RECEPTARII OPEREI DE ARTA

Analiza structurii operei de artd a evidentiat faptul ca nu tot ce contine opera
de arta este estetic. Estetica este in artd numai actiunea de prelucrare a unor
materiale in scopul realizarii unei unitati autotelice si expresive pentru sufletul
artistului. Aceastd actiune determind ceea ce printr-o disociere teoretica este
considerat a reprezenta forma operei de artd, care constituie componenta sa
propriu-zis esteticd. Materialul pe care il prelucreaza sau il infatiseaza artistul in
opera nu este nsa prin natura sa estetic. El constituie continutul operei i reprezinta
componenta extraestetica a operei.

Datoritd acestei structuri eterogene, in ecoul subiectiv pe care il determina
receptarea operei de artd se imbina in permanenta esteticul §i extraesteticul. Exista
in procesul receptarii artei senzatii, sentimente, idei, asociatii, acte ale spiritului etc.
determinate si dependente de calitatea estetica a operei. Exista insa in acest proces
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si elemente ale vietii sufletesti, care, desi sunt declansate de opera de arta, nu pot fi
considerate estetice deoarece pot fi traite si in imprejurdri practice ale vietii.
Receptorul operei de arta trebuie sa identifice si sa disocieze cele douda componente
structurale ale operei, sa adopte conduitele perceptive adecvate fiecareia si sa
refacd apoi in spiritul sau unitatea operei, punand accentele adecvate diferitelor sale
componente.

5.1. COMPONENTA EXTRAESTETICA A RECEPTARII ARTEI

Cercetarile de psihologia artei au atestat faptul ca se poate distinge in afectul
global determinat de receptarea operei de artd un prim strat de emotii elementare,
declansate de ecoul in constiinta al unor modificari organice. Se spune, In acest
sens, de exemplu, ca o tragedie ne ,,zguduie”, o povestire sumbra ne ,,infioreaza”
sau un alegro muzical ne ,invioreaza” etc. Astfel de aprecieri evidentiaza acest
prim strat de emotii elementare declansate de influenta artei asupra sistemului
nervos vegetativ. Esteticienii denumesc aceastd componentd a procesului receptarii
artel componenta sa cenestezica. Astfel de emotii nu sunt insd propriu-zis estetice,
deoarece ,,zguduiti”, ,,infiorati”, ,,inviorati” etc. putem fi nu numai de operele de
arta, ci si de alte circumstante ale vietii. Dimpotriva, aceste reactii afective sunt
expresii ale mecanismelor de adaptare a organismului la mediu, care se declangeaza
in mod spontan si in cazul receptarii anumitor aspecte ale operelor de arta.

Acelasi lucru se poate spune si despre rolul asociatiilor in receptarea
estetica. Opera de artd poate determina nu numai reactii organice specifice, ci i un
ansamblu asociat de senzatii, idei si sentimente. Un peisaj montan reprezentat intr-
un tablou ne poate sugera, de exemplu, racoarea si aerul curat al muntelui, dorinta
de evadare din mediul citadin etc. Muzica lui Bach poate amplifica sentimentele
religioase ale receptorului, romanele lui Dostoievski ii pot evoca precaritatea
conditiei umane etc. Asemenea reactiilor organice, §i asociatiile determinate de
operele de artd, desi au un rol incontestabil in procesul receptarii artistice, nu
apartin componentei sale estetice. Ele reprezinta in ecoul subiectiv al operei de arta
factorul corelat cu componenta sa extraestetica. Prin mijlocirea lor individul se
poate raporta la artd cu ansamblul intereselor si aspiratiilor sale vitale, erotice,
morale, politice, sociale, filosofice sau religioase. Cine nu reuseste sa raspunda
artei cu acest ecou nu o poate recepta in intreaga ei bogatie de dimensiuni §i
implicatii. Dar cine se multumeste numai cu acest ecou nu este in masurd sd
surprindd ceea ce este specific estetic in receptarea artei.

Distinctia dintre componentele extraestetice si cele estetice ale procesului de
receptare a artei nu trebuie sa conduca deci la desconsiderarea celor dintai. Evident,
acestea nu trebuie sd fie prioritare, dar cei care le neglijeaza vor pierde mult din
adancimea ontologica si din bogdtia rezonantei spirituale a artei.

5.2. COMPONENTA ESTETICA A RECEPTARII ARTEI
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Spre deosebire de componenta extraestetica a procesului de receptare a artei,
care poate fi determinatd si de alte obiecte decat operele de arta si poate fi resimtita
si in alte Tmprejurari decat in acest proces, componenta sa propriu-zis estetica este
determinata numai de ceea ce este autonom estetic in opera de artd, adica de
insugirea sa de a fi o plasmuire autotelica expresiva si originala.

Toate elementele extraestetice ale procesului de receptare a artei au in comun
faptul ca determina concentrarea atentiei individului asupra propriului eu, nu asupra
operei de artd respective. Esteticianul german Moritz Geiger aprecia ca singura
atitudine adecvata in fata artei este cea a concentrarii externe, concentrarea interna
exprimand atitudinea unui diletantism sentimental care n-are nimic comun cu arta.

Sentimentele implicate in procesul de receptare estetica fac parte din
categoria afectelor exogene, distincte de cele endogene.

« Afectele endogene sunt cele care 151 au sursa in interiorul omului:
melancolia, deprimarea, angoasa, starile de spirit care Tnsotesc sanatatea
si boala etc. Dacd opera de arta i1 evocd receptorului cu precddere
experiente, trairi, suferinte etc. personale atitudinea sa fata de opera de
arta ar fi, potrivit opiniei lui Geiger, inadecvata.

« Exogene sunt insa toate afectele determinate de lucrurile si evenimentele
exterioare omului. Din acest motiv sentimentele estetice nu pot fi
separate niciodatd de valorile obiective care le determina. Geiger
considerd ca atitudinea receptorului fatd de operd este adecvata atunci
cand el simte ca ,,uitd de sine”, cd se contopeste cu personajele, situatiile,
imprejurarile etc. evocate de opera respectivda. Ca urmare a acestui fapt
dimensiunea estetica a procesului de receptare artistica nu se reduce la
stari afective pure, ci este constituitd din stari afective imbinate cu stari
si acte intelectuale, menite sa-1 informeze pe receptor asupra
particularitatilor obiective ale operei. Datoritd acestor particularitati,
teoria receptarii estetice nu poate examina decat aspectele generale §i
formale ale acestui proces, care se structureaza in maniere si cu ponderi
diferite in fiecare caz concret. Aceste aspecte generale si formale sunt
corelate cu principiile constitutive ale operei de arta. ldentificarea si
urmdrirea modalitdtilor in care se manifestd in cazul fiecdrei opere de
arta izolarea, ordonarea, clarificarea si idealizarea determind o receptare
estetica superioara.

Arta reuseste sa indeparteze stratul izolator de reprezentdri conventionale si
de idei preconcepute despre obiecte, restaurand perceptia proaspata a lumii in
drepturile sale. In fata artei trdim nu numai lumea ca senzatie, ci si revelatia lumii
ca senzatie.

Dar valorile sensibile ale artei, trdite ca obiectul unei revelatii, sunt asociate
in procesul receptarii operei cu personalitatea pe care o exprima. Prin opera de arta
intrezarim personalitatea artistului, energia sufleteasca fecunda care transfigureaza
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realitatea, imprimandu-i valori noi si conferindu-i mai multa fortd expresiva. Cand
se produce aceasta corelare a artei cu creatorul ei, receptarea esteticd se Tmplineste
prin forma specifica a trairii stilului sau originalitatii. Originalitatea artistului
imbogateste s1 potenteaza modul receptorului de percepere, intelegere si traire a
artei, lumii s1 vietii. Puterea miraculoasd a artei este, din acest punct de vedere,
eminamente sugestiva. Dacd din procesul receptarii artei lipseste admiratia pentru
creator acest proces este superficial.

6. IZVOARELE SATISFACTIILOR DETERMINATE DE
RECEPTAREA ARTEI

La sfarsitul antichitatii Sfantul Augustin, care este unul dintre fondatorii
esteticii crestine, a atras atentia asupra asa-numitului paradox afectiv al tragediei,
care-1 determind pe spectatori sd se bucure de suferintele eroilor. El a fost cel dintai
ganditor occidental care a sesizat insuficienta reducerii ecoului subiectiv al artei la
., placerea estetica”.

In estetica modernd s-a conturat teza ci numai componenta extraesteticd a
operei de arta poate determina in procesul receptarii atdt trairi placute, cdt si
trairi neplacute, in timp ce componenta sa estetica determind numai trairi placute.
Daca in procesul contemplarii anumitor opere de artd receptorul resimte cu placere
un continut care in sine este neplacut, acest paradox aparent se datoreazd faptului
ca respectivul continut extraestetic dezagreabil este incadrat si sustinut de o forma
estetica remarcabila, al carei ecou subiectiv este intotdeauna placut.

Placut in receptarea artei este sentimentul de noutate §i uimire cu care
percepem datele sensibile clarificate de opera de arta, adica izolate de continutul
intelectual si de implicatiile lor pragmatice. Contemplarea unui tablou ce reprezinta
un peisaj sau o naturd moartd dezvaluie receptorului de arta frumusetea nebanuita a
lumii, farmecul lucrurilor mici si banale care ne inconjoara si pe care, de cele mai
multe ori, nici nu le vedem. Lectura unui roman ce infatiseaza un destin uman, un
eveniment sau o poveste de dragoste ne determind sa ne raportim cu mai mare
interes, empatie si intelegere la lumea 1n care traim, la semeni si la propria noastra
viata. Auditia unei sonate de Beethoven sau a unei simfonii de Brahms ne umple
sufletul de armonii si simtaminte pe care viata de zi cu zi de putine ori ni le ofera.
Multor oameni lumea si viata le par banale sau urdte deoarece n-au invatat sa-si
ofere astfel de experiente care sunt in masurd sd ne facd sa descoperim miracolul
lumii si al vietii s1 sd pretuim sansa care ni s-a oferit si pe care probabil nici unul n-
o meritam de a fi Inca in aceasta lume.

Placuta este si revelatia bogatiei de forme, culori si nuante a lumii pe care
ne-o determind operele de artd, ca si restabilirea perceptiei proaspete a lumii in
drepturile sale. Cine a privit tablourile renascentiste sau impresioniste vede cu alti
ochi natura sau chipurile umane, cine a ascultat Anotimpurile lu1 Vivaldi sau
Rapsodiile lui Enescu aude altfel fondul sonor a lumii, cine a citit romanele lui
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Dostoievski sau schitele lui Caragiale se raporteaza altfel la oameni sau la propriul
sau popor etc. Arta ne ajutd sa depasim nivelul aparentelor, ne Tmbogateste si ne
improspdteaza registrul perceptiv, ne reveleaza ceea ce este esential, exemplar sau
expresiv in lume si viata.

Placuta este si intuitia originalitatii artistului, asa cum razbate ea din opera,
cu intregul sau ansamblu de afecte asociate. A trai originalitatea artistului inseamna
a participa la o viatd mai spontand §i mai bogatd, care contamineaza si
personalitatea receptorului. Acesta se simte mai bogat si mai productiv cand
priveste lumea si viata din perspectiva artistului.

Arta il inalta pe receptor din monotonia si banalitatea vietii cotidiene,
reveldndu-i o lume a frumusetii, a idealului si a perfectiunii.

7. KITSCH-UL - SIMPTOM AL DEVALORIZARII ARTEI

Un fenomen paraestetic al modernitatii, care a starnit numeroase dezbateri si
ludri de pozitie in ultimele decenii, este kitsch-ul. Am considerat oportun sd prezint
s1 sa examinez succint acest fenomen in sectiunea consacratd receptarii artei
deoarece, desi este produs de indivizi cu pretentii artistice sau chiar de artisti, care,
din diferite motive, fac concesii ce-1 descalifica, el este generat si intretinut de
anumite categorii de receptori si atesta, cu precadere, distorsiuni ale procesului de
receptare a artei. Dacd n-ar exista amatorii de kitsch, tot mai numerosi s1 mai
entuziasti, n-ar exista sau, cel putin, n-ar prolifera la cotele actuale nici productia de
creatii kitsch. Acest fenomen implicd §i afecteazd insd toate componentele
fenomenului estetic, de la procesul creatiei operei de arta pana la cel al receptarii ei.
Efectele sale degradante se repercuteazd nu numai asupra artei, ci asupra intregii
culturi si civilizatii contemporane, asupra stilurilor de viata, asupra mass-media, a
relatiilor interumane etc.

Termenul kitsch provine din limba germana, este intraductibil si a intrat ca
atare 1n terminologia universald. El desemneaza arta-surogat si toate produsele cu
pretentii artistice care solicita ostentativ doar unul sau unele dintre grupurile de
stimuli ce determina in unitatea §i interdependenta lor satisfactia estetica: stimulii
biologici (cu precadere, erotici), psihologici (mila, groaza, ura etc.), etici (triumful
binelui, sentimentalismul etc.), de ordin magic (nevoia de supranatural) sau ludic
(reducerea la joc a oricarui fapt sau eveniment). Kitsch-ul se naste deci prin
simplificarea si denaturarea fenomenului artistic, prin ignorarea sau incalcarea
legitatilor sale, prin imitarea, serializarea si banalizarea unor teme si motive
artistice, prin mimarea unor tehnici sau procedee artistice etc. El supraliciteaza
coordonata afectiva a procesului receptarii artei, induce conduite gregare si
degenereaza adesea in melodramatic sau in vulgaritate. Kitsch-ul se adreseaza, de
obicei, receptorului mediu, ale carui asteptdri le satisface fara sia il solicite
intelectual sau moral, 11 legitimeaza gusturile artistice incoerente, ii propune o
filosofie confortabild de viata, ii sublimeaza frustrarile, i oferd o identitate sociala



119

si culturalda pe care el o considera onorabild. Toate aceste caracteristici explica
puternica aderenta a kitsch-ului la categoriile sociale marginale sau cu identitate
socio-culturala precara, proliferarea spectaculoasa si chiar penetrarea sa in medii
sociale ce pareau ferite de contaminarea sa. El este un adevarat drog estetic, iar
eliberarea de dependenta sa este mai dificila chiar decat de a drogurilor propriu-
zise, intrucat nu presupune instruire sau sensibilitate artistica educatd, nu este nici
interzis prin lege, nici prea costisitor, iar placerile pe care le ofera sunt comparabile
cu ale drogurilor. Cine s-a contaminat de kitsch este aproape iremediabil pierdut
pentru arta autentica. Doar constientizarea acestei pervertiri a gustului estetic si
insatisfactia fatd de placerile minore pe care ea le ofera pot sa-i deschida amatorului
de kitsch perspectiva descoperirii artei adevarate. De aici mai este Tnsa un drum
lung, pe care cel care a gustat din ,,deliciile” kitsch-ului de putine ori se Tncumeta
sa-1 strabata. Dacd o va face, rasplata va fi insd pe masura stradaniilor, caci 1si va
imbogati sufletul cu un tip de trdire pe care nimic altceva nu-1 poate suplini.

Esteticienii, filosofii si sociologii plaseazd geneza kitsch-ului in epoca
moderna, cand ritmurile devenirii istorice s-au accelerat, barierele sociale s-au
relaxat, iar ascensiunea sociald a devenit o oportunitate a individului. Desigur,
fenomene similare au existat si in epocile anterioare, dar ele tineau mai degraba de
unele particularitati ale evolutiei istorice a artelor sau ale sensibilitatii estetice a
anumitor categorii sociale consumatoare de artd, decat de mecanismele sociale si
culturale care au determinat geneza si ascensiunea kitsch-ului in lumea moderna.

Istoria premoderna s-a caracterizat prin ritmuri evolutive lente si prin
existenta unor structuri sociale rigide, care limitau drastic aspiratiile sociale si
culturale indivizilor. Stilurile de viatd ale diferitelor grupuri sociale erau bine
delimitate, riguros ierarhizate si conservatoare, iar posibilitatile materiale ale
majoritatii indivizilor precare. Ponderea muncii fizice in ansamblul activitatilor
productive era covarsitoare, durata muncii si efortul pe care 1l solicita se apropriau
de limitele biologice ale omului. Timpul liber al majoritétii indivizilor nu depasea,
de multe ori, rdgazul necesar refacerii fizice. Activitdtile spirituale erau aproape
exclusiv de ordin religios, iar destinderea celei mai mari parti a populatiei se limita
la manifestari de tip folcloric. Mijloacele de transport si de comunicare erau
rudimentare, mobilitatea sociald redusa si nivelul de civilizatie precar. Consumul
viza pentru cea mai mare parte a populatiei mijloacele de subzistenta, iar productia
de bunuri culturale culte era restransa si destinatd aproape exclusiv categoriilor
sociale privilegiate. Arta era un apanaj al elitelor, iar creatia artistica era
indeletnicirea unor indivizi exceptional inzestrati nativ, care erau supusi unor
proceduri de profesionalizare minutioase si riguros verificate. Libertatea de creatie
a artistilor era limitata de canoane extrem de rigide, dar practicarea lor indelungata
permitea perfectionarea tehnicilor de creatie, ceea ce asigura un nivel valoric inalt
majoritatii operelor. Exista o adevarata prapastie intre cultura folclorica si cea culta
s1, drept urmare, ele se adresau unor categorii sociale distincte.

Aceasta paradigmd social-istoricd si culturald s-a destramat in epoca
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moderna. Accelerarea ritmurilor evolutiei istorice, fluidizarea structurilor sociale,
progresele tehnologice remarcabile, cresterea spectaculoasda a productiei si
circulatieit marfurilor, aparitia unor noi mijloace de transport si de comunicare,
ridicarea nivelului de instruire a populatiei, democratizarea societdtilor etc. au
descatugat individul. Deosebirile sociale s-au mentinut §i uneori chiar s-au
accentuat, dar ascensiunea sociala a devenit posibila si a inceput sd depinda in
masurd din ce Tn ce mai mare de calitatile, valoarea si gradul de motivare a
individului. Evident, acceptarea intr-o categorie sociald superioara era dificila, in
conditiile in care stilurile de viatd erau riguros delimitate si bine consolidate. Ne-au
parvenit din literatura epocii moderne numeroase modele de parveniti, care isi
deconspirau In permanenta originile umile. Ceea ce se putea imita insd, chiar daca
adesea cu rezultate hilare, erau stilurile de viata si, mai ales, consumul. Pentru a fi
acceptat intr-un mediu social superior trebuia sd ai un anumit ,,standing”, stil
vestimentar, maniere, interese culturale etc adecvate. Societatea burgheza a
rezolvat rapid si aceastd problema prin ridicarea nivelului general de instructie si
prin cresterea fara precedent a productiei de bunuri culturale. Cererea era insd mai
mare decat oferta, astfel incat ,,clientii” nu puteau fi satisfacuti decat prin surogate
ale bunurilor culturale autentice dorite de toata lumea, cu atdt mai mult cu cat
productia de serie micsora preturile si ,,afacerea” devenea din ce in ce mai
rentabila.

In secolul al XX-lea aceasti tendinti a ajuns la paroxism ca urmare a
cresterii semnificative a nivelului de trai al majoritatii populatiei si a volumului de
timp liber al indivizilor in asa-numita ,,societate de consum”. Oricine poate avea
aproape orice-si doreste, oricine poate poseda aproape orice bun utilitar sau cultural
care crede ca-i exprima identitatea la care ravneste. Mai mult si mai grav decat atat:
daca la inceputul epocii moderne productia de bunuri culturale era dictata de cerere,
spre sfarsitul ei productia este cea care impune cererea, prin manipularea optiunilor
indivizilor prin reclama, cdreia nimeni nu 1 se poate sustrage ca urmare a exploziei
si ubicuitdtii mass-media. De asemenea, daca la inceputul epocii moderne cei care-
si doreau ascensiunea sociald trebuiau sa se straduiasca sa-si Insuseasca din
modelele culturale existente pe cele pe care le percepeau ca prestigioase, in prezent
el doresc si uneori chiar si reusesc sa-si impund §i sa-si erijeze cu agresivitate
gusturile artistice dubioase drept etaloane ale valorii autentice. Ei sunt sustinuti si
incurajati de diferite grupuri de interese economice si de vectori mediatici care au
transformat kitsch-ul intr-o afacere prospera. Chiar daca sansele unor astfel de
stradanii sunt limitate, ele erodeazd in permanentda gustul artistic public si atrag
categoriile sociale lipsite de discernamant axiologic.

Ceea ce este grav in fenomenul kitsch este faptul ca el ridica minciuna
estetica la rangul de adevar estetic. El este, din acest punct de vedere, o
mistificare, de care, de cele mai multe ori, cei care-i cad victimd nici nu sunt
constienti. Ei sunt incredintati cad pseudo-creatiile care le produc atit de mare
placere sunt artd autentica si nu se mai multumesc sa le recepteze in spatiul privat,
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ci polueaza cu ele intregul spatiu public. Pe strada, in mijloacele de transport, in
institutii, in cartiere, chiar si Tn natura esti bombardat de kitsch, fie sub forma
,manelelor” sau ,,muzicii de cartier”, difuzate la maximum, a ,,artei graffiti”, care
,decoreaza” zidurile cladirilor, a revistelor porno si de scandal, care-si etaleaza pe
tarabe imaginile obscene sau grotesti, a vilelor kitsch ale noilor imbogatiti pe care
le intalnesti unde te-ai astepta mai putin etc. Nici 1n spatiul privat n-ai scapare, caci
este suficient sd deschizi televizorul pentru a fi invadat de telenovele latino-
americane ori seriale lacrimogene indiene sau turcesti, de filme de groazd sau
porno, de spectacole de divertisment in care vulgaritatea si prostul gust asigurad
,reiting-uri” ridicate etc., etc.! ,,Liderii mediatici” si ,,formatorii de opinie” sunt, cel
mai adesea, indivizi agramati, dar dezinvolti, dacd nu chiar impertinenti, care pot
vorbi oricand, oriunde si despre orice, maculand si coborand la nivelul intelegerii si
sensibilittii lor primare orice problema sau creatie, In timp ce intelectualii autentici
sau marii actori sunt lasati in cel mai deplin anonimat. La aproape orice post de
radio dai de aceleasi manele sau ritmuri primitive, de aceleasi informatii, care, cand
nu sunt de scandal, se limiteaza la o enumerare si descriere amanuntitd de crime si
violuri. Daca inchizi orice aparat §i vrei sa te refugiezi intr-o carte esti deranjat prin
peretii apartamentului de aceleasi omniprezente manele, caci vecinii sunt
intotdeauna indivizi ,,cultivati”. Nici la tara n-ai scapare, caci satul recupereaza
rapid decalajele ,,culturale” care-l mai despart de oras, iar aparatele de radio si
televizoarele cu volumul la maximum au ajuns pana in crestetul muntilor. Casele de
cultura si bibliotecile comunale s-au transformat in discoteci, bodegile in baruri,
portul traditional a fost inlocuit de blugi si adidasi, cumparate de la second hand-
urile care prospera. Albiile raurilor si poienele padurilor sunt poluate de peturi de
toate marimile si formele, de cutii de conserve si de pungi de plastic, astfel incat
nici refugiul n natura nu mai este posibil. Daca acest scenariu nu pare apocaliptic,
este numai pentru cd ne-am obisnuit cu mediul ,,cultural” pe care tocmai l-am
descris. Se pare ca n-avem altd sansa decat sd ingrosam randurile pasionatilor de
kitsch, caci el este insidios si trebuie sd te supraveghezi in permanenta pentru a-i
rezista! Uneori chiar amatorul de arta experimentat este descumpanit, fiind tentat sa
valorizeze pozitiv creatii kitsch abil disimulate ori sd expedieze in zona kitsch-ului
creatii autentice. Kitsch-ul Incearca sa placa cu orice pret, paraziteaza uneori creatii
artistice autentice, imitandu-le si multiplicandu-le la nesfarsit, are o uimitoare
capacitate de adaptare la modificarile gustului public si chiar de formare a sa etc.
Aceastd agresivitate, versatilitate si exhibitionism al kitsch-ului sunt alte trasaturi
care-l deosebesc net de arta autentica, ce se caracterizeaza prin discretie si
moderatie.

Omniprezenta si proliferarea kitsch-ului in lumea contemporanda i-au
determinat pe filosofii si esteticienii ultimelor decenii sa aprecieze cd asistam la
aparitia unui nou model uman: omul-kitsch. El este individul satisfacut, chiar
fericit, lipsit de angoase si incertitudini existentiale, a carui unicd preocupare este
satisfacerea placerilor, fiind cetateanul ideal pe care si-1 doreste orice regim politic,
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deoarece se multumeste cu ,,pdine si circ”. Caracteristicile sale definitorii sunt
incoerenta §i inconsistenta gusturilor si atitudinilor: se declara umanist, dar are
convingeri rasiste, se considerda democrat, dar are nostalgia regimurilor politice
autoritare, este obedient cu superiorii, dar isi terorizeaza subalternii, face caz de
generozitatea sa, dar da tot timpul dovezi de meschindrie etc. El este deci un
dogmatic, dar un dogmatic ce Imbratiseazd cu acelasi entuziasm dogme
contradictorii. In spatiul privat el se inconjoara de obiecte kitsch: bibelouri, flori de
plastic, fototapete, termopane etc. Omul-kitsch este deplin previzibil si manipulabil
si prin mecanismele globalizarii va fi multiplicat in cateva decenii la scara
planetard. Dacd pentru Romania aceasta ,,amenintare” pare incd indepartata, nu este
greu sa realizam ca aceasta este calea pe care o urmam si pe care chiar ne-o dorim!

Este posibila o terapie nationala anti-kitsch? Fara indoiald ca da, dar ea nu
va deveni eficientd decat atunci cand fenomenul va fi evaluat la adevaratele sale
dimensiuni si va fi inteles pericolul pe care il reprezintd nu doar pentru evolutia
artei, ci chiar pentru a intregii culturi si civilizatii umane, datorita efectelor sale
profund dezumanizante.

Mai intdi, arta contemporana trebuie sa depdseasca impasul in care se
gaseste. Este clar cd amploarea kitsch-ului este s1 o consecintd a faptului ca arta
actuala nu reuseste sd satisfacd nevoia de frumos a unor importante categorii
sociale. Ermetismul limbajelor artistice, estetismul programatic, elitismul disimulat
sau declarat, inclinatia spre fragmentarism si incoerentd a unor orientari artistice,
experimentalismul excesiv etc. sunt factori care diminueaza considerabil impactul
social al artei. Spatiul neacoperit este invadat de kitsch, de care arta autentica se
delimiteaza tot mai categoric, dar cu pretul restrAngerii continue a audientei sale.
Arta trebuie sd regaseascd, farda a face compromisuri si concesii estetice,
solidaritatea cu masele de receptori. Desigur, o artd care sd placa tuturor este un
nonsens i, chiar daca ar fi posibila, ar fi suspecta, dar si o artd pentru cativa initiati
nu prea inspird incredere. Discutiile din mediile artistice si filosofice de la sfarsitul
secolului al XX-lea despre ,,moartea artei” au semnalat tocmai aceastd anomalie a
artel contemporane: restrangerea dramatica a publicului ei. Desi contextul social si
spiritual actual este cu totul altul, n-ar trebui sa uitdm ca tragedia si sculptura
greceasca reuseau sa reuneasca in jurul valorilor lor exemplare intreaga cetate.

In al doilea rand, sistemul de invitamdnt si educativ trebuie si-si revizuiasca
atitudinea fata de disciplinele artistice si filosofice, care au un rol prin excelenta
formativ. Diminuarea continua a numarului de ore de desen, muzica, literatura
romand si universald, psihologie, filosofie etc. din ,,ariile curriculare” ale tuturor
nivelurilor sistemului de invatamant este, si ea, raspunzitoare de dezorientarea
axiologica, inclusiv estetica, a ultimelor generatii. Nu este vorba numai de timpul
fizic alocat acestor discipline, ci, mai cu seama, de importanta care li se confera si
de modalititile in care sunt realizate. In prezent ele sunt considerate, de cele mai
multe ori, activitati facultative sau recreative. Din pacate, profesorii care predau
astfel de discipline se complac adesea in aceasta situatie, ceea ce marginalizeaza si
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mai mult aportul lor la formarea universului spiritual si la articularea sistemelor de
evaluare a lumii, vietii, artei etc. ale noilor generatii. In privinta educatiei artistice,
ar trebui sa se puna accentul pe initierea in receptarea si valorizarea diferitelor arte.
Aceasta presupune insa crearea de conditii adecvate, achizitionarea de aparaturd
audio-video, care exista in putine scoli, iar acolo unde existd std incuiatd in
dulapuri.

In fine, mass-media are, datoriti ariei de riaspandire si fortei sale de
persuasiune, un rol deosebit de important in stavilirea proliferarii kitsch-ului.
Constituirea unor organisme nationale de monitorizare §i sanctionare a programelor
difuzate de canalele de televiziune, posturile de radio, presa scrisd etc., ca si
profesionalizarea personalului care lucreaza in aceste domenii, inclusiv in directia
competentei estetice, impunerea unor spatii consacrate difuzarii artei si educatiei
artistice, atragerea marilor artisti la realizarea unor astfel de programe etc. ar putea
reprezenta tot atitea mijloace de amplificare a accesului unui public larg la arta
autentica. Pentru formarea si dezvoltarea gustului artistic public mass-media ar
trebui sa difuzeze programe de initiere in receptarea diferitelor arte, cum se facea,
de exemplu, in anii 70 a1 secolului trecut, cand televiziunea nationala difuza lectiile
de initiere muzicala realizate de Leonard Bernstein.

Chiar adoptandu-se astfel de masuri si altele care ar mai putea fi imaginate,
nu trebuie sa ne facem iluzia ca fenomenul kitsch, care este atat de solidar cu
spiritul lumii moderne, va fi eradicat vreodata. Tot ceea ce putem spera este
diminuarea amplorii sale. In ultima instant, fiecare individ are dreptul, in limitele
legalitdtii §i ale bunului simt, sd adere la orice creatie care 11 procurd satisfactii.
Daca el insusi nu-si doreste si nu face efortul sa se ridice la nivelul artei, orice
masura educativa sau administrativa este de prisos. Se poate trai foarte bine, chiar
pana la adanci batraneti, si fara arta. Este insa pdacat!
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AUTOEVALUARE

. Caracterizati conceptia esteticii clasice asupra procesului receptarii artei.
. Prezentati perspectiva esteticii contemporane asupra procesului receptarii artei.
. Care sunt principalele inhibitii si impulsuri reclamate de atitudinea estetica in

fata arte1?

. Precizati deosebirile dintre abordarea comuna si cea teoretica a procesului

perceperii realitatii.

. Descrieti procesul perceptiei estetice.
. Ce deosebiri si ce raporturi existd intre prim-planul si planul din spate al

perceptiei operei de arta?

. In ce masura prima impresie in receptarea operei de arta poate fi comparata cu

hipnoza?

. Care este importanta componentei extraestetice a procesului receptarii operei de

arta?

. Caracterizati componenta estetica a procesului receptarii operei de arta.
10.
11.
12.
13.
14.

Care sunt principalele surse ale satisfactiilor estetice?

Definiti si caracterizati kitsch-ul.

Explicati geneza kitsch-ului.

Dati exemple de creatii kitsch i motivati apartenenta lor la pseudoarta.

Care considerati cd sunt principalele modalitati de limitare a proliferarii kitsch-
ului?

Realizati un eseu cu tema: ,,Kitsch-ul: accident sau fatalitate a evolutiei culturii
moderne?”
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H. DICTIONAR DE TERMENI ESTETICI

abstractionism (arta abstracta)

curent in artele plastice initiat in anul 1910
de pictorul rus Wassily Kandisky in
continuarea unor tendinte din impresionism”,
fovism® si cubism’, ca reactie impotriva
naturalismului academist” si ca expresie a
eforturilor de cautare a picturii pure, adica a
specificului ireductibil al picturii, care o
deosebeste net de literaturd si o apropie de
nefigurativismul muzicii. Operele care
apartin acestui curent suprima orice legatura
cu realitatea obiectivd, exprimand doar
forme ce emand din imaginatia® sau
sensibilitatea artistului, eliberate de orice
reprezentare sau reamintire a reprezentarii.
Datorita acestei caracteristici arta abstracta
mai este denumitd si artd nonfigurativa,
nonobiectuald, nonimitativa etc. Opera
devine astfel autoreferntiald, iar receptarea ei
trebuie sa se limiteze la interpretarea
raporturilor dintre liniile, petele de culoare,
tusele, volumele, semnele etc. infatisate in
ea. Alti reprezentanti ai a: Piet Mondrian,
Kazimir Malevici, Robert si Sonia Delaunay,
Frantisek Kupka, Mattis Teutsch etc.

absurd

in sens general: ilogic, nonsens. In sens
filosofic si estetic a este corelat cu ideile de
antinomie, paradox, contradictie si cu
sentimentele de spaima, neputintd, angoasa,
instrainare. In filosofie a a fost teoretizat in
special de Soren Kierkegaard, Martin
Heidegger, Albert Camus, Jean-Paul Sartre
etc. In creatia artisticd” a a fost prefigurat de
Jonathan Swift, Francisco Goya, Herman

Melville, Ion Luca Caragiale, Fiodor
Mihailovici Dostoievski (mai ales prin
personajele:  Kirilov, Stavroghin, Ivan

A

Karamazov) etc. si a fost reprezentat de
Franz Kafka, Urmuz, Samuel Beckett, Dino
Buzzatti, Eugen Ionesco etc. ,,Teatrul
absurdului” plaseaza actiunea dramatica la
intersectia  categoriilor  estetice”  ale
tragicului° si comicului’, apeleazd la
elemente grotesti, exprima adesea o viziune
irationalistd §i pesimistd asupra lumii, vietii
si omului, combate de valorile teatrului
traditional si ale artei clasice etc. Principalii
sai reprezentanti sunt: Samuel Beckett,
Eugen Ionesco etc.

academism

atitudine conservatoare in artd’, atasatd unor
canoane’, motive’, maniere’, tehnici de
sl practicii artistice, promovatd initial mai
ales de Academiile de artd. A este o expresie
a principiului autoritatii in artd si este
refractar inovatiei si spontaneitatii artistice.
Datorita acestor caracteristici, a este asociat
cu epigonismul si  manierismul’, fiind
combatut de miscarile novatoare din toate
artele si toate epocile. Intr-un anumit sens,
fiecare miscare, curent’, orientare, scoali etc.
artisticd importantd are tendinta de a se
inchide in propriile formule estetice si de a le
transforma in dogme pe care le impune drept
modele ale creatiei artistice’. De cele mai
multe ori, termenul a este utilizat in estetica
si istoria artelor cu tentd peiorativa.

action painting (engl. — pictura in actiune)

tehnicd si1 conceptie picturald constand in
improscarea, picurarea sau lansarea haotica a
culorii de la o anumita distantd sau Indltime
pe panza sau suportul care vor deveni opera
de arta”. Presupozitia psihologicd a acestei



tendinte artistice este ca subconstientul, liber
de orice ratiune, intentie constientd sau
proiect estetic si uzand de miscarile
spontane, necontrolate ale mainilor sau altor
parti ale corpului, exprima pulsiunile abisale
ale psihicului creatorului, revelandu-i fiinta
autenticd. A.p. a apdrut in pictura americand
de la mijlocul secolului al XX-lea, fiind
apropiat de mai multe miscdri din arta
plastici a timpului ca expresionismul
abstract, arta gestuald, abstractionismul
liric etc. A.p. este reprezentat de Hans
Hofmann, Jackson Pollock, Willem de
Kooning etc. si prezinta similitudini cu
»dicteul automat” al suprarealistilor.

agreabil

categorie esteticd’ desemnand, in general,
ceea ce place la nivel senzorial. In estetica
clasicd aceastd categorie a fost considerata
ca sinonimd cu frumosul’ sau ca
reprezentdnd o varietate a acestuia, dar
Immanuel Kant a operat distinctia dintre ele,
precizand c¢d, dacd frumosul® place
independent de orice interes al receptorului
si de orice reprezentare a sa despre obiect, a
este Intotdeauna expresia unui anumit
interes, determina satisfactii estetice minore
si nu angajeazd profunzimile spiritului
receptorului. A exclude tensiunile violente si
tot ceea ce ar putea soca, mentindndu-se pe
linia tonalitatilor moderate, confortabile, dar
superficiale, fiindu-i asociata uneori o nuanta
usor peiorativa.

alegorie

figura de stil in estetica literard prin care o
imagine sau o reprezentare se substituie
alteia, datoritd unor afinitati determinate
intre ele. A este un tip de metaford” ce consta
fie in personificarea unui concept, fie in
conceptualizarea s§i  personificarea unei
imagini concrete. In artele plastice” a tine
locul metaforei” si poate constitui un tip
specific de forme plastice (formele
alegorice), utilizate intens de arta moderna.

ambiguitate

caracteristicd a  limbajului artistic’
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desemnand multitudinea de sensuri pe care
acesta o vehiculeaza si care pot fi decelate in
procesul receptarii operei. Spre deosebire de
limbajul teoretic, care este univoc si
denotativ, cel artistic este polisemantic si
conotativ, astfel incat acelasi semnificant
artistic poate primi semnificatii multiple, n
functie de campul estetic, teoretic sau
ideologic din perspectiva caruia se face
decodificarea operei. Aceastda particularitate
a limbajului artistic” se datoreaza faptului ca
semnul artistic reuneste Intr-o sinteza sui
generis componente senzoriale, rationale,
afective, volitive, intuitive etc. ireductibile la
o semnificatie univoci. In timp ce a
limbajului teoretic reprezintd o carentd a sa,
cea a limbajului artistic amplificd valoarea
operei pe care o caracterizeaza. Arta
modernd supraliciteazd adesea a limbajului
sau, ceea ce genereazd frecvente dificultati
de receptare a operelor.

antiarta

tendintd novatoare in creatia artistica a celei
de-a doua jumatati a secolului al XX-lea ce
urmareste sa denunte si sd repudieze limitele
academismului”. Manifestatd in majoritatea
artelor, sub forma antiromanului,
antipoeziei, antiteatrului, antipicturii etc., a
contesta capacitatea de sugestie artistica a
conventiilor traditionale ale artei’, care
postuleazd existenta unei naturi umane
eterne, infirmata de prefacerile sensibilitétii
si  creatiei  artistice”  contemporane.
Reprezentantii a supraliciteaza capacitatea
de sugestie a limbajului artistic’, considerat
in sine, independent de mesajul pe care-l
comunicd. Dincolo de implicatiile sale
pozitive, a a contribuit la diminuarea
considerabild a impactului social al artei
contemporane.

apolinic si dionisiac

categorii estetice” propuse de Friedrich
Nietzsche in lucrarea sa de debut Nasterea
tragediei din  spiritul muzicii (1872),
dedicatda compozitorului Richard Wagner.
Opozitia dintre a si d reflectd, pe plan
estetic, opozitia dintre cei doi zei ai artei la



vechii greci: Apollo, zeul visului senin si al
luminii, patronul sculpturii si al eposului
homeric si Dionysos, zeul betiei si al
impulsurilor pasionale, patronul muzicii si al
poeziei lirico-ditirambice. A transfigureaza
artistic ~ echilibrul, armonia’, rigoarea,
masura, claritatea si luminozitatea, in timp
ce d dezechilibrul, lipsa de masura,
informul, tenebrosul, irationalul si
pasionalul. Dupa Nietzsche a si d reprezinta
o desavarsita unitate a contrarilor, ce si-a
gasit expresia artistica exemplara in tragedia
greceascd.

arealitate

concept ce defineste si individualizeaza
idealitatea creatiei artistice. Idealitatea
realizatd de opera de artd’ este exterioard
opozitiei realitate — irealitate, Intrucat arta’
nu urmdreste sd creeze nici iluzia realitatii,
nici pe cea a irealitdtii lumii. Realitatea sau
irealitatea unui lucru se determina prin
raportarea sa la practicd. Arta® nu se
evalueazd insa prin raportare la practica.
Conceptul de a are capacitatea de a delimita
idealitatea  artei  atat de  realitatea
extraartistica, cit si de neantul irealitatii.
Spiritualitatea profunda a artei’, remarcabila
sa fortd umanizatoare constd in idealitatea
ineditd pe care ea o instituie, prin care se
desprinde de realitate, fara a-i opune o
irealitate fantomatica.

armonie

solidaritate structurald, acord, consonanta,
complementaritate a componentelor operei
de artd: a continutului’ cu forma’, a
interiorului cu exteriorul, a detaliilor cu
intregul etc. In estetica clasici a a fost
frecvent consideratd ca temei, expresie sau
efect al  frumosului. In  estetica
contemporana se considera adesea ca a
simplificd, rigidizeaza si schematizeaza
opera’, invocandu-se virtutile expresive,
dinamizatoare si revelatoare ale lipsei de
armonie.

arta
forma a culturii i a activitatii creatoare a
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omului  caracterizatda  prin  fdurirea,
valorizarea, comunicarea s$i receptarea de
structuri materiale sau ideale expresive si
revelatoare, capabile sa transmitda §i sa
determine trairi complexe, in care fuzioneaza
factori de natura senzoriald, afectiva,
volitiva, rationald, intuitivd etc. A este o
dimensiune  ontologica inalienabila a
conditiei umane $i o caracteristicd a intregii
istorii a umanitatii, din preistorie pana in
epoca contemporand. La origini, ea interfera
sincretic” cu celelalte forme ale culturii si cu
alte modalitti ale activitatii creatoare a

omului, Tn special cu munca si cu
manifestdrile magice primitive. Potrivit
cercetarilor de antropologie si istoria

religiilor, a s-a nascut din credinta omului
primitiv ca reprezentarea sau modelarea
imaginilor (animalelor, plantelor, oamenilor,
fiintelor fabuloase etc., care in imaginatia sa
determinau sau controlau diversele forte ale
naturii), producerea sau imitarea anumitor
sunete (naturale, lovirea ritmicd a unor
obiecte naturale sau confectionate deliberat,
diverse sunete produse prin utilizarea
propriei voci etc.), repetarea miscarilor
specifice diferitelor activitdti (vanatoare,
agricultura, razboi etc.), Tmpodobirea
trupului (prin vopsire, aplicarea de tatuaje,
purtarea de blanuri, piei, pene, frunze, flori,
masti, costume etc.) etc. ii conferd puterea de
a influenta, stapani, controla, de a castiga
bundvointa etc. respectivelor fiinte sau forte
ale naturii. Treptat, astfel de activitati, care
initial urmdreau finalitati practice s§i erau
asociate unor manifestari religioase (trasaturi
ce s-au mentinut multd vreme), au inceput sa
devind i preocupdri relativ autonome,
datoritd impresiilor puternice pe care le
produceau sau placerilor aparte pe care le
procurau celor care le realizau sau care
participau la desfasurarea lor. Astfel de
impresii §i placeri au devenit prin repetare
necesitdti ale indivizilor §i comunitatilor
umane si au fost legate tot mai frecvent de
reprezentdri  armonioase, colorate  sau
expresive, subsumate la ceea ce ulterior se
va numi frumos artistic. Cu timpul,
activitatea artisticd s-a delimitat ca o



preocupare distincta, s-a diversificat si s-a
manifestat ca o modalitate de obiectivare a
esentei umane §i ca o necesitate specifica
vietii sociale i a trairii spirituale a
oamenilor. Structurile expresive ale a au
devenit din ce In ce mai complexe si mai
diferentiate, in functie de progresele
tehnologice si de cresterea volumului
necesitdtilor spirituale ale indivizilor i
grupurilor  umane.  Caracteristica  sa
definitorie este gratuitatea in raport cu
necesitatile  vitale, fimd o expresie
idealurilor §i aspiratiilor spirituale ale
omului. Prin a omul is1 exprima insatisfactia
fatd de ceea ce este si incearca sda dea
expresie sensibild la ceea ce el doreste sa fie,
considera ca trebuie sa fie sau i-ar pldcea sa
fie. Datorita acestei caracteristici ea a fost
considerata in antichitate un dar al zeilor, iar
in Renastere o expresie a vocatiel
demiurgice a omului, intrucat prin creatia
artistica” el reitereaz, Intr-un anumit sens,
actul creatiei divine. Ea a stimulat si a
cultivat in toate epocile creativitatea si
originalitatea” indivizilor i a reprezentat un
important factor de umanizare. Tentativele
de explicare a a au inceput sa dobandeasca
semnificatie teoreticd In spatiul cultural
occidental in etapa clasica a filosofiei antice
grecesti si au fost marcate de perspectivele
filosofice din care au fost realizate. Atat
Platon, cat si Aristotel au conceput a ca
mimesis’, ca imitare a frumosului’ natural de
catre cel artistic. Condamnata de Platon ca
imitatie de gradul al doilea si corupatoare a
moravurilor austere, dar pretuitd (indeosebi
sub forma tragediei) de Aristotel, care i
atribuie functia de katharsis”, de purificare a
pasiunilor, a a fost consideratd in Evul
Mediu o reflectare a splendorii divine in
lumea sensibilid, iar In Renastere’ o
intruchipare a perfectiunii prin intermediul
artelor frumoase. In epoca moderna accentul
in intelegerea a s-a deplasat tot mai mult
dinspre perfectiune spre expresivitate, astfel
incat suprematia frumosului” a fost inlaturatd
prin ascensiunea altor categorii estetice”. In
epoca contemporand se inregistreaza o mare
varietate de modalitdti de practicare si de
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concepere a a, de la cele care Incearca sa
regaseasca virtutile a clasice, pand la cele
care o neaga categoric, supraliciteazd forma’
sau limbajul artistic’, o intelectualizeaza
excesiv, o considerd o expresie a hazardului
etc.

arta aplicata

gen al artelor ale carui produse indeplinesc
in viata cotidiana, in diferitele activitati
umane sau 1n decorarea unor spatii (locuinte,
spatii publice, asezari etc.) rolul de a imbina
frumusetea cu functionalitatea. Creatiile a a
pot fi clasificate dupa diferite criterii: tipul
produsului (mobila, giuvaergie, feronerie,
imbracaminte, diverse aparate, ambalaje,
recipiente etc.), materialul’ utilizat (lemn,
metal, mase plastice, sticld, ceramica,
materiale textile etc.), tehnicile folosite
(tehnologii industriale sau manufacturiere,
gravurd, modelare etc.) etc. A a reprezintd
unul dintre cele mai vechi genuri” ale artei’,
iar creatiile sale sunt expresii ale imbinarii
muncii cu arta’.

arta cinetica

orientare in arta plasticd” abstractd” a celei
de-a doua jumatati a secolului al XX-lea,
inaugurata de pictorul si graficianul maghiar
Victor Vasarely, in care miscarea reala
detine, ca factor estetic, aceeasi importanta
ca si forma, culoarea, compozitia si linia.
Constituirea ei marcheaza trecerea de la
reprezentarea virtuald a migcarii in artele
plastice (prin sugerarea miscarii corpurilor
reprezentate in opere) la miscarea reala, prin
animarea mecanicd (produsd de motoare
disimulate in opere’, manivele, parghii,
cureti de aer, campuri electromagnetice etc.)
a operelor de arta’. Efectele cinetice pot fi
regulate §i  previzibile (supuse unor
ciclicitati) sau neregulate si imprevizibile
(produse de variatiile temperaturii, de curenti
de aer, apa etc.). Alteori astfel de efecte pot
fi obtinute prin miscarea receptorilor prin
fata obiectului artistic, astfel incat volumele,
formele, perspectivele, cromatica etc.
operelor’ se modificd in permanentd. A ¢
marcheaza totodatd deplasarea artelor



plastice” din categoria artelor simultane, in
care au fost clasificate de traditie, in cea a
celor succesive, alaturi de muzica si
literatura.

arta concreta
denumire datd in anul 1930 de Theo Van
Doesburg artei abstracte”.

arta pentru arta

formula estetica lansata in secolul al XIX-lea
de o serie de artisti’ si de teoreticieni
francezi ai artei’ pentru a impune teza
autonomiei’ absolute a artei’ fatd de
societate, impotriva didacticismului’  si
academismului® neoclasic, ca si a
ingerintelor ideologiilor partinice si ale
spiritului filistin. In pofida unor excese,
miscarea artisticd pe care aceastd formula a
determinat-o a contribuit la amplificarea
autonomiei”  artei, la  diversificarea
mijloacelor sale de expresie si la stimularea
creativitatii artistice.

arte plastice

concept modern desemnand artele” care
recurg la imaginea artistica vizuald ca mijloc
de expresie a unui continut” artistic: desenul,
grafica, pictura, sculptura, arhitectura etc.
Desi inca din antichitate s-au facut tentative
de descifrare a specificului lor, abia in epoca
moderna Gothold Ephraim Lessing a propus
un criteriu axiologic pentru includerea a p in
aceeasi categorie. Obiectele specifice acestor
arte” ar fi corpurile, iar mijloacele lor de
expresie: linia, culoarea §i masa. De-a
lungul timpului aceste arte’ au mai fost
denumite si  arte ale desenului, arte
frumoase, arte figurative etc.

artist

individ care practicd Tn mod profesional
artele. Calitatea de a presupune inzestrare
nativa §i  profesionalizare, precum i
realizarea de creatii artistice care fac dovada
talentului sdu.

art nouveau (arta 1900, modern-style,
jugendstil, sezession, floreale etc.)
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ampld miscare artistica de la sfarsitul
secolului al XIX-lea si inceputul celui de-al
XX-lea, care s-a manifestat cu intensitati,
nuante si denumiri specifice in numeroase
tari din Europa si In Statele Unite, urmarind
sd restabileascad unitatea artelor’ si s
reinnoiasca limbajul artistic”, dar degenerand
uneori in eclectism” si chiar in kitsch’.
Datorita amplorii, varietdtii si complexitatii
sale, caracteristicile estetice ale acestei
miscari sunt destul de laxe si necesita
particularizari contextuale. A m a exprimat
gusturile artistice ale burgheziei fericite din
asa-numita Belle époque dinaintea primului
razboi mondial si a interferat cu alte curente
artistice” din  epocd, indeosebi cu
simbolismul®. A apdrut in arhitecturd si in
artele decorative, de unde s-a extins apoi in
picturd, grafica, sculpturd, arta spectacolului,
mobilier, ceramica, vitraliu, sticlarie etc. A n
a cultivat  extravaganta decorativa” si
formele curbe, exotismul si stilizarea florala
etc. Printre cei mai reprezentativi exponenti
al sai pot fi mentionati: Otto Eckmann,
Gustav Klimt, Arnold Bocklin, Henry Van
de Velde, Aubrey Beardsley, Jan Toorop
etc., iar in arta” roméneasca unele creatii ale
lui  Stefan Luchian, Theodor Palady,
Gheorghe Petrascu, Apcar Baltazar etc.

atitudine estetica

atitudine umand fundamentald (alaturi de
atitudinile utilitara, etica, politica, teoretica,
filosofica, religioasa etc.) caracterizata prin
sensibilitatea receptivd fatd de aspectele
colorate, armonioase sau expresive ale
realitatii naturale, sociale, umane, artistice
etc., sesizabile prin intermediul informatiilor
senzoriale, corelate insd cu reactiile afective
si intelectuale pe care aspectele respective le
declangeaza in spiritul uman. A e se poate
manifesta atdt Tn ndzuinta omului de a
organiza obiectele asupra cdrora actioneaza
in ansambluri unitare si expresive, cat si in
placerea sa de a contempla astfel de obiecte,
fie ca ele exista in naturd (peisaje, plante,
animale etc.), fie ca sunt produse ale
activitatii creatoare a omului (obiecte
utilitare sau, mai cu seama, opere de artd’).



atonalism (muzica atonald)

curent sau procedeu in compozitia muzicald
caracterizat prin renuntarea temporara sau
definitiva la afirmarea unui centru tonal intr-
o piesd muzicala, prin introducerea unui
mare grad de ambiguitate in promovarea
functiilor armonice sau melodice ale muzicii
si prin cultivarea sistematicd a asa-numitelor
disonante muzicale. Cu antecedente 1In
postromantismul secolului al XX-lea, a a
fost urmarit programatic de expresionismul”
muzical al secolului al XX-lea (Arnold
Schonberg, Anton Webern, Alban Berg etc.).

autonomia artei

fenomen cultural-istoric de diferentiere a
artei” si a valorilor” ei de celelalte forme ale
culturii si manifestari creatoare ale omului.
A a a fost o expresie a progresului culturii,
de la sincretismul” originar al valorilor”, la
diferentierea si individualizarea lor si a fost
stimulatd de profesionalizarea artei’ si de
stimularea originalitatii® artistice. Ea se
refera la coordonata si functionalitatea
esteticd a artei” si reclamd exigenta de a
evalua arta”, in primul rand, din perspectiva
nucleului ei estetic’. A a este Insd relativa,
deoarece arta” este intotdeauna conditionatd
istoric si este influentatd de celelalte valori”
ale culturii (economice, morale, politice,
teoretice, filosofice, religioase etc.). De
aceea ea se deosebeste de autonomism’,
care-1  forteazd s1 11 denatureaza
semnificatiile.

autonomism

tendintd manifestatd indeosebi 1n arta
modernd de absolutizare a autonomiei artei’
prin ignorarea conditionarii sale social-
istorice si a interferentei sale cu celelalte
valori” ale culturii.

baroc
etimologic cuvantul b deriva din adjectivul
spaniol baruecco, care denumeste perlele de
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avangarda artistica

desemneazd, 1n sens general, o anumita
atitudine esteticd’, ce se caracterizeaza prin
nazuinta de depasire permanenta a nivelului
atins de creatia si de gandirea artisticd, de
cautare de noi forme de expresie si de
manifestare artistica, de delimitare estetica
programatica de realizarile anterioare si
contemporane ale creatiei artistice si gandirii
estetice, oricat de prestigioase ar fi acestea.
In acest sens general, a a caracterizeaza toate
miscdrile artistice novatoare din toate artele’,
toate epocile si toate culturile. In istoria
artelor, ca program estetic’, a a a aparut in a
doua jumatate a secolului al XIX-lea, odata
cu dobandirea de catre artd’ a constiintei
inovatiei, creativitatii si originalitdtii' ca
principii fundamentale ale dinamismului sau,
pe fondul strddaniilor de delimitare si de
combatere a inertiei artistice cultivate de
academism’. Sub denumirea generica de a a
sunt reunite o multitudine de curente” si
tendinte din arta” secolelor al XIX-lea si al
XX-lea, de la impresionism” si cubism’, la
expresionism’, abstractionism’, dadaism’,
suprarealism’, pop-art’, arta cinetica’,
postmodernism etc. In general, a a se
manifestd zgomotos, excesiv si intolerant,
lanseazd manifeste” artistice ce se declara, de
fiecare data, ,,revolutionare”, ataca vehement
realizari si personalitdti artistice importante,
care au adesea singura vind de a fi
consacrate, anuntd noi ,.ere” apoteotice ale
artei etc. De multe ori, ideologiile sunt mai
interesante decat realizarile, multe a a se
destrama inainte de a se agrega, se declara
dizidente si trddari, se adoptd atitudini si
conduite socante nu numai in cultura, ci si in
viata cotidiana etc. In pofida acestor excese,
a a reprezintd un ferment al innoirii §i
diversificdrii artei” moderne, chiar daci
multe dintre realizarile sale raman in zona
experimentalismului.

forma neregulata, si a fost utilizat initial cu o
nuantd peiorativd pentru a califica, din
perspectiva clasicismului’, creatiile artistice”



bizare. Pentru reprezentantii clasicismului’,
adepti ai canonizdrii riguroase a procesului
creatiei artistice’, primele opere de artd’
baroce pareau stranii, ciudate, bizare,
datoritd incalcarii deliberate a canoanelor”
clasicismului’. Termenul b este utilizat, cu
acceptii apropiate, atat de istoria artelor, cat
si de estetica generald. In istoria artelor el
desemneazd un stil artistic’ consolidat in
epoca apogeului monarhiilor absolutiste din
occidentul Europei si a declansarii la
sfarsitul Renasterii” de catre biserica catolicd
a Contrareformei (de la sfarsitul secolului al
XVlI-lea pana in a doua jumatate a secolului

al  XVIII-lea). Pentru  contracararea
ascensiunii Reformei protestante,
recastigarea credinciosilor convertiti la

protestantism §i atragerea cat mai multor
credinciosi la cultul catolic, biserica catolica
a combatut ascetismul stilistic practicat de
miscdrile reformiste, incurajand, mai intai in
arhitectura religioasa, fastul, grandilocventa
si luxurianta decorativa. Aceste tendinte au
fost extinse ulterior si in arhitectura laica
publicd, precum si in cea privatd. Simplitatii
monumentale” i armoniei’ rationale a
arhitecturii renascentiste 1i sunt substituite in
aceasta epoca exuberanta liniilor curbe, jocul
capricios ale formelor si  volumelor,
incalcarea simetriei i a ordinii, sugerarea
dinamismului impetuos §i a freneziei
afective, ostentatia decorativa etc. Sculptura
si pictura b au preferat liniile de contur
agitate, centrifugale, volumele asimetrice,
jocul sofisticat al luminilor si umbrelor,
tehnica clarobscurului, tusele pasionale,
racursiurile  indraznete, schemele de
compozitie in diagonala si in vartej etc. In
literaturd b a fost incurajat la curtile regale si
in saloanele literare aristocratice ale epocii
moderne $i s-a caracterizat prin excesul
elementelor metaforice, expresia sofisticata,
retorica grandilocventa, eruptia pasionala
care debordeazd moderatia impusd de
ratiune. In estetica generald b desemneazi o
viziune artistica si uneori chiar o categorie
estetica’ ce pot fi identificate in toate marile
epoci artistice si in toate culturile. O serie de
esteticieni contemporani considerd ca de-a
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lungul evolutiei istorice a artei’ se poate
constata o continud pendulare intre
atitudinea esteticd’ ce se caracterizeazd prin
organizarea riguroasda a compozitiei pentru a
exprima ordinea, armonia’, echilibrul optim
intre ratiune si sentiment, ce corespunde
clasicitatii $1 cea care pune accentul pe
tumultul afectiv, pasiunea debordanta,
incalcarea simetriei si a ordinii, dinamismul
pregnant etc., care este definitorie pentru
viziunea b. Dintr-o astfel de perspectiva,
toate marile miscari artistice au avut
perioadele lor de clasicitate si de barocitate.
Chiar si b a avut b sau, care este reprezentat
de rococo”.

biedermeier

stil artistic’ manifestat in picturd, artele
decorative §i mobilier in prima jumatate a
secolului al XIX-lea mai intai In Germania si
Austria, de unde s-a raspandit si in alte tari
din centrul si, mai ales, din rasaritul Europei.
Desi a fost considerat, datoritd platitudinii
axiologice si lipsei sale de maretie, expresia
tipicd a filistinismului mic burghez est
european, stilul b s-a impus in ample spatii
culturale prin atmosfera de intimitate,
bunastare si de confort pe care o degaja, ca si
prin interesul manifestat pentru valorile
nationale. El este considerat si o reactie la
grandoarea si pretiozitatea stilului empire,
impus in timpul expansiunii napoleoniene.

bizantin

stil” artistic specific Imperiului Bizantin
(secolele VI — XV), manifestat, mai ales, in
arhitecturd, artele plastice” si muzica. El
exprimd sinteza creatiei artistice crestine
timpurii, de inspiratie greco-romand, cu
elemente ale artei elenistice. Trasaturile sale
definitorii sunt monumentalitatea’,
policromia si fastul, impuse de stilul de viata
de la curtea imperiala bizantind si de
ceremonialul cultului crestin. In arhitectura
stilul b s-a impus prin deschiderile ample ale
edificiilor, cupolele tipice, decoratia
interioara de marmura §i de piatrd colorata,
sculptura ornamentala abundenta,
mozaicurile minutioase. Pictura murala si



sunt realizate in culori vii de
pe fond aurit si reprezintd figuri
ascetice, personaje religioase in atitudini
hieratice, cu ochii nefiresc de mari si
chipurile putin individualizate. In perioada
sa de inflorire (secolele IX — XI) stilul b a
cunoscut o ampla expansiune in special in
tarile de religie ortodoxa (Bulgaria, Rusia,
Serbia, Tarile Romane), in care a asimilat
elemente ale artei” autohtone, dar a influentat
si arta renascentista timpurile. Muzica b se
caracterizeaza prin explorarea inspiratda a
registrului expresiv al vocii umane, care va

1coanele
acuarela

influenta  folclorul muzical al tarilor
balcanice, formele muzicale canonice si
bogatia  ornamentala, care compensa

interzicerea de catre biserica ortodoxa a
inventiei’ muzicale.

bizar
straniu, insolit, surprinzator, excentric,
ciudat in raport cu o anumitd viziune

canon
1. (in sens estetic general) sistem de norme”
caracteristic artei’ diferitelor epoci, viziuni
artistice, stiluri” etc., recomandat sau chiar
impus artigtilor’, cdrora li se pretinde sa
respecte cu strictete in procesul creatiei
artistice” anumite tehnici de creatie,
proportii, modalitdti iconografice etc.
Miscarile artistice novatoare isi incep adesea
ascensiunea prin negarea unui anumit ¢, dar
sfarsesc prin a propune altul. 2. (in muzica)
forma muzicald polifonicd ce constd In
reproducerea, prin imitatie continud, de doua
sau mai multe voci a unei melodii, teme’,
motiv” etc. la distantd de o octava sau de un
alt interval muzical. Fiecare dintre voci
incepe sa-si interpreteze partea ei inainte ca
cea anterioara sa si-o fi Incheiat-o pe a sa.

capodopera

1. lucrare mestesugareasca pe care in evul
mediu un ucenic sau o calfa trebuia s o
execute s sd o supuna evaludrii unui juriu
pentru obtinerea titlului de maistru sau de
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artistici sau cu un anumit canon’. Acest
calificativ se aplica, de cele mai multe ori,
creatiilor artistice care contravin flagrant
anumitor sisteme de norme” ori de valori”
estetice, gustului artistic curent sau chiar
naturii si legitatilor generale ale artei’.

burlesc

specie” a comicului’, utilizatd mai intdi de
comedia dell’arte, caracterizatd prin fortarea
efectelor comice, predilectia pentru vulgar,
aliturarea absurdd” de cuvinte, obiecte,
persoane, situatii etc., si prin denaturarea
grosoland a utilizarii sau semnificatiilor lor
curente. Principalele genuri artistice” care
apeleaza frecvent la b sunt -caricatura,
parodia, spectacolul de revistd, comedia
bulevardiera etc., dar el poate aparea
sporadic si in creatii apartinand altor genuri’,

pentru ridiculizarea unor personaje sau
situatii.
mester. 2. operd de artd’ capitald,

reprezentativa i cu impact puternic s§i
durabil asupra publicului” din creatia® unui
artist’, dintr-o artd’, miscare artistic, epoca
sau cultura.

categorii estetice

notiuni estetice de mare generalitate ce
desemneazd caracteristici determinate ale
continutului” extraestetic al operelor de artd’
si anumite reactii psiho-intelectuale tipice
ale publicului” fatd de ele, precum fiumosul',
urdtul’,  sublimul’, comicul’, tragicul
fantasticul’ etc. Desi sintagma ¢ e este
relativ recentd, creatia si receptarea artei” au
fost orientate din vremuri stravechi de
anumite impresii specifice ale receptorilor
fatd de diferite modalitati de transfigurare
artisticd a lumii si vietii. Pana in secolul al
XVIll-lea estetica nu reflectase insd decat
experienta artisticd a lumii greco-romane
antice si nu teoretizase decat o singurd c e —
frumosul’. Experienta artisticdi moderna
evidentia insa insuficienta acestei categorii



pentru conceptualizarea multitudinii
modalitatilor de reprezentare artistica a lumii
si a impresiilor subiective pe care ele le
determind. Au intrat astfel rand pe rand in
aria de interes a esteticienilor sublimul’,
uratul”, tragicul’, comicul’, fantasticul’,
grotescul” etc., ajungandu-se in secolul al
XIX-lea la transformarea problemei ¢ e In
problema fundamentald a esteticii, In
dezacord cu importanta sa reald. C e nu
vizeazd insd forma® esteticd” a operei’, ci
continutul” sdu extraestetic, deoarece nu
existi numai un frumos®, urdt’, sublim’,
comic’, tragic” etc. ale artei’, ci si ale lumii,
vietii, istoriei, conditiei umane etc., pe care
ea le transfigureaza” artistic. C e nu se referd
deci la modalitatile organizarii estetice a
operei’, ci la continutul® sdu extraestetic.
Desigur,  deoarece  1intre  continutul”
extraestetic al operei” si forma" sa estetica
existd o relatie functionald permanenta,
estetica generala si, mai ales, teoriile artelor
trebuie sa le acorde importanta cuvenita.
Numerosi esteticieni si teoreticieni ai artelor”
apreciaza cda exista doar douda ¢ e
fundamentale, frumosul® si uratul’, celelalte
neexprimand decat diverse dozaje si corelatii
dialectice ale lor.

cenestezie

emotii elementare determinate de rezonanta
in constiintd a modificarilor organice
provocate de receptarea operelor de artd’.
Desi sunt o componenta importantd a
rezonantei subiective a operei de artd’, aceste
emotii nu au nimic specific estetic” in ele,
deoarece pot fi trdite §i in Tmprejurdrile
practice ale vietii. Ele apartin deci laturii
extraestetice a procesului receptarii artei’,
caracterizand ecoul organic al esteticului” si
nu particularititile obiective ale operei de
arta’.

clasicism

1. viziune esteticd specificd artei grecesti a
secolelor V — IV 1.Hr., epoca in care cultura
si civilizatia greceasca anticd au atins
apogeul. C antic grecesc are drept nucleu
estetic’ un ideal de frumusete armonioasa,
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echilibratd si senind (sculptura lui Fidias,
Praxitele, Myron etc., arhitectura edificiilor
religioase si publice de pe Acropola ateniana
etc.) sau eroica” (tragedia lui Eschil, Sofocle,
Euripide). Atingerea acestui ideal” era
conditionatd de integrarea Intr-un ansamblu
artistic proportionat si unitar a elementelor
frumosului” risipite in naturd. Exponentii ¢
grecesc au acordat mare atentie formelor’
artistice desavarsite, adecvate continutului’,
veridicitatii artistice a operei’, potrivit
principiului imitatiei (mimesis) si functiei
sociale a artei (katharsis’). Ei au supralicitat

insd canonul’, minimalizind detaliile
particulare ale realitdtii, aspectele ei
semnificative, elementele psihologiei

individuale etc. Creatiile artistice” ale ¢
grecesc au devenit modele pentru arta
Renasterii” si a tuturor epocilor artistice
animate de idealul clasic al omului si al
artei’. 2. Curent’ in arta” europeand a epocii
moderne (secolele XVII — XIX) ai céror
exponenti aspirau la faurirea de opere
artistice” de o frumusete” ideald, desavarsite
din punct de vedere rational si plastic’, dupa
modelele ¢ antic. Impartasind valorile”
estetice ale antichitatii greco-romane, dar
animati de idealurile luptei antifeudale si ale
innoirii  structurilor sociale, politice si
spirituale, reprezentantii ¢ modern au realizat
opere’ ce exprimd suprematia ratiunii si
exaltd perfectiunea morald, condamna
fantezia® si pasiunile, elogiaza triumful
intereselor generale asupra celor individuale
etc. Idealizarea metafizica a ratiunii a impins
insd arta” clasicd la supralicitarea tipului”
eroului abstract si la impunerea de norme’
dogmatice creatiei artistice” (de exemplu,
norma celor trei unitati in drama). Adoptarea
mecanica si cultivarea dogmatica a exceselor
rationaliste ale ¢ francez a condus la
academism”. In perioada iluministd (secolul
al XVIlI-lea) ¢ cunoaste o noud epocd de
inflorire in toate marile culturi occidentale si
se manifestd cu accente specifice, sub forma
neoclasicismului. 3. Intr-o acceptie mai
generala, dar in stransd legédturd cu cele doua
ipostaze istorice prezentate mai sus, ¢
desemneaza tipul” de creatie” care, indiferent



de epoca in care este realizatd, se
caracterizeazd prin afirmarea rationalitatii
actului artistic si increderea in
universalitatea naturii rationale a omului, in
opozitie cu tipurile’ de creatie romantic’,
baroc’, expresionist’, decadent” etc., care din
perspective si in modalitati specifice combat
acest tip".

clasificarea artelor

operatie logica de grupare si coordonare intr-
un sistem general, potrivit unor criterii
determinate, a operelor” de artd” individuale,
singurele date efectiv in experienta artistica.
De-a lungul istoriei artelor si a conceptiilor
despre artd’ si frumos® au fost propuse
multiple clasificari ale artelor, fara ca vreuna
dintre ele sd intruneascd acordul unanim.
Este evident cd ele sunt intotdeauna relative
si provizorii, dar au valoarea unor sinteze
teoretice orientative, care aprofundeaza
necontenit caracterizarea structurala al
operelor” de artd” individuale. Orice ¢ a este
interesantd prin criteriile pe care se
intemeiazad si, mai ales, prin revizuirile
succesive pe care le reclamd. Cele mai
cunoscute ¢ a sunt cele propuse de Aristotel,
Lessing, Kant etc.

comic

categorie esteticd* ce desemneazd, In
general, orice fenomen care provoaca rasul.
In sensul sau deplin, ¢ se manifesta numai in
societate. Aspectele comice ale naturii apar
astfel datorita valorizarii* lor din perspectiva
omului si a umanititii. C rezultd din
contradictia sau neconcordanta dintre esentd
si aparentd, scop si mijloc, continut® si
forma*, fintreg si parte, valoare* si
nonvaloare etc., el are drept caracteristica
definitorie disimularea si se manifesta
totdeauna 1n contexte spatio-temporale
determinate. In situatiile comice obiectul
apare intotdeauna, voluntar sau involuntar,
disimulat, iar subiectul, sesizdnd discordanta
obiectului cu sine Insusi, adoptd o atitudine
criticd si sanctioneazd aceastd anomalie prin
ras. In viata si in artd principalele forme ale
manifestarii ¢ sunt satira si umorul*, iar cele
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mai importante modalitati ale sale ironia,
sarcasmul, zeflemeaua, gluma, bancul etc. In
literaturd specia’ consacratdi a ¢ este
comedia, dar el poate avea valente estetice
remarcabile si in alte specii’, inclusiv in
tragedie, precum si In celelalte arte™.

concreta (muzica ~)

ramurd a muzicii experimentale inaugurata
de inginerul francez Pierre Schaefer, care
urmdreste crearea de sonoritati inedite prin
utilizarea aparaturii electronice sau prin
captarea si prelucrarea sunetelor naturale ori
a celor produse de diferite obiecte utilitare.
Initial, muzica c¢ a fost folosita ca fond sonor
in televiziune, radio, teatru etc., dar in
ultimele decenii a inceput sa fie practicata si
ca gen” muzical distinct.

constructivism
directie in arta plasticd* a secolului al XX-
lea, constituitdi mai intdi 1In Rusia

prerevolutionara de catre Vladimir Tatlin
(prin asa-numitele contra-reliefuri, realizate
in 1913, care sunt niste structuri spatiale
suspendate, asamblate din fire metalice
dispuse pluridirectional, asemandtoare unor
mecanisme) si dezvoltatd apoi in Uniunea
Sovietica de catre fratii Naum Gabo si Anton
Pevsner, autorii unui Manifest realist,
denumit ulterior Manifest al
constructivismului (1920). De aici ¢ s-a
raspandit in Europa occidentala si America.
In esentd, ¢ renunti la tehnicile traditionale
ale picturii si sculpturii, urmarind fuziunea si
geometrizarea lor, inaugurand noi modalitati
de abordare si reprezentare a spatiului de
catre artele plastice*, cu influente in
arhitectura lui Frank Lloyd Wright si Le
Corbusier.

continut si forma

componentele structurale fundamentale ale
operei de artd*, care formeaza o unitate
organicd si sunt disociabile doar prin analiza
teoreticd. In esentd, ¢ reprezinti lumea

infatisatd in operd* (tema*, motivul*,
subiectul etc) si este componenta sa
extraestetica, in timp ce f vizeaza



modalitatile determinate ale organizarii i
reprezentdrii ¢ respectiv,  constituind
componenta propriu-zis estetica* a operei®.
C si f se afla intr-o relatie functionala
permanentd, intrucat un ¢ determinat poate fi
exprimat prin anumite f, iar o f determinata
poate fi purtitoarea anumitor continuturi. In
fiecare caz concret artistul* adapteaza cele
doud componente una celeilalte, iar
valoarea™ operei* este dependentd, in mare
parte, de solidaritatea lor. In diferite arte*,
genuri’, opere*, epoci, curente artistice* etc.
unitatea ¢ si f se realizeazd in modalitati
specifice, se pot Inregistra tendinte de
supralicitare a uneia dintre ele etc., dar cu cat
divergenta dintre ele este mai mare
valoarea™® operei* are de suferit.

creatie artistica

formd specificd a activitdtii creatoare a
omului ce urmareste in mod deliberat
faurirea operelor de arta*. Daca in societatea
primitivd ¢ a avea caracter sincretic*,
colectiv si anonim, odatd cu cresterea
volumului  cunoasterii  §i  accentuarea
diviziunii sociale a muncii ea s-a specializat
si s-a diferentiat pe arte*, genuri’, specii’
etc., s-a profesionalizat si s-a individualizat.
C a porneste, Tn mod spontan sau deliberat,
de la un anumit ideal* artistic si se
obiectiveazd intr-o operda de artd*, ce are
drept caracteristici definitorii unicitatea si
originalitatea®. Ea presupune parcurgerea
mai multor etape care solicitd interventia si
corelarea n proportii $i modalititi specifice
a factorilor rationali si irationali, concret-
senzoriali si afectivi, intuitivi etc. C a
reclama finsusirea anumitor tehnici si
procedee, dar este conditionata decisiv de
talentul®*, de geniul* creator al artistului*.

Datoritd  caracterului  sau  inedit i
spectaculos, ¢ a a determinat de-a lungul
dezvoltarii istorice a culturii multiple

interpretari, in care, pe langd sesizarea si
analiza pertinentd a unor caracteristici ale
sale, s-au acumulat si numeroase denaturari
si mistificari.

cubism
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curent artistic* avangardist* constituit In
Franta la inceputul secolului al XX-lea, care
s-a manifestat in artele plastice® si a marcat
profund modalitatile de concepere a artei™
moderne si a raporturilor sale cu realitatea.
Inspirat de ideile lui Paul Cézanne cu privire
la geometrizarea formei* operei* plastice®, ¢
a fost ilustrat la debutul sdu in special de
lucrarile lui Pablo Picasso si Georges
Braque, care au infétisat in tablourile pe care
le-au pictat in aceastd perioada obiectele si
pozitiile lor in spatiu prin forme* geometrice
riguroase, asemdnatoare cristalelor, au
eliminat perspectiva si au suprimat dualitatea
figura — fond. C a parcurs douda faze,
deosebite prin modalititile diferite de
raportare la obiectele reprezentate in opere*.
C  analitic, s-a  caracterizat  prin
descompunerea, ,ruperea”’, ,sfardmarea”
obiectului intr-o multitudine de poliedre si
prin simultaneitatea reprezentarii
perspectivelor diferite asupra sa, in tentativa
de regasire a obiectului total. Pentru aceasta
fazd sunt reprezentative tablourile lui
Picasso Domnisoarele din Avignon, Femeia
cu evantai, Jucatorul de carti etc. Cea de-a
doua faza a curentului*, denumita c sintetic,
are drept caracteristica definitorie efortul de
reconstructie liberd a obiectului, renuntandu-
se complet la perspectiva, in efortul de
surprindere si de reprezentare in operd* a
esentei obiectului, abolindu-se orice regula a
imitatiei realitdtii. Obiectul reprezentat in
opera* nu mai este considerat decat un
pretext sau un stimulent al declansarii
imaginatiei®* artistului®*, care reconstruieste
lumea potrivit tiparelor sale mentale si
afective a priori, supunandu-se doar
exigentei geometrismului formelor*. In timp,
acestui curent®* 1 s-au aldturat si alti mari
pictori s§i sculptori ai primei jumatdti a
secolului al XX-lea ca: Juan Gris, Marcel
Duchamp, Sonia si Robert Delaunay, Francis
Picabia, Constantin Brancusi, Aleksandr
Archimpenko etc. Din ¢ s-au deprins sau au
fost influentate ulterior o serie de alte
curente artistice* de avangarda: raionismul,
orfismul, futurismul* etc. In Romania, alaturi
de Constantin Brancusi, alti reprezentanti



importanti ai ¢ au fost Max Hermann Maxy
si Marcel lancu.

curent artistic

I. (in 1istoria artelor) miscare artistica
specificd unei anumite epoci, constituitd prin
gruparea unor artisti* apartinand uneia sau
mai multor arte* in jurul unui program*
ideologico-estetic, stilistic si practic comun,
orientatda adesea polemic mpotriva altor
tendinte, miscdri etc. artistice anterioare sau
contemporane. Constituirea ¢ a atestd
existenta unei constiinte artistice mature si
este caracteristicd in special artei moderne si
contemporane. Daca In etapele anterioare ale
evolutiei artei* gruparea artistilor® in ¢ a era
realizatd de esteticieni sau de istorici ai
artelor* pe baza unor afinitdti estetice®,
stilistice, tematice, technice etc. ale unor
artisti* sau opere* si era de obicei ulterioara
respectivelor manifestari artistice, in arta*
modernd s$i contemporand ele presupun
adeziunea deliberata si explicitd la un
program* sau manifest® estetic* elaborat de
initiatori si facut public in mediile artistice si
ale receptorilor de artd. Adesea constituirea
unui ¢ a urmdreste reunirea fortelor unor
artisti* Incd necunoscuti in vederea
debutului si ravnitei consacrari. In aceastd
acceptie unul dintre primele ¢ a tipice ale
artei* moderne fost impresionismul*. Dupa
modelul sdu s-au constituit ulterior

dadaism

curent artistic* de avangardd* lansat in anul
1916 la Ziirich de un grup de tineri artisti* si
scriitori nonconformisti in frunte cu Tristan
Tzara in cadrul Cabinetului Voltaire, fondat
de ei. Termenul dada, cu care a fost denumit
initial acest curent artistic*, nu semnificd
nimic §i a fost stabilit prin deschiderea la
intamplare a  dictionarului  Larousse.
Doctrina dadaista, eclaboratd de Tzara in
lucrarea programatica Sapte manifeste™ ale
lui dada si de Hugo Ball in brosura
Cabinetul Voltaire, exprima revolta tinerilor
artisti* ai inceputului de secol XX Tmpotriva
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majoritatea ¢ a avangardiste: cubismul*,
dadaismul*, suprarealismul®, fovismul*,
expresionismul®, constructivismul* etc. 2.
(in estetica generald) tip artistic* constituit,
cel mai adesea, prin extrapolarea
caracteristicilor esentiale ale unor curente
artistice™ istorice majore la intreaga istorie a
artelor®*. O astfel de extindere are in vedere
diferite  afinitati  structurale, formale,
stilistice, tematice etc. fundamentale ale
operelor* din una sau mai multe arte*, care
pot fi identificate dincolo de particularitatile
lor istorice. Exemple tipice pentru aceastd
acceptie sunt clasicismul®, romantismul* si
barocul*, care au debutat in calitate de ¢ a
istorice, dar au sfarsit prin a fi considerate de
unii esteticieni tipuri artistice* permanente.
In ambele acceptii, adeziunea explicitd a
artigtilor* sau integrarea lor ori a operelor*
pe care le-au creat de catre esteticieni sau
istorici ai artelor® in ¢ a implicd o anumita
simplificare si schematizare a procesului
creatiei artistice®. Datoritd acestui fapt
aproape din momentul constituirii unui ¢ a
incep si delimitdrile, dizidentele, rupturile,
excluderile etc. Un mare artist* este sau
fondator al unui ¢ a sau se individualizeaza
atat de mult in cadrul sau incat integrarea sa
in el necesita atatea nuantari i particularizari
incat respectivul concept tipologic devine
aproape neoperational.

valorilor®* societdtii moderne occidentale,
care au generat dezastrele primului razboi
mondial. Dadaistii au contestat vehement
canoanele* artei* traditionale, opunandu-le o
esteticd ce dizolva chiar forma* si mesajul*
operei*, abandonand-le hazardului, au
cultivat ostentativ nihilismul si ilogicul si au
proclamat  independenta  absoluta a
artistului*. Ei au alaturat aleatoriu cuvinte
pentru a obtine poeme sau au lipit haotic pe
diverse suporturi fire de par, bucati de panza,
sireturi, nisip, fotografii, taieturi de ziar etc.
pentru a alcatui opere* plastice®. Abstracta
in fond, arta* dadaista se deosebeste de



abstractionism®* si  de cubism* prin
deconstructivismul* programatic si
caracterul aleatoriu al compunerii operelor*.
Dupa o manifestare zgomotoasa de mai putin
de un deceniu, d dispare, majoritatea
reprezentantilor sai fondand sau alaturandu-
se suprarealismului* ori altor curente* ale
avangardei* artistice a primelor decenii ale
secolului al XX-lea. D s-a manifestat in
literatura si in artele plastice®, principalii sai
exponenti fiind: Tristan Tzara, Marcel lancu,
André Breton, Louis Aragon, Man Rey,
Francis Picabia, Marcel Duchamp, Max
Ernst, Hans Arp, Kurt Schwittes, George
Grosz etc. In anii cincizeci ai secolului al
XX-lea, d cunoaste o anumita resurectie, sub
forma neodadaismului, reprezentat de
americanii Robert Rauschenberg si Jasper
Johns.

decadentism

1. tendintd literara din ultimele decenii ale
secolului al XIX-lea, denumita astfel dupa
titlul revistei literare franceze Le Décadent,
fondatd in 1886 de Anatole Baju, care a
utilizat polemic acest termen pentru a
raspunde criticilor simbolismului*, care 1l
folosisera cu tentd peiorativd pentru
calificarea esteticd a acestui curent*. La
programul* revistei au aderat Paul Verlaine,
Maurice du Plessys, Jean Loraine, Ernest
Raynaud etc. D n-a reusit Insd sa se
diferentieze estetic de simbolism*, cu care s-
a contopit. In critica literara din Romania
acest termen a fost utilizat la Inceputul
secolului al XX-lea cu aceeasi acceptie
depreciativa la adresa creatiilor de inspiratie
simbolistd* sau modernista ale lui Alexandru
Macedonski, = George  Bacovia, Ion
Minulescu, Tudor Anghezi si Stefan Petica.
2. Din perspectiva axiologica, d denumeste
toate manifestarile culturale si artistice
caracterizate ~ prin  anacronism,  prin
disocierea si contrastul creatiilor® respective
cu celelalte valori* ale culturii si, In general,
cu spiritul epocii respective. Manifestari
cultural-artistice decadente au fost, de
exemplu, alexandrinismul, ce perpetua
stereotip valorile culturii antice grecesti in
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epoca de destramare a lumii antice, ultimele
manifestari literar-artistice din Imperiul
Roman, prelungirea valorilor* artistice
medievale Tn epoca Renasterii*, alunecarea
neoclasicismului iluminist in academism™
etc.

decorativism

aducerea in prim plan si exacerbarea
elementelor decorative in artele plastice™*.
Aceastd tendintd s-a manifestat in diferite
etape ale evolutiei artelor plastice®, fiind
caracteristica indeosebi manierismului*, dar
este prezentd si in cubismul® analitic al lui
Georges Braque si Pablo Picasso sau in
fovismul* lui Henri Matisse. In arta*
contemporand d este promovat de
numeroase orientari si curente®™ din artele
plastice* datoritda virtutilor sale lirico-
simbolice si esentializatoare.

design

disciplind teoretica si practica tehnico-
artisticd ce urmareste incorporarea de
valori*, semnificatii, valente etc. estetice
bunurilor utilitare, produselor industriale,
vestimentatiei, ambiantei citadine, peisajului
etc. D este o disciplind de sinteza, situata la
confluenta  dintre  stiintele  tehnice,
matematicd, psihologie, ergonomie, stiintele
socio-economice, teoria §i practica artisticd
etc. si are un rol important in educatia
esteticd si formarea gusturilor artistice ale
omului contemporan.

didacticism

accentuare a laturii explicative si etico-
pedagogice a operei de arta* in dauna celei
estetice®. Orice operd* de artd contine o
componentd didactica implicitd, ce decurge
din influenta modelatoare pe care ea
urmareste sa o exercite asupra publicului*. D
nu vizeazd deci prezenta intentiei etice si
pedagogice in opera de artd*, ci nesocotirea
naturii estetice® a acesteia, incapacitatea de a
o transfigura® si a o incorpora organic in
creatia artistica*. In literatura exista genuri’
artistice explicit moralizatoare, ca fabula,
satira etc., in artele grafice -caricatura



urmdreste si ea adesea finalitati educative
etc. D este prezent indeosebi in arta
populard, in cea religioasa, moralizatoare sau
ideologizanta etc.

diletant

persoana cu pregatire profesionala precara si
realizari lipsite de valoare* in orice domeniu
de activitate, inclusiv 1n arta. Ca autor, d este
adesea lipsit de inzestrarile native necesare

practicarii artei* respective, 1i incalca
nedeliberat  normele*, nu  stdpaneste
mijloacele de expresie si tehnicile de

executie a operelor de artd*. Realizdrile sale
au carente grave de viziune si de executie,
sunt incoerente estetic* si, de multe ori, nici
nu se incadreazd in sfera artisticului. Ca
receptor de artd, d este incapabil sd adopte
atitudinea estetica*, este lipsit de instructia
artisticd minimala reclamata de receptarea
artei respective, isi concentreaza interesul
asupra componentelor extraestetice ale
operelor de arta*, formuleaza judecati de
valoare* fara acoperire in realitatea estetica a
operelor* etc. In ambele ipostaze, d nu se
identifica insa cu ignorantul, cu cel care are
congtiinta incompetentelor sale, ci este
semidoctul cu pretentii, impostorul care-i
poate induce in eroare pe cei neavizati.
Uneori termenul d este utilizat si pentru a
desemna, prin opozitie cu profesionismul,
amatorismul in artd, persoanele care practica
arta* ca hobby, dar aceastd acceptie este
aproape iesita din uz.

dionisiac — v. apolinic si dionisiac

dodecafonism

procedeu in compozitia muzicald ce
reprezintd fundamentul teoretic al muzicii
atonale”. El constd in utilizarea seriilor
alcatuite din cele 12 sunete ale gamei
cromatice, cu interdictia de a repeta vreunul
dintre ele inaintea epuizarii tuturor celorlalte.
Intrucat d ignora legile naturale ce
guverneaza raporturile dintre sunete pe baza
afinitatilor armonice* dintre ele, el anuleaza
si distinctia dintre consonante si disonante,
ce a caracterizat muzica traditionala. Drept
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urmare, functiile melodicd si tematica ale
muzicii tonale sunt inlocuite cu cea seriala,
ceea ce implicd o concentrare maxima a
organizarii structurale a compozitiei si
serializarea tuturor parametrilor sunetului
muzical, absenta armoniei* fiind compensata
prin adoptarea unor artificii coloristice.
Interesant ca performantd tehnica i
componisticd, d nu a reusit, datoritd
suprimdrii programatice a armoniei®, sa
castige insd si interesul ascultatorilor, care il
plaseaza, @ mai  degraba, 1n  zona
experimentalismului  muzical. Cei mai
importanti compozitori care au utilizat d au
fost Arnold Schonberg, Anton Webern si
Alban Berg.

dramatic

unul dintre cele trei genuri’ artistice
specifice literaturii (alaturi de liric si epic),
delimitate 1n functie de modalitatile
unificarii  estetice a operei*. Datoritd
particularitatilor istorice, etnice, stilistice,
tematice, ideologice etc. ale marilor etape ale
evolutiei literaturii este aproape imposibil de
elaborat o definitie generalda a d care sa
corespunda tuturor ipostazelor manifestarii
sale artistice. Trasaturile sale cele mai
generale, care pot fi regdsite cu nuante si
accente specifice in majoritatea etapelor
evolutiei  literaturii, sunt: Infatiseaza
evenimente reprezentabile, caracterizate prin
actiunile efective ale personajelor, nu prin
povestirea respectivelor actiuni; are un
caracter intens conflictual, comunicarea
dintre personaje se realizeazd prin auto-
exprimarea lor prin dialog. Daca, de regula,
liricul* 1infatiseazd trdiri cu caracter
pronuntat subiectiv, iar epicul* este
preponderent obiectiv, d exprimd o sinteza
intre subiectiv si obiectiv, personajele
dezvaluindu-si identitatea atat prin propriile
lor aprecieri si actiuni cat si prin aprecierile
si actiunile celorlalte personaje asupra lor.
Procedeul artistic definitoriu pentru d este
dialogul, care poate detine insa o pondere
insemnatd §i in genul epic*. Principalele
specii literare ale genului® d sunt: tragedia,
drama si comedia. Personajul d este, de



obicei, activ, in timp ce cel epic* ramane, de
multe ori, pasiv. Constructia artisticd d are
mai multd stringenta in raport cu cea epica*,
organizarea sa in acte si scene 11 limiteaza
continuitatea si libertatea de miscare in
spatiu si timp. Indeosebi in literatura
modernd i contemporand pot fi identificate
numeroase opere* apartinand ambelor
genuri’ care nu se supun insd acestor
caracteristici tipice, pe care si le imprumuta

eclectism (in arta)

modalitate de creatie” specificd indeosebi
epocilor de decadentd” sau de manierism” ale
istoriei artelor’ ce constd in aldturarea
mecanica in operele de artd” a unor elemente
apartindnd unor stiluri® sau maniere” de
creatie” diferite, adesea eterogene. E s-a
manifestat indeosebi in artele plastice” si in
arhitectura, dar este prezent si in celelalte
arte”. Operele de artd” eclectice sunt
incoerente estetic’ si sunt create de artisti’
lipsiti de originalitate”, dar se pot bucura de
succes In mediille cu educatie estetica
precard, deoarece magulesc asteptdrile
receptorilor prin juxtapunerea unor teme si
motive celebre.

eleatism

tip artistic" propus in cadrul sistemului
estetic’ al lui Tudor Vianu in functie de
criteriul ordonarii, ca moment constitutiv al
operei de artd’. Denumirea sa trimite la
conceptia ontologicd a Scolii din Elea,
indeosebi a lui Parmenides din Elea, care in
etapa presocratica a filosofiei antice grecesti
(secolul al VI-lea 1.Hr.) a conceput existenta
ca fiind unicd, imobild, compactda si
imuabild. Operele de artd” apartinind acestui
tip” infatiseaza unitati cu sens deplin, care nu
au nevoie pentru a fi intelese de completari
ale imaginatiei” receptorului. In artele
spatiale scena finfatisatdi in operd” se
distribuie simetric in jurul axei sale centrale,
iar centrul actiunii coincide cu centrul
operei’. In artele temporale diferitele
momente ale actiunii reprezentate sunt bine
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reciproc. De  exemplu, dramaturgia
contemporana, sustinutd si de viziunile
regizorale §i scenografice neconventionale,
tinde spre continuitatea si libertatea de
miscare specifice epicului®*. Teatrul lui
Eugene O’ Neil transpune wuneori d
monologul interior, Samuel Beckett si Eugen
Ionescu suprima adesea determindrile spatio-
temporale ale actiunii etc.

conturate §i precis delimitate, iar inceputul si
sfargitul operei” coincid cu inceputul si
sfarsitul actiunii infatisate in ea.

empatie

(traducere a termenului german Einfiihlung)
concept dominant in estetica germand a
primei jumdtati a secolului al XX-lea, care
are semnificatia ,,a simfi in” s1 desemneaza
proiectarea subiectului in obiectele lumii
exterioare sau In ceilalti subiecti. Prin e
individul personificd obiectele, animalele,
pasdrile etc. sau traieste in propriul eu
sentimentele, gandurile, gesturile, atitudinile
etc. altor indivizi. In contemplatia estetici e
presupune inzestrarea continutului” operei de
artd” cu sensibilitatea receptorului, uneori cu
atata fervoare incdt nici nu mai existd
constiinta ~ acestui  transfer. = Analiza
conceptului de e a evidentiat complexitatea
procesului receptarii artei’, dar a reprezentat
si o reactie Tmpotriva psihologismului
estetic, care a accentuat componenta
subiectiva a experientei estetice, teoreticienii
acestui concept atrdgand atentia asupra
dependentei  judecdtii  estetice” si  de
particularitdtile  continutului”  obiectului
estetic.

epic

unul dintre cele trei genuri artistice” specifice
literaturii (aldturi de liric" si dramatic”),
delimitate 1n functie de modalitatile
unificarii estetice a operei’. Trasatura
definitorie a e este prezentarea continutului’
operei’ prin intermediul  naratorului,



personajelor si actiunii, ceea ce determina
caracterul pronuntat obiectiv al acestui gen
artistic’ si plasarea actiunii infatisate la
persoana a trela a timpului trecut.
Modalitatea de expunere preponderentd a e
este naratiunea, care se Iimpleteste cu
descrierea si dialogul. In formele sale tipice,
e se caracterizeaza prin mobilitate,
flexibilitate, continuitate si marea libertate
de deplasare in spatiu si timp. Practica
literard a relativizat insa aceste caracteristici
ca urmare a interferentelor tot mai
pronuntate ale genurilor’ si  speciilor’
artistice. Astfel, incd din epopeea antica
greceascd s-au inregistrat tendinte de
liricizare a discursului artistic e, iar in
romanul modern s-a manifestat o accentuatd
dramatizare a sa. E se poate infatisa atit in
prozia, cAt si in versuri, atit in forme
populare, cit si in forme™ culte. Cele mai
importante specii’ ale sale sunt: schita,
nuvela, povestirea, eseul, jurnalul,
memoriile, romanul etc. (in prozd), epopeea,
balada, fabula, poemul etc. (in versuri).

epigonism

calificativ peiorativ  atribuit creatorilor,
operelor de artd” sau miscdrilor artistice
lipsite de originalitate’, care pastiseaza
artisti’, opere’, stiluri’, modalitati de expresie
etc. consacrate. In istoria artelor’ e se
inregistreaza, de reguld, 1In fazele
crepusculare ale diferitelor miscéri artistice
si se manifestd prin opere” caracterizate prin
absenta spiritului inovator, care nu reprezinta
decat ecouri Intirziate ale curentelor’,
creatiilor’ sau personalitatilor artistice ce le
servesc drept model inspirator.

ermetism

tendintd esteticd ce se caracterizeaza prin
utilizarea unor limbaje artistice” incifrate,
concentrate, greu inteligibile etc., care
constituie suportul unor creatii esentializate,
intelectualizate, subtile, care elimina
deliberat detaliul, anecdota, pitorescul si au o
finalitate pronuntat estetizanta. E este o
consecintd a procesului autonomizarii artei’
si a afirmarii In estetica modernd a
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conceptiei independentei artistului” fatd de
public’, manifestindu-se mai intai in poezie
si apoi in artele plastice”. Operele” ermetice
sunt, de reguld, expresii ale estetismului® si
se adreseaza unui public” cultivat si rafinat,
audienta lor sociald fiind scazuta.

estetic

categorie de maxima generalitate in care sunt
reunite obiectele, fenomenele si procesele
din naturd, societate s§i spirit caracterizate
prin integrarea armonioasd a partilor in
intreg si structurarea expresiva si revelatoare
a continutului- lor, potrivit criteriilor
valorice caracteristice diferitelor stadii ale
evolutiei culturii. Dintre produsele activitatii
creatoare a omului operele de artd” satisfac
in cel mai Tnalt grad notele acestei categorii,
fiind create deliberat in vederea valorizirii®
e. Pana in epoca moderna e a fost identificat
cu frumosul', care era considerat categoria
esteticd” supremd. Pe masura ascensiunii si
teoretizarii  celorlalte categorii  estetice
(uratul”’, sublimul’, tragicul’ etc.) si a
relativizarii relevantei artistice a frumosului’,
e si-a amplificat sfera, incluzand obiectele si
creatiile subsumabile tuturor categoriilor
estetice”. In consecintd, trisiturile sale
definitorii s-au restrans, limitandu-se la
expresivitatea si caracterul revelatoriu al

obiectelor sau creatiilor respective din
perspectiva unor  sisteme de valori’
determinate.

estetica

disciplina filosoficd ce are ca obiect de
studiu frumosul” natural si artistic. E a fost
fundamentatd teoretic in epoca moderna de
catre filosoful german Alexander
Baumgarten in lucrarea sa Aesthetica (1750),
dar preocupdrile teoretice privind frumosul’
si arta’ sunt mult mai vechi, datand incd din
antichitatea orientald si, mai ales, greceasca.
Pana la jumatatea secolului al XVIII-lea
astfel de cercetdri au fost intreprinse insa fie
din perspectivele filosofiei sau teologiei, fie
din cele ale teoriilor diferitelor arte’.
Baumgarten a reunit si a coordonat aceste
preocupdri  intr-o  disciplind  relativ



autonoma, i-a delimitat obiectul de studiu, i-
a fixat metodologia fundamentala si i-a
propus denumirea. Termenul e ales de el
pentru denumirea acestei discipline provine
din grecescul aisthetis, care are semnificatia
de senzatie, perceptie, si a fost utilizat din
antichitate pand in epoca moderna pentru a
desemna mecanismele cognitive prin care
congtiinta ia cunostintd la nivel perceptiv de
realitatea obiectivd. Semnificatia originard a
acestui termen este deci gnoseologica,
numerosi esteticieni considerand cad optiunea
lui Baumgarten ar fi fost neinspiratd. Mai
potriviti ar fi fost termenii poetica (cu
acceptia pe care i-a conferit-o Aristotel),
calistica (de la grecescul kalos — frumos),
filosofia  frumosului, filosofia  artelor
frumoase etc. In favoarea termenului e
pledeazd atat consacrarea sa prin uz, cat si
faptul ca in creatia si receptarea frumosului’
si artei’ este implicatd prioritar activitatea
senzoriala. De la fundamentarea sa teoretica
e a cunoscut o puternica dezvoltare,
aprofundare si diversificare, fiind propuse
multiple perspective si  teorii asupra
frumosului” si artei’. La inceputul secolului
al XX-lea esteticienii germani Max Dessoir
si Emil Utiz au propus distinctia dintre e, pe
care au definit-o ca filosofie a frumosului si
»Stiintele artei”, care ar studia aspectele
particulare ale creatiei” si receptarii artei’ si
frumosului”.

estetism
conceptie ce absolutizeazi in istoria esteticii’
si a artelor componenta formali a

frumosului’, negand sau minimalizind in
sensul formalismului*, autonomismului" sau
al artei pentru arta*® importanta continutului
obiectelor sau creatiilor artistice. E ignora
deci conditionarea extraestetica a
frumosului” si artei precum si interferenta
valorilor estetice” cu celelalte valori® ale
culturii. In procesul creatiei artistice™ e isi
concentreaza interesul aproape exclusiv
asupra formei” artistice a operei de artd’,
neglijindu-i continutul’, ceea ce conduce la
realizarea de opere ermetice, esentializate,
intelectualizate si sofisticate, care au o
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audientd sociali scizuti. In procesul
receptarii artei e disociaza si valorizeaza” din
complexul de trairi estetice determinate de
opera de artd” pe cele ce emotioneaza pe cale
nemijlocit senzoriald, ignorandu-le pe cele
determinate de continutul® operei de arta’.
Datoritd acestui fapt receptarea operei de
artd” este superficiald si adesea inadecvata.
In istoria artelor” e a contribuit la afirmarea
autonomiei artei’ si la eliberarea ei de
tendintele didacticiste®, moralizatoare sau
ideologizante, ca si de presiunea gusturilor
artistice filistine.

eteronomia artei

sintagmd ce desemneaza conditionarea
extraesteticd a artei precum i interferenta
valorilor artistice” cu celelalte valori® ale
culturii. Supralicitarea sau absolutizarea e a
este  principala sursd a  tendintelor
didacticiste”, moralizatoare sau ideologizante
din istoria esteticii” si a artelor” si a condus,
de cele mai multe ori, la realizarca unor
opere precare sub raport artistic, ca si la
valorizarea” tendentioasd a artei’. E a este
complementard autonomiei’ ei si numai
dozajul lor adecvat fiecarei situatii artistice
concrete ofera cadrul adecvat creatiei
artistice” de valoare”, ca si pe cel al receptarii
el pertinente.

exotism

tendintd a literaturii si artei’ secolului al
XIX-lea de cultivare a interesului artistic
pentru pitorescul detaliului geografic si
etnografic strdin, considerat cu atat mai
atractiv cu cat era mai indepdrtat si mai
ciudat. Gustul pentru e a fost cultivat
indeosebi de romantism’, dar s-a manifestat
si in alte miscdri artistice ca simbolismul’,
parnasianismul’, impresionismul’,
suprarealismul” etc. E a fost atit o expresie a
largirii orizontului experientei §i inspiratiei
artistice occidentale, cat si o reactie artistica
evazionista fatd de acel rau al secolului
determinat de generalizarea stilului de viata
burghez, perceput ca urat’, mediocru, vulgar,
filistin. Haiku-ul s1 stampa japoneza, poezia
persand a secolelor XIII — XIV, masca



africand, arta” precolumbiand si cea din
Oceania etc. au avut un impact benefic
asupra artei’ occidentale, dar preluarea lor
mecanica si excesul elementelor exotice au
alimentat tendintele manieriste” din arta’
occidentald a ultimelor doua secole.

expresionism
ampld migcare artistica de rezonantd
universala a 1Inceputului de secol XX

constituitd mai intdi in Germania, tarile
nordice si cele slave, de unde s-a raspandit in
intreaga Europd si in Statele Unite. E s-a
manifestat in artele plastice’, literaturd si
muzicd, crezul sdu estetic fiind exprimat de
mari artisti’ si esteticieni ca Wassily
Kandisky, Wilhelm Worringer, Lucian Blaga
etc. Precursori ai e in artele plastice” sunt
considerati olandezul Vincent van Gogh si
norvegianul Edward Munch, al carui celebru
tablou Strigatul a devenit o adevaratd
emblemd a curentului’. Ca reactie fatd de
impresionism®, e nu-si mai concentreazi
interesul asupra obiectului, cum procedase
acesta, ci 1l considera un simplu pretext
pentru obiectivarea in operd  a tensiunii
emotionale a creatorului, a angoaselor si
dilemelor sale. Este semnificativa in acest
sens formularea lui Herwarth Walden,
conform cdreia e concepe arta” ,.ca dare, nu
ca redare”. Aspirand la reprezentarea in
opere’ a  sentimentului  absolutului,

fantastic

categorie esteticd’ ce desemneazd valentele
artistice ale creatiilor’ ce infatiseaza obiecte,
evenimente, Imprejurdri etc. care nu exista in
realitate, care reflecta realitatea prin
intermediul imaginatiei” sau prin imbinarea
realitdtii cu elemente supranaturale. F a
caracterizat initial creatiile artistice” de
inspiratie religioasa si pe cele folclorice, dar
s-a manifestat apoi si in arta” laica si culta (J.
Swift, F. Goya, N. V. Gogol, F. Kafka etc.).
Se pot distinge un f de factura stiintifica (de
la romanele de anticipatie ale lui J. Verne la
literatura si filmul scince-fiction), morala
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expresionigtii au optat pentru forme de
expresie sintetice, esentializate, abstracte si
au manifestat interes pentru culturile arhaice,
pentru goticul” medieval, ca si pentru
exotic’, pentru irational si elementar. E s-a
impus in constiinta publica a inceputului de
secol XX si prin atitudinea nonconformista,
antiburgheza si pacifistd a reprezentantilor
sdi. Debutul e in artele plastice este legat de
constituirea in 1905 la Dresda gruparii Die
Briicke (Podul) si in 1911 la Miinchen a
miscarii  Der Blaue Reiter (Cavalerul
albastru). Cei mai importanti reprezentanti ai
e in artele plastice” au fost: W. Kandinsky,
A. Archipenko, A. von Jawlensky, E. Grosz,
M. Beckmann, E. Barlach, E. Nolde, F.

Marc, A. Macke, E. L. Kirchner, M.
Pechstein, E. Heckel, O. Kokoschka, M.
Gromaire, P. Klee etc. De inspiratie

expresionistd este si creatia muralistilor
mexicani D. A. Siqueiros, J. C. Orozco si D.
Rivera. Din e s-au desprins cubismul’,
futurismul” i abstractionismul’. Literatura
expresionistd este reprezentatd de creatiile
lui G. Trakl, G. Benn, M. Brod, G. Heym, F.
Werfel, A. Strindberg, B. Brecht, L. Blaga,
G. Bacovia, A. Maniu etc. Alti mari scriitori
influentati de estetica” expresionistd au fost:
R. M. Rilke, Th. Mann, F. Kafka, R. Musil
etc. In muzici e s-a impus prin cautirile
stilistico-formale ale lui A. Schonberg, A.
Webern si A. Berg.

(literatura s1 filmul de groaza), mistica
(literatura, arta plastica, filmul etc. ce
infatiseaza actiunile unor fiinte
supranaturale), simbolica (arta primitivilor,
arta absurdului’) etc. In arta moderni
datoritd cregterii rolului imaginatiei” in
creatia artistica” se constatd si o amplificare
a importantei f. F este si o caracteristicd a
literaturii si artei” pentru copii.

fantezie — v. imaginatie

figurativ — nonfigurativ
1. concepte corelative care desemneaza



raportarea sau neraportarea la realitate a
operelor” artelor plastice’. In sens riguros,
sunt n f doar operele” in care nimic nu mai
trimite la vreun referential real, cum sunt, de
exemplu, cele abstractioniste”. In acest sens
chiar si creatiile cubismului’, futurismului” si
suprarealismului® apartin f, chiar dacd, in
cazul lor figurarea este mai mult un pretext
pentru declansarea imaginatiei artistului®. 2.
termeni  utilizati in  esteticd® pentru
distingerea artelor” al caror limbaj” urmareste
figurarea realitatii de cele al caror limbaj” nu

permite figurarea realitatii. In aceasta
acceptie sunt f pictura, sculptura,
cinematografia etc., iar n f muzica,

arhitectura etc.

formalism

tendintd  caracteristicdi indeosebi  artei”
moderne de izolare’, supraevaluare sau
absolutizare a importantei formei® (de

exemplu, a culorii in pictura, a structurii
armonice in muzicd, a sonoritdtii sau a
asocierii cuvintelor In poezie etc.), cu
diminuarea sau ignorarea corespunzatoare a
relevantei estetice a continutului” operei de
artd’. Forma’ artisticd a operei’ 1si pierde
astfel semnificatia esteticd” majord de a fi
purtitoarea  unui  anumit  continut’,
transformandu-se intr-un scop in sine. Cele
dintai accente formaliste s-au manifestat in
romantism’, dar au devenit caracteristice
curentelor artistice” experimentaliste. In
istoria artelor f a cunoscut multiple
modalitati de manifestare ca autonomismul’,
eclectismul’,  estetismul’,  epigonismul’,
academismul” etc. Desi a ajuns aproape
intotdeauna 1n impas, f a stimulat
creativitatea artistica si contribuit la Tnnoirea
limbajului artistic".

forma — v. continut si forma

fovism

curent artistic” in pictura inceputului de secol
XX lansat prin participarea fondatorilor sai
la Salonul de toamna de la Paris din 1905. F
isi datoreaza numele criticului Louis
Vauxcelles, care a denumit acest salon
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scusca fiarelor” (la cage aux fauves),
datorita violentei cromatice sugerate de
utilizarea culorilor pure si de amplificarea
stralucirii lor pand aproape de incandescenta.
Descinzand din impresionism’, dar asimiland
inovatiile coloristice §i formale datorate
expresiei plastice a lui V. Van Gogh si
exotismului” lui P. Gauguin, f s-a impus in

arta” modernd prin verva coloristicd,
simplificarea  formelor” i  suprimarea
volumelor, marcarea  pronuntatd  a

contururilor, reprezentarea umbrelor prin
tonuri calde si  evitarea  culorilor
complementare pentru descoperirea unor
raporturi cromatice inedite, care nu au ocolit
disonantele si stridentele. Fovistii au acordat
mare importantd elementelor decorative,
indeosebi arabescului, au suprimat acordul
dintre formd" si culoare, au respins
clarobscurul si au diminuat importanta
modelului in definirea formei’. Cei mai
importanti reprezentanti ai f sunt: H.
Matisse, M. de Vlaminck, R. Dufy, G.
Rouault, A. Marquet, K. Van Dongen, A.
Derain, G. Braque (inaintea fondarii
cubismului’) etc. F a influentat aparitia
cubismului’ si expresionismului’.

frumos

categoria esteticd’ fundamentald aflatdi in
centrul interesului artistilor’, esteticienilor si
amatorilor de artda din toate epocile si toate
culturile. In pofida acestui statut privilegiat, f
este probabil cea mai ambigua categorie
esteticd” datoritd caracterului sdu proteic si
fluent, precum i datorita  dinamicii
sensibilititii umane. In cultura antici greaci
si in primele reflectii teoretice asupra artei” f
era conceput intr-o unitate indisolubild cu
binele si adevarul. Este semnificativa in
acest sens formula kalon kagathon®, prin
care Platon exprima solidaritatea organica a f
si binelui. Pe masura emancipdrii f de
sincretismul” axiologic ce caracterizeaza
raportarea timpurie a spiritului la lume,
examinarea sa a devenit tot mai insistenta,
fara a castiga insa prea mult In substantd
individualizanta. De cele mai multe ori, el a
fost identificat cu perfectiunea, care este insa



un absolut, a cdrui atingere este omeneste
imposibila. De aceea f este mai degraba un
ideal”, o aspiratie esteticd niciodatd deplin
satisfacuta  spre  faurirea sau trdirea
ipostazelor perceptive ale desavarsitului. La
modul cel mai general, el ar putea fi
caracterizat drept satisfactia  spirituald
determinatd de perceperea diferitelor aspecte
ale realitatii naturale, sociale, umane si
artistice, care, datoritda structurarii lor
armonioase sau expresive, impresioneaza pe
cale preponderent senzoriald. Tentativele
mai vechi sau mai noi de fixare a f In
formule rigide, declarate uneori definitive, s-
au dovedit hazardate, fiind depasite de
fiecare datd de realitatea vie a lumii §i a
artei’. Adesea el a fost definit prin raportare
la alte valori” ale culturii, atdt pentru a fi
delimitat de ele, cat si pentru a fi semnalate
multiplele sale conexiuni axiologice. Pe
artei’, categoria f a cunoscut modificari
profunde, tendinta generalda fiind cea de
amplificare a sferei sale si de relativizare a
continutului® sdu, ajungindu-se fin arta’
moderna pana la a-i fi subordonate obiecte si
creatii considerate anterior lipsite de
relevantd esteticd’. Ca urmare a acestor
prefaceri, in estetica” contemporana termenul
f este utilizat cu doua acceptii distincte: 1. o
acceptie largd, formala, conform careia f este
sinonim cu esteticul’, incluzand toate
obiectele i creatiile care au relevantd
estetica, indiferent de continutul” lor. Potrivit
acestei acceptii, in sfera f sunt integrate si
obiectele si creatiile care sub raportul
continutului’ sunt expresii relevante estetic’
ale altor categorii estetice’, inclusiv uratul’,
grotescul”, fiorosul’, tragicul® etc. 2. o
acceptie restransa, categoriald, care include
numai obiectele si creatiile subordonate
idealului® estetic’ clasic, adicd pe cele
caracterizate  prin  armonie’,  simetrie,
echilibru, luminozitate, senindtate etc.
Estetica® modernd opereazd si distinctia
dintre doud ipostaze principale ale f: 1. f
natural, ce include toate obiectele,
fenomenele si procesele naturale care
datoritd 1Insusirilor lor intrinseci pot fi
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valorizate” din punct de vedere estetic’
(peisaje, animale, plante, fenomene cosmice
sau meteorologice etc.). 2. f artistic, care
include numai creatiile artistice”. O serie de
esteticieni contemporani restrang
competentele esteticii’ numai la f artistic,
contestand relevanta estetica a f natural.
Valentele estetice” ale lumii si ale artei” se
opun insa acestei segregatii, impunand teza
ca esteticii’ nu trebuie sd i se impuna limitari
datorate suportului ontologic al f.

functionalism

tendintd in arhitecturd, design’, productia
industriald etc. de subordonare a formei’
obiectelor functier lor practic-utilitare. Cu
antecedente  in  arta® si  productia
mestesugareascd antica si medievala, f si-a
aflat o fundamentare stiintifici in epoca
moderna prin cuceririle biologiei, care au
evidentiat interdependenta dintre functie si
forma” in lumea vegetald si animald. S-a
constituit astfel f organic, care a influentat
considerabil evolutia arhitecturii si a
productiei industriale a lumii moderne,
avand ecouri si in artele plastice”. In secolul
al XX-lea numeroase miscari §i programe
artistice’ au propus principii estetice
functionaliste, a cdror asimilare sau
contestare a contribuit la aprofundarea
problemei raporturilor dintre functie si
forma”.

futurism

curent artistic’ de avangardd® aparut in
primul deceniu al secolului al XX-lea in
Italia, de unde s-a raspandit in Franta,
Anglia, Rusia, Spania etc. Arta  italiana,
coplesita de maretia traditiilor sale, se afla la
inceputul secolului al XX-lea intr-o stare de
anchilozd ramanand in afara innoirilor
declansate in arta’ occidentald inca de la
sfarsitul secolului al XIX-lea. Initiatorii f au
lansat numeroase manifeste” (cele mai
importante sub raport estetic’ fiind cel
publicat in 1909 la Paris in Le Figaro de
poetul, pictorul si polemistul Filippo
Tommaso Marinetti si cel aparut in Italia in
1910 sub semnatura artistilor Umberto



Boccioni, Giacomo Balla, Luigi Russolo si
Gino Severini) prin care propuneau ruptura
totald cu traditia artisticd, Indemnand la
,distrugerea muzeelor, aceste cimitire” si
declarand ca ,un automobil de curse este
mai frumos® decdt Victoria de la
Samotrace”. Futuristii sunt orientati spre
viitor, facand apologia tehnologiei, a vitezei,
a fortei, a noilor mijloace de transport, dar
sfarsesc prin elogierea violentei si a
razboiului, prin negarea culturii §i prin
adeziunea la fascism (manifestul F gi
Fascism, publicat in 1924). F a propus
innoirea radicald a formelor’ de expresie
artistica in literaturd, teatru, cinematografie,
muzicd, arhitecturd, picturd si sculptura. In
picturd exponentii sai au fost influentati de
divizionismul cromatic neoimpresionist si au
adoptat din cubismul” analitic geometrizarea

gen artistic

clasa teoreticd in care sunt integrate operele
de arta” prin corelarea notiunii uneia dintre
arte” cu unul dintre factorii generali ai artei:
a) materialul” din care sunt realizate operele
respective (de exemplu genul picturii 1n ulei,
tempera, acuareld, in cazul picturii; genul
sculpturii Tn marmurd, bronz, lemn etc., in
cazul sculpturii; genul muzicii instrumentale,
cantate de vocea umana etc. in muzica etc.);
b) valoarea extraesteticd predominanta pe
care 0 promoveazd operele’ respective (de
exemplu, poezia poate fi religioasd, eroica,
eroticd, sociald etc; aceste genuri se pot
intalni, cu anumite particularitati si exceptii,
si In cazul picturii si sculpturii; in functie de
acelasi criteriu, arhitectura cunoaste genul
vilei, al palatelor publice si particulare, al
catedralei, garii etc.; la fel, muzica distinge
intre mars, lied, oratoriu, recviem etc.); c)
tipul unificarii estetice caracteristic creatiilor
integrate Tn genul respectiv. Astfel, muzica
poate unifica estetic opera fie prin revenirea
aceluiasi refren, intre care se intercaleaza
cate un element de divertisment (rondo), fie
prin repetarea aceluiasi sistem de fraze
(antifonia), fie prin alternarea unui sistem de

145

formelor’, uniformizarea culorilor  si
suprapunerea  perspectivelor. Literele,
cuvintele, cifrele, simbolurile” etc. aplicate
de suprafetele pictate in culori uniforme
faciliteaza intelegerea subiectelor
reprezentate, iar  repetitia  motivelor”
sugereazd miscarea si imprima operelor” un
ritm sacadat. Idealul” de frumusete promovat
de f este estetica’ masinii, iar omul este
reprezentat schematic si redus la conditia de
anexd a masinii. Sculptorii futuristi au fost
obsedati de instalatiile tehnice §i au realizat
obiecte plastice expresive prin combinarea
metalului cu lemnul si sticla. Innoirile
artistice promise de f nu s-au dovedit insa
atat de profunde si de originale”, astfel incat
acest curent” este considerat uneori doar o
variantd a cubismului’.

fraze cu unul diferit (ritmul tripartit codat),
fie prin modificari si combinari ale acestor
modalitati elementare, pe care le gisim in
sonata sau simfonia moderna. In functie de
acelasi criteriu, g a liric”, epic’ si dramatic’
reprezintd, si ele, in literaturd modalitati
diferite ale wunificdrii estetice 1n cadrul
afectivitatii individuale, In interiorul sferei
istorice a povestirii sau In cadrul actiunii
dramatice. Foarte pretuite de clasicism’, care
le-a considerat tipare eterne ale creatiei
artistice, g a au fost combatute de
romantism’, care a practicat amestecul
genurilor si speciilor” artistice traditionale si
chiar a inventat altele noi. In arta moderni se
constatd o relativizare a distinctiilor de gen,
dar ele isi pastreaza inca rolul de sinteze
teoretice orientative ale artei’.

geniu

dar, har, vocatie, Inzestrare exceptionala,
capacitate de expresie remarcabila in orice
domeniu al creatiei valorice, inclusiv in
artd”. Datoritd caracterului siu spectaculos,
incd din antichitate problematica g a prilejuit
multiple teorii si puncte de vedere in care s-
au imbinat unele observatii judicioase cu



tendintele de mitizare si denaturare a sa. In
epoca moderna Im. Kant a sustinut ca doar
arta” este domeniul de manifestare a
genialitatii, in toate celelalte domenii ale
creatiei valorice rigoarea, spiritul metodic si
perseverenta putand conduce la performanta.
Aceasta tezd a fost supusa unor critici severe
din perspective multiple, fiind in prezent
abandonatd. Pe masura ascensiunii spiritului
stiintific unele aspecte ale manifestarii
genialitatii au fost elucidate intr-o maniera
pozitiva, dar altele au fost denaturate in sens
scientist ~ (unele  teorii  psihologiste,
psihanalitice, psihopatologice etc.). S-a
conturat convingerea cd g este §i va ramane
0o problemda permanent deschisa a
manifestdrii creativitdtii umane. Datorita
supralicitarii  sale de catre miscarea
romanticd’, problematica g a cdzut in
desuetudine. In misura in care mai este
invocat, acest termen se referda mai mult la
inzestrarea nativd exceptionala a unui
creator.

gotic

stil artistic’ aparut in secolul al Xll-lea
aproape simultan in Franta si Germania, de
unde s-a raspandit apoi in intregul spatiu
catolic al Europei occidentale si centrale. El
reflectd cresterea importantei si a puterii
economice a  oraselor, dezvoltarea
mestesugurilor si inceputul procesului de
laicizare a artei’ medievale, precum si
diversificarea registrului sau de expresie. in
pofida innoirilor considerabile pe care le-a
determinat, stilul g a fost dispretuit de
reprezentantii ~ Renagterii’, care  l-au
considerat ,,0 expresie a barbariei”, datorita
ponderii prea mari acordate de exponentii sai
sentimentului in raport cu ratiunea. G s-a
manifestat mai intdi $i cu preponderentd in
arhitecturd in continuarea stilului* romanic’,
dar si prin opozitie progresiva fatd de el.
Arhitectura g s-a individualizat stilistic
datoritd inovatiilor constructive pe care le-a
valorificat magistral: arcul frant, bolta in
cruce pe ogive, stalpii de sustinere
(coloanele), arcul butant si contrafortul.
Acestea au permis dezvoltarea spectaculoasa
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pe verticald a edificiilor, degajarea peretilor
de greutatea plafonului §i amplificarea
considerabild a deschiderilor lasate in ei,
care au fost acoperite cu vitralii policrome.
Catedralele g au una sau mai multe nave (trei
sau chiar cinci) care comunica intre ele
datoritd absentei peretilor, inlocuiti de
coloane. Usile de intrare (portaluri) in forma
de arc frant si decupate in fatadd prin
multiple retrageri succesive sunt bogat
impodobite = cu  decoratii §i  statui.
Caracteristica stilului g este si rozeta frontala
(rozasa), o fereastra mare, rotunda, lucrata
»aur’ in piatrd, cu vitralii legate prin
nervuri, dispuse uneori ca spitele de roata.
Vazuta din exterior rozeta infrumuseteaza
fatada si lasd lumina sa patrunda in partea
superioard a edificiului, care la constructiile
romanice” era intunecatd de peretii compacti.
Datoritda  vitraliilor —ample  policrome,
adevarate picturi din sticld, interiorul
catedralei g este iluminat feeric pe intreaga
durata a zilei, creand o atmosfera ireala, care
indeamni la meditatie. Inaltimea edificiului,
ogivele care sugereaza transcendenta,
dantelaria de piatra a decoratiei, statuile
alungite si expresive, muzica de orga
asociatd cultului religios etc. predispun la
elevatie spiritualda. Pe langd navele
principale, catedrala g are uneori $i un
trasept, format din una sau mai multe nave
transversale,  perpendiculare pe cele
principale. Acoperisul se termind cu unul sau
mai multe turnuri, asezate fie in fata, fie in
alte parti ale constructiei. Turnurile sunt
foarte zvelte, avantate si terminate de obicei
cu o sdgeatd. Absida navei principale este
cea mai frumoasd si mai bogat decorata.
Dincolo de aceste caracteristici generale,
arhitectura religioasd g s-a particularizat
stilistic in functie de mediile culturale in care
s-a dezvoltat. Cele mai renumite catedrale g
sunt cele din Saint-Denis, Caen, Chartres,
Paris (Notre-Dame), Reims, Amiens, Rouen
etc. (Franta), Koln, Ulm, Magdeburg,
Freiburg, Leipzig, Erfurt etc. (Germania),
Milano, Florenta etc. (Italia), Salisbury,
Gloucester (Anglia), Domul Sfantului Stefan
din Viena (Austria), Sibiu, Sebes, Biserica



Neagra din Brasov (Romania) etc.
Arhitectura g nu s-a limitat la edificii
religioase, ci a inspirat §i numeroase
constructii laice, indeosebi palate (printre
cele mai faimoase fiind cele de pe valea
Rinului), constructii militare, primarii etc.
Sunt renumite Primaria din Ypres (Belgia),
Palazzo Pubblico din Siena (Italia), Casa
Stfatului din Brasov (Romania) etc. Sculptura
g este subordonata arhitecturii si decoreaza
edificiile atat in interior, cat si in exterior. Pe
fatadele catedralelor g, in afara statuilor
integrate in corpul edificiului si care treptat
s-au desprins devenind adevarate ronde-
bosse™-uri, s-a practicat i  sculptura
ornamentald, cu aspect geometric sau
naturalist, indeosebi floral. Sub acoperisuri
sunt uneori sculptate animale grotesti,
fantastice, himere, reptile si pesti, corpuri
omenesti deformate, bondoace sau chircite
(urme ale vechii arhitecturi romanice”). In
general, statuile g sunt alungite, pentru a se
armoniza cu liniile verticale, avantate ale
arhitecturii, iar din momentul in care
catedralele au devenit necropole regesti si
catedrale de incoronare, statuile au adoptat
gratia §i expresivitatea gesturilor curtenilor.
Numarul statuilor si1 al tipologiilor si
atitudinilor divine si umane reprezentate de
ele este impresionant. Astfel, Domul din
Milano include peste 1200 de statui, care
sunt dispuse pe mai multe randuri si
ilustreaza atat Biblia, cat si viata enoriasilor:
sfinti, cavaleri care se pregdtesc sa plece la
cruciade, intelepti ai antichitatii, ierarhi ai
bisericii, tarani, mestesugari etc. Marile
deschideri ce strabat peretii edificiilor g nu
le-au oferit artistilor suprafete suficiente pe
care sd desfagsoare pictura  murald
monumentala”. In arta g vitraliile au luat
locul picturii. S-au dezvoltat, in schimb, arta
miniaturii, manuscrisele ilustrate, tapiseria
bogat decoratd si altarele policrome. Pe
parcursul celor trei secole in care a dominat
lumea catolica, stilul g a cunoscut o continud
evolutie, de la formele sobre prin care s-a
desprins din stilul romanic” precedent, la
asa-numitul g lanceolat (in forma de varf de
lance) si culminand cu cel flanboyant
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(infldcarat), in care ornamentatia devine purd
decoratie exuberantd, fard legdturd cu
necesitdatile arhitectonice sau constructive.
Incepand din secolul al XV-lea in occident si
al XVlI-lea in centrul si rasaritul Europei
stilul g a facut, treptat, loc celui renascentist.

grafica

gen” al artelor plastice” specializat initial in
reprezentarea vizuald liniard intr-o singurd
culoare, extinzadndu-si apoi registrul de
expresie cromatica si plasticd’. Ascensiunea
sa s-a datorat conciziei limbajului artistic”
propriu, capacitatii de dezvoltare a temei
abordate in imagini succesive (cum se
intampla in g de carte ori in benzile
multiplicare 1n tiraje mari. G cunoaste
multiple forme de expresie plastica’, de la
figurarea cu ajutorul creionului, penitei sau
pensulei la gravura mono- sau policroma si
litografie. Ea a fost practicatd de mari artigti’
ai tuturor timpurilor ca: Leonardo da Vinci,
Michelangelo, Diirer, Bruegel, Rubens,
Rembrandt, Goya, Daumier etc. In arta’
romaneasca g a fost ilustratd de artisti’ ca: N.
Grigorescu, T. Al. Steriadi, C. Ressu, I. Iser,
N. Tonitza, Mattis — Teutsch etc.

graffiti
stil” pictural inspirat de miscarea americana
Hip-Hop, creata in 1974 de Afrika

Bambaataa, seful unei bande puternice din
cartierul new-yorkez Bronx. De cultura
,heagrd” (africand, jamaicand, antileza, afro-
americanad), starea de spirit Hip-Hop a impus
nu numai arta g, ci i dansurile break, smuf
si hip, precum si muzica rap. Produs al
strazii, al grupurilor sociale marginalizate ale
oragelor sau periferiilor aceastd stare de
spirit se exprima printr-un discurs pictural
preponderent mural, conceput ca forma de
exprimare a identitdtii $i protest Impotriva
excluderii. Arta g, denumitd uneori peiorativ
neo-kitsch, utilizeaza, spre exasperarea
autoritatilor, toate suporturile: zidurile
cladirilor, panourile publicitare, statiile de
metrou, pasajele de trecere, vagoanele de
metrou etc., dar in ultimele decenii a Inceput



sd fie prezentd pe suporturi de lemn, metal
sau panza si in galeriile de artd. Utilizarea
pistoalelor de vopsit, a sprayurilor i
marcherelor faciliteaza expresia plastica,
redusa de cele mai multe ori la cuvinte ori
semndturi menite sd semnaleze existenta sau
optiunile valorice ale autorilor sau a
grupurilor pe care ei le exprimd. Pentru a
produce graffiti-uri figurative, simbolice sau
caligrafice ei recurg cel mai adesea la litere
si la benzi desenate. Autorii de g acoperd
suprafetele cu o rapiditate mecanica
uimitoare, o maiestrie a  tehnicii
impresionantd si o adevdrata virtuozitate a
gestului. Culorile, de cele mai multe ori
vopsele industriale sau acrilic, sunt wvii,
adesea tipatoare. Din S.U.A. g s-a raspandit
in toate metropolele lumii si a devenit o
componentd, combaturd, toleratd sau
admiratd, a peisajului urban contemporan.
Cei mai cunoscuti autori de g sunt: Keith
Haring, Ronda Zwillinger, Rammellzee,
Daze, Zephir, Blade, Seen, Crash, Toxic,
Noc 167 etc. (S.U.A.), Jay One, Skki, Shuck,
Banga, Spirit, Mambo, Sib, Miste, Blitz,
Miss-tic, Speedy Graffito etc. (Franta) etc.

gratios

categorie esteticd’ ce desemneazd stadiul
controlului deplin de catre spirit al gestului
cotidian sau artistic al trupului, exprimat prin
continuitatea economica si elegantd a
miscarilor §i durata optima a desfasurarii lor.
G se naste la confluenta frumosului® cu
sublimul” si are drept caracteristici: unitatea
realizatd firesc, miscarea usoara §i supla,
delicatetea §i imaterialitatea, finetea si
armonia’. El se referd preponderent la
executie, fie ea a actiunii reale sau
reprezentate, fie a operei de artd” si exprima
armonia” dintre spiritul coordonator si gestul
care il obiectiveazad. Tempoul optim al
gestului este esential pentru manifestarea g,

happening
miscare artisticd initiatd la sfarsitul anilor
’50 ai secolului al XX-lea in S.U.A., de unde
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incalcarea Iui determindnd alunecarea sa
spre alte categorii sau modalitati de expre51e
precipitarea il converteste in comic’, iar
lentoarea in afectare §i pretiozitate. Desl este
o expresie fericitd a manifestarii ordonatoare
a spiritului, g creeaza impresia pregnantd de
naturalete. Gratia sdriturii cdprioarei sau a

plutirii lebedei pe ape nu sunt decét
valorizari® realizate de spirit ale unor
conduite  biologice caracterizate  prin
adaptarea perfectd a functiei la act.

Principalii teoreticieni clasici ai g au fost
Plotin la sfarsitul antichitatii si Schiller in
epoca moderna. Ambii l-au considerat
manifestdri  extraestetice ale spiritului,
primul definindu-l1 drept reflexul ideii de
bine in lumea inteligibilelor, iar cel de-al
doilea conferindu-i o semnificatie etici. In
arta’ contemporand se constatd un anumit
recul al interesului pentru aceasta categorie,
dar ea continua sa stimuleze, uneori in forme
inedite, creativitatea artisticad. Reflectat in
artd’ g, inspird opere’ care atrag si
impresioneaza prin forma” de expresie, fara a
dovedi insa prea mare profunzime spirituala.

grotesc

categorie esteticd” definitd prin opozitie cu
sublimul’, desemnand reprezentarea
monstruoasd, terifiantd, fantastici’ a

uratului” fizic si moral. G a fost cultivat de
arta’ anticd, medievald si renascentistd” in
special pentru infatisarea degradarii umane
si a infernului, dar a fost repudlat de
clasicism’, care cultiva armonia” si
echilibrul. In arta” moderna g a fost reabilitat
de romantism’, ca instrument de denuntare a
aspectelor reprobabile ale realitdtii, prin
opozitie cu reprezentarea ei idilicd de catre
clasicism”. In arta contemporani g este
considerat adesea o categorie” a absurdului’,
fiind plasat la intersectia dintre tragic™ si
comic’.

s-a raspandit ulterior si in alte tari. Termenul
englezesc care o denumeste are dubla
semnificatie de intdmplare si de spectacol



improvizat $1 exprima foarte bine programul
sdu estetic’: h este un spectacol improvizat
care reuneste teatrul, artele plastice’, muzica,
eventual coregrafia si  cinematograful.
Locurile de desfasurare ale acestor
spectacole sunt adesea improprii, iar intentia
esteticd” este de epatare, de socare a
gusturilor artistice traditionale, asa cum au
facut majoritatea curentelor’ de avangarda’.
H a evoluat de Ila formele sale
institutionalizate (in care spectacolul are o
forma" artisticd prestabilitd) la cele amorfe
(in care nu mai existd dect un motiv artistic’
structurant) sau chiar anarhice (in care
spectacolul este integral improvizat) si a fost
utilizat uneori ca instrument neconventional
de critica sociald sau politicd (impotriva
razboiului din Vietnam, a segregatiei rasiale,
a pericolului atomic, a globalizarii etc.). H
isi propune sd aboleascd distinctia dintre
creator si public’, sd combata tendintele de
fetisizare a operelor de artd” si formele’
traditionale de expresie artisticad etc., dar,
dincolo de eventualele sale virtuti euristice,
maieutice sau ideologice, efectele estetice”
obtinute sunt, de multe ori, derizorii.

iconic

proprietate a semnelor, inclusiv a celor
artistice, caracterizate prin diferite grade de
asemdnare cu realitdtile pe care le indicd in
virtutea unor trasaturi comune ale lor si ale
respectivelor realitdti. Semnele i se
deosebesc de cele la care corespondenta
dintre semnificant §i  semnificat este
conventionald (de exemplu, simbolurile®).
Gradul de asemanare al semnelor i cu
referentialul lor poate varia in limite foarte
ample, de la reproducerea fidelda a
referentialului (ca in cazul fotografiei sau al
picturii si sculpturii figurative realiste), pana
la cea vagd sau partiald (ca In pictura
suprarealistd” sau cubista’).

iconografie
1. disciplind a istoriei artelor plastice” care se
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heraclitism

tip artistic" propus in cadrul sistemului
estetic al lui Tudor Vianu in functie de
criteriul ordondrii, ca moment constitutiv al
operei de artd’. Denumirea sa trimite la
conceptia ontologicd a lui Heraclit din Efes,
care in etapa presocratica a filosofiei antice
grecesti (secolul al VI-lea 1.Hr.) a conceput
existenta ca o permanentd devenire, potrivit
principiului fundamental al viziunii sale
filosofice: pantha rei (totul curge). Pentru
obtinerea efectului estetic al devenirii
operele plastice” subordonate acestui tip
artistic"  pot  prezenta  asimetrii i
necoincidente Intre centrul operei” si centrul
actiunii reprezentate in ea, pot infatisa scene
dinamice in desfasurare, pot valorifica
potentialul dinamizator al cromatismului etc.
In artele temporale (muzica, literaturd etc.)
acelasi efect se obtine prin procedee
specifice. Muzica poate utiliza forme
muzicale dinamice sau ritmuri alerte, iar
literatura poate prezenta o mare densitate de
evenimente, trdiri, stari de spirit etc. pe
secventa de timp fizic, poate folosi efectul
remember-ului etc.

ocupa cu studiul reprezentarilor figurative’
(gr. eikén — imagine) ale unei teme’, epoci,
personalitdti etc., precum si al ansamblului
simbolurilor” vizuale ale unei anumite
culturi, epoci, religii etc. 2. colectie de
reprezentdri  vizuale (desene, litografii,
picturi, fotografii etc.) referitoare la un
subiect, eveniment, persoand etc. sau
ansamblul reprezentarilor de acest tip reunite
intr-o carte.

ideal (estetic)

reprezentare artisticad perfecta, desdvarsitd a
ceea ce exista si Indeosebi a ceea ce ar trebui
sd existe potrivit unor programe artistice”
determinate. I estetic este o expresie a
capacitatii umane de reflectare constienta,
activd §i proiectiva a realitdtii §i are o
pregnantd conditionare concret-istorica. El



presupune imbinarea unei multitudini de
instante obiective cu capacitatea individuald
de transfigurare” artisticd a realitatii si
devine un model stimulativ al creatiei
artistice’, dar si un reper prin opozitie cu
care se realizeaza innoirea artisticd. I estetic
are si rolul de criteriu axiologic fundamental
al procesului de valorizare artistica’.

idealizare

proces prin intermediul cdruia opera de artd”
se desprinde de realitatea care o inspira si o
inconjoard integrandu-se unei lumi ideale.
Pentru realizarea acestei ascensiuni 1In
regiunea ideald a arealitdtii, specifica artei,
diferite arte” utilizeazd procedee specifice.
Astfel, artele plastice” renuntd la una dintre

dimensiunile sau proprietatile realitdtii
(profunzime, cromatism etc.), muzica
,purificd”  sunetele, literatura  Tmbina
cuvintele 1n structuri inedite etc. De

asemenea, artistul’ recurge la o serie de
conventii §i opereaza o selectie printre
trasaturile realitatii, retinand esentialul,
necesarul sau semnificativul si eliminand
fenomenalul, accidentalul sau
nesemnificativul, apropiind astfel realitatea
infatisatd in operd” de modelul ei necesar si
rational.

idilic

modalitate de expresie a liricii peisagistice §i
erotice, extinsd apoi si la alte arte’, care
idealizeaza cadrul natural rural si natura
umand,  caracterizate  prin  naivitate,
sentimentalism si conventionalitate. Desi s-a
bucurat incd din antichitatea greceasca de
mare audientd, in literatura si arta’
contemporand i este considerat o modalitate

de expresie artistica desueta.

imaginatie

functie dinamica a psihicului uman cu rol
esential in creativitatea artistica. Strans
legata de gandire, i este intim corelatd cu
mecanismele perceptive, memoria,
emotivitatea si actele volitive si implica
nivelurile inconstient si preconstient ale
psihicului, putdnd fi consideratd o functie
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psihicd structuranta a personalitatii artistice.
Desi  este  prefigurata la  nivelul
mecanismului  psihologic comun, i se
manifestd la cote inalte doar la indivizii cu
potential  creativ  ridicat. In  esenta,
mecanismul psihologic al i constd in
descompunerea imaginilor date 1n actul
perceperii realitdtii §i recompunerea lor in
configuratii inedite, diferite de raporturile
naturale sau afinitatile intelectuale dintre ele.
In structurarea plasmuirilor i un rol esential
revine afectivitdtii: numai imaginile insotite
in momentul perceptieci de emotii sau
sentimente similare tind sd se asocieze in
configuratii noi. I cunoaste multiple grade si
forme®, de la i reproductiva, apropiatd de
imaginile fixate de memorie, pana la i
productiva, care creeaza 1imagini foarte
indepartate de modelele lor inspiratoare.

impresionism

curent artistic” constituit in a doua jumatate a
secolului al XIX-lea in Franta si manifestat
indeosebi in pictura si muzica. I s-a impus in
arta moderna prin fermitatea pozitiei sale
antiacademiste, viziunea originald asupra
lumii sensibile si tehnica sa de creatie ce
consta in transpunerea in opera a senzatiilor
fugitive prilejuite de motivul artistic”. Pentru
obtinerea efectelor cromatice care i-au
consacrat, pictorii impresionisti au divizat
tusa in culorile spectrului, au pictat in aer
liber fara clarobscur si fara trasarea
contururilor, imaginea topindu-se in
atmosfera si au redat chiar si umbrele prin
culoare. Ei au repudiat temele academiste”
oficiale (istorice, mitologice, anecdotice etc),
pictand peisaje si scene cotidiene de pe
malurile pariziene ale Senei, din Ile-de-
France, Normandia, Olanda, Sudul Frantei
etc. Pictori ai luminii, impresionistii au
exclus negrul si griul din panzele lor, au
evitat amestecurile cromatice §i au preferat
tonurile deschise si pure. Ei au abandonat
punctul de vedere frontal, preferand
cadrajele de sus 1n jos si de jos in sus,
precum si pe cele laterale. Executia rapida si
fragmentarda a  impus  diversificarea
consistentei materiei picturale, tusa putand fi



fluida, densa sau granuloasa, uneori chiar in
acelasi tablou. In pictura impresionistii i-au
considerat precursori indeosebi pe francezii
Camille Corot, Eugéne Boudin, Gustave
Courbet, Eugeéne Delacroix, olandezul Johan
Barthold Jongkind si  englezii John
Constable si William Turner. Cei mai
importanti reprezentanti ai i sunt: Claude
Monet — principalul animator al curentului”
si cel mai consecvent ca metoda si viziune,
Camille Pissarro, Alfred Sisley, Pierre-
August Renoir, Frédéric Bazille, Edouard
Manet, Edgar Degas, Paul Cézane, Berthe
Morisot etc. Momente cruciale in
ascensiunea i au fost anul 1863 cand tabloul
lui Manet Dejun pe iarba a provocat scandal
la Salonul Refuzatilor de la Paris si anul
1874 cand Monet expune tabloul /mpresie.
Rasarit de soare la prima expozitie a
grupului, prilej cu care cronicarul Louis
Leroy de la publicatia Charivari a utilizat
pentru prima datd pentru denumirea
curentului termenul impresionism, ironizand
stilul pictural al tabloului lui Monet. In
continuare impresionistii au organizat inca
sapte expozitii pand in anull886, cand
grupul s-a destramat. Intre 1880 — 1890
curentul s-a raspandit si in alte (tari,
indeosebi in Germania, Statele Unite etc.
Estetica impresionistd i-a influentat pe Paul
Gaugain si Vincent Van Gogh in elaborarea
stilurilor” lor picturale personale. In 1886 s-a
produs o regrupare a unora dintre
reprezentantii i, cdrora li s-au aldturat forte
proaspete, sub forma neoimpresionismului,
al carui fondator si animator a fost Georges
Seurat. Acesta a studiat lucrdrile stiintifice
de fiziologia si psihologia perceptiei aparute
in epocd si a pus la punct un nou procedeu
pictural numit divizionism sau pointilism,
care constd, cum sugereaza si termenii care il
denumeste, in reprezentarea formelor’ din
tuse mici juxtapuse sau din puncte de
culoare. Prin elaborarea riguroasa a imaginii,
neoimpresionistii  (Georges Seurat, Paul
Signac, Camille Pissarro, Théo van
Rysselberghe, Henri Edmond Cross, Charles
Angrand, Lucie Cousturier, Maximilien
Luce, Henry van de Velde etc.) au temperat
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empirismul sl spontaneitatea
impresionistilor, au amplificat intensitatea
luminii infétisate in tablouri si au ameliorat
reprezentarea migcdrii. Fard a apartine
curentului, Paul Gauguin, Henri de
Toulouse-Lautrec si Vincent Van Gogh au
practicat pentru scurte perioade pointilismul,
iar fovismul~ lui Henri Matisse a fost
precedat de o fazi pointilistd. In muzica cei
mai importanti reprezentanti ai i: Claude
Debussy, Maurice Ravel, Albert Roussel si
Florent Schmitt etc., au Incercat sa transpuna
in sunete stiri de spirit difuze, sentimente
labile, emotii evanescente,  peisaje
impresionante prin forta se sugestie poetica
si prin lirism. In critica literard si de artd i
desemneazd un demers critic Intemeiat pe
jocul liber al intuitiei s§i inteligentei,
judecdtile de valoare”  intemeindu-se
preponderent pe gusturile artistice, uneori
capricioase §i partizane, ale celui care le
formuleaza. Actul critic devine astfel mai
mult o formad de creatie artisticd” decat una
de evaluare a operelor'. Critica impresionistd
este reprezentatd de Anatole France, Emile
Fauget, Jules Lemaitre etc., iar in cultura
romaneasca in special de Eugen Lovinescu si
George Calinescu.

inefabil

calificativ dat acelei satisfactii determinate
de receptarea operelor de artd” care nu poate
fi exprimatd in cuvinte. Unii esteticieni
considera ca insasi esenta operei de artd” este
i intrucat delectarea estetica isi are radacinile
in incongtient si este o expresie a
manifestdrii intuitive a spiritului, ratiunea
tradusa 1n limbajul discursiv neputand
dezvdlui decdt aspectele superficiale ale
operei . Existenta unui fond i al operei de
artd’ atestd bogdtia si profunzimea sa
spirituala si este un argument in favoarea
caracterului ~ sau  principial ~ deschis.
Supralicitarea i descurajeaza insa eforturile
de intelegere rationald a artei’ generand un
adevarat misticism estetic.

inspiratie
etapd a procesului creator ce constd In



revelatia care-i dezvaluie artistului® intr-o
formd” intuitivd viziunea spontand si
provizorie a viitoarei opere’ sau a unor
detalii  ale ei.  Deoarece  apartine
preponderent travaliului incongtient al
creatorului, are rezultate neasteptate si este
cea mai spectaculoasa faza a procesului
creator, i fost frecvent mistificatd de artisti”
si filosofi. In cazul artistului” inspirat lipsesc
mai multe verigi ale lantului logic ce leagd
activitatea de pregatire i elaborare
deliberatdi a operei’ de forma’ sa finala.
Sursele i sunt materialele” acumulate
voluntar sau involuntar de memoria si
sensibilitatea artistului’, care sunt organizate
spontan In configuratii sau asociatii inedite,
ce-1 uimesc adesea chiar pe artist’. Ea este
expresia corelatiei factorilor constienti si
inconstienti ai procesului creatiei artistice” si
reprezintd o conditie psihologicd esentiald a
sa. O operd” lipsiti de i este platd sau
neizbutita, dar i singurd nu este suficienta
pentru realizarea unei opere’ de valoare’.
Continutul” sdu, adesea vag si incoerent,
trebuie dezvoltat, armonizat, aprofundat etc.
prin diferitele procedee ale inventiei”
artistice si transpus in opera” prin diversele
tehnici ale executiei ei. In istoria artelor si a
esteticii” au existat tendinte de supralicitare a
importantei i in procesul creatiei artistice”
(Platon, Arthur Schopenhauer, Friedrich
Nietzsche, romantismul®, suprarealismul”
etc.) sau de minimalizare a ei (clasicismul’,
iluminismul, Edgar Allan Poe, Stephane
Mallarmé, Paul Valéry etc.).

intropatie — v. empatie

intuitie

forma a cunoasterii ce constd in sesizarea
spontand, nemijlocita si rapidd a adevarurilor
sau a esentelor realitdtii. Ca si inspiratia’, cu
carec este adesea confundata, i este
dependenta prioritar de factorii inconstienti
ai psihicului uman, dar, spre deosebire de ea,
are caracter punctual. In timp ce inspiratia”
este mai structuratd si vizeaza ansambluri
mentale mai ample, i se refera la probleme
sau  entitdti  determinate. = Asemenea
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inspiratiei’, i este pregititd de experientele
spirituale  acumulate anterior §i  este
conditionatd de corelarea lor inconstienta.
Principalii teoreticieni ai i sunt Friedrich
Schelling, Henri Bergson si Benedetto
Croce, care au insistat asupra vocatiei ei de
surprindere a autenticitatii §i  asupra
capacitatii sale de sesizare nemijlocitd a
esentelor.  Croce considerda ca prin
intermediul i cunoasterea artisticd se
identificd cu expresia sa. I are un rol
important nu numai in procesul creatiei
artistice, ci si in cel al receptarii artei.
Virtutile i au fost invocate in secolul al XX-
lea din perspective teoretico-metodologice,
in contexte si cu semnificatii sensibil diferite
si de filosofia matematicii, filosofia vietii,
fenomenologie, existentialism, neotomism
etc.

inventie

1. (in artd in general) descoperire in diferite
arte, = stiluri’, tehnici, maniere de creatie
artistica” etc. 2. (in sistemul estetic al lui
Tudor Vianu) etapa a procesului creatiei
artistice” ce constd in dezvoltarea si
prelucrarea  sistematicd a  continutului
inspiratiei” pentru a-i conferi o forma’
coerentd estetic’.

ironie

form3 de manifestare a comicului’ realizati,
de obicei, prin disimularea deliberatd sub
aparenta naivitatii. Ea presupune inteligenta
vie, simt ascutit al umorului®, capacitatea de
detasare de contexte, imprejurdri, situatii
etc., inclusiv de propria persoand, cand
imbracd forma autoironiei. Prototipul ei este
faimoasa i socratica, utilizata de filosof ca
instrument de descoperire a adevarului. Prin
i cel ce demasca o anomalie, un defect, o
stare de lucruri etc. is1 ascunde intentia si
conferd, aparent, valoare” nonvalorii, intr-o
maniera care face intentia sa vizibila. I poate
fi utilizatd si ca instrument de denuntare a
limitelor conditiei umane, cum se intampla,
de exemplu, in existentialism sau in teatrul
absurdului’.



izolare

principiu constitutiv al operei de artd” ce
decurge din statutul valorii estetice” de scop
in sine. I impune delimitarea operei de artd”
de ambianta in care se giseste si plasarea ei
intr-o  realitate  idealda  conventionala.
Procedeele i diferd de la arta” la arta”. In arta
muzicala si teatrala rolul de cadru izolator il
indeplinesc linistea dinaintea spectacolului,
diminuarea luminii sau Intunericul, cortina,
bataile gongului, scena, aplauzele din final
etc. In picturd acelasi rol este indeplinit de
rama tabloului, in sculptura de soclul statuii
etc. Prin i opera” este proiectatd intr-un
spatiu artistic §i intr-un timp artistic, care
sunt distincte de spatiul 1 timpul
experientelor practice. Spatiul si timpul
operei” sunt conventionale. Astfel, in picturd
o perspectivd spatiald ampld poate fi
reprezentatd in cativa centimetri patrati, in
literatura o deplasare la distante mari poate fi

judecata de gust

specie a judecatii de valoare* prin care se
exprimd aprecierea spontand, din perspectiva
gustului personal, a bunurilor utilitare,
conduitelor umane, evenimentelor,
obiectelor estetice etc. Fiind dependenta de
subiectul valorizator, j de g are o mare
variabilitate, dar, in masura in care isi are
temeiul 1n obiectul valorizat si se supune
unor criterii axiologice, fie si minimale,
poate contine si elemente de stabilitate. Cu
referire la obiectele estetice, j de g reprezinta
forma primara a judecdtii estetice.

judecata de valoare

specie a judecdtii apodictice prin care se
afirmd sau se neagd legdtura subiectului
logic cu o valoare (etica, estetica, juridica,
teoretica, religioasa etc.) exprimatd 1in
predicatul logic, de forma: X este bun
(frumos’, drept, adevarat, sacru etc.). In eticd
j de v 1 se asociaza judecata teleologica (de
scop) si normativd (imperativd). J de v
solicitd aprobarea sau dezaprobarea, deci o
apreciere subiectiva, fiind evitata de stiintele
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relatatd pe cateva pagini etc. La fel in
privinta timpului: daca timpul fizic real este
omogen si ireversibil, cel al operei de artd’
poate fi dilatat sau comprimat, poate deveni
reversibil etc. In arta contemporani se
manifestd uneori tendinta programatica de
eludare a 1i: picturile pot fi neinramate,
statuile lipsite de soclu, spectacolele teatrale
se pot desfasura in spatii improvizate, iar
actori pot deveni chiar spectatorii, cum se
intdmpld in happening etc. Prin ignorarea
deliberatda a i unele orientari artistice
contemporane urmaresc sa suprime distinctia
dintre artd” i viata, s imprime forta telurica
operelor respective, sd combata tendintele de
fetigsizare a operei de artd” etc. Desi efectele
artistice obtinute sunt uneori remarcabile,
ignorarea principiului i afecteaza, de cele
mai multe ori, valoarea artistici’ a operelor”
respective.

naturii, care opereaza, In masura in care este
posibil, doar cu judecdti constatative, de
fapt. In stiintele socio-umane j de Vv
constituie suportul logic al discursului
ideologic, dar tentativele de eliminare a sa au
esuat, impunandu-se inseparabilitatea sa de
judecata de fapt.

judecata estetica

specie a judecatii de valoare* prin care se
exprima explicit, la nivel teoretic, atitudinea
apreciativd si interpretativd a celui care
recepteazd o operd de artd’ sau un bun
estetic. Pentru Kant j e este sinonima cu
judecata de gust, avand un caracter
eminamente subiectiv. Esteticienii ulteriori
au respins 1nsd aceastd identificare,
considerand ca j e trebuie sa se ridice
deasupra gusturilor subiective, in masura in
care acestea se abat de la exigentele
criteriilor axiologice judicioase. Pentru a fi
valida, j e trebuie sa aiba acoperire in
caracteristicile estetice ale obiectului la care
se referd, adicd sd se intemeieze pe criterii
specifice, adecvate. Ea este emisd



intotdeauna de un subiect determinat si
vizeaza un obiect care poate suferi mutatii
functionale, astfel incat are o anumita
variabilitate social-istorica, fara a fi insa
condamnata la relativism. Ceea ce este peren
in j e este dependent atit de caracteristicile

kalokagathon

principiu al esteticii grecesti antice ce sustine
unitatea indisolubila dintre frumos” (kalos) si
(kai) bine (agathos). Prima sa expresie apare
in poemele homerice §i 1n creatia lui Hesiod,
dar a fost ridicat la rangul de doctrina
esteticd de Socrate si, indeosebi, Platon. In
forme si din perspective diferite, principiul k
a fost sustinut si in evul mediu, renastere” si
epoca modernd. O datd cu autonomizarea
valorilor” si specializarea domeniilor creatiei
valorice simbioza dintre estetic’ si etic s-a
destramat, dar acest principiu isi mentine
semnificatia de ideal” al creatiei artistice”.

katharsis

termen din limba greaca veche care are
semnificatia originard de purificare. Initial
termenul k a avut o acceptie mult mai ampla
decat cea care-l va consacra, vizand atat
viata religioasd (necesitatea purificarii
sufletului de tentatiile senzualitatii si
corporalitatii) cat si terapeutica medicala
(purificarea trupului de umori). Aristotel a
restrans in Poetica sa sfera acestui termen
conferindu-i  semnificatie  esteticd” i
utilizdndu-1 pentru a preciza scopul artei :
purificarea sufletului de pasiuni. Aristotel se
referd explicit la tragedie afirmand ca
starnind frica §i mila spectatorilor ea
determind  printr-un fel de terapie
homeopatica purificarea sufletelor lor de
aceste pasiuni. Prin acest concept Aristotel
se plaseazd atdt in continuarea esteticii’
platoniciene, sustindnd implicit solidaritatea
esteticului’ cu eticul (potrivit principiului
kalokagathon™), cat si in opozitie cu ea,
respingand condamnarea platoniciand a artei”
si afirmand efectele sale benefice asupra
sufletului. Arta” ar avea virtutea si clarifice
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intrinseci ale operei de artd” sau ale bunului
estetic, cat si de fondul general-uman al
subiectului care o emite.

jugendstil — v. art nouveaux

si sa ordoneze tumultul afectiv al sufletului,
sa finalte viata spiritului la un echilibru
superior, sd-i confere  armonie’  si
universalitate. Termenul k a determinat
multiple interpretdri si polemici in filosofia
si estetica” modernd, dovedindu-se unul
dintre cei mai productivi termeni grecesti.

kitsch

termen german intraductibil intrat ca atare 1n
terminologia esteticd universald desemnand
pseudoarta, arta-surogat $i toate produsele
cu pretentii artistice care solicita ostentativ
doar unul sau unele dintre grupurile de
stimuli ce determind in unitatea i
interdependenta lor satisfactia estetica:
stimulii biologici (cu precadere, erotici),
psihologici (mila, groaza, ura etc.), etici
(triumful binelui, sentimentalismul, spiritul
justitiar etc.), de ordin magic (nevoia de
supranatural) sau ludic (reducerea la joc a
oricarui fapt sau eveniment). K se naste deci
prin simplificarea si denaturarea
fenomenului artistic, prin ignorarea sau
incdlcarea legitatilor sale, prin imitarea,
serializarea si banalizarea unor teme’ si
motive  artistice, prin mimarea unor tehnici
sau procedee artistice etc. El supraliciteaza
coordonata afectivd a procesului receptarii
artei, induce conduite gregare i degenereaza
adesea Tn melodramatic sau in vulgaritate. K
se adreseazd, de obicei, receptorului mediu,
ale carui asteptari le satisface fara sa il
solicite intelectual sau moral, 1i legitimeaza
gusturile artistice incoerente, i1 propune o
filosofie confortabila de viata, ii sublimeaza
frustrarile, 11 ofera o identitate sociald si
culturala pe care el o considerd onorabila.
Toate aceste caracteristici explicd puternica
aderenta a k la categoriile sociale marginale



sau cu identitate socio-culturald precara,
proliferarea spectaculoasa si chiar penetrarea
sa Tn medii sociale ce pareau ferite de
contaminarea sa. Esteticienii plaseaza
geneza K in epoca modernd, cand ritmurile
devenirii istorice s-au accelerat, bariercle
sociale s-au relaxat, iar ascensiunea sociald a
devenit o oportunitate a individului.
Omniprezenta si proliferarea k in lumea
contemporana 1i-au determinat pe unii

laitmotiv (motiv conducator)

motiv" semnificativ in muzica de opera,
balet, oratorii, cantate, muzica instrumentala
programatica etc., care se individualizeaza
prin ritm, armonie” sau melodie si se repetd
ori de cate ori apar sau sunt evocate un
personaj, un eveniment, un loc etc. Desi a
fost utilizat inca in operele lui Claudio
Monteverdi, 1 a fost inaltat la desavarsire
artisticd in creatia a lui Richard Wagner, care
l-a dezvoltat sistematic si l-a diversificat,
facand din el principalul element al dramei
sale muzicale. Prin extensiune, 1 denumeste
si un fragment sau un motiv" care se repetd
in diferite tonalitati si orchestratii intr-o
lucrare muzicald. In sens figurat, 1 este
numita uneori si ideea majord a unei lucrari
literare care se repeta de mai multe ori.

limbaj artistic

modalitate de comunicare specificd artei”
constituitd  in  procesul  diversificarii
mijloacelor de expresie umana si aparitiei,
alaturi de limbajul natural, a limbajelor
artificiale. Orice instituire culturala (morala,
juridica, politicd, stiintificd, artistica,
filosofica sau religioasd s$i uneori chiar
diferitele specii® ale fiecdreia dintre ele)
presupune un limbaj specific  prin
intermediul caruia este fixatd si comunicata.
Ca orice alt limbaj, 1 a este un sistem de
relatii intre semne stabilite conventional, dar
avand-si originea in existenta materiald sau
spirituald si constituind o realitate formala
concretizatd intr-o scriiturd sau in vorbire. El
reprezintd o modalitate simbolicd de
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filosofi si esteticieni” ai ultimelor decenii si
aprecieze cd asistam la aparitia unui nou
model uman: omul-kitsch. El este individul
satisfacut, chiar fericit, lipsit de angoase si
incertitudini  existentiale, a cdrui unica
preocupare este satisfacerea placerilor, fiind
cetdteanul ideal pe care si-l doreste orice
regim politic, deoarece se multumeste cu
,»paine si circ”.

reprezentare a lumii, de rationalizare si de
stapanire a ei, constituindu-se ca un domeniu
autonom al existentei. Spre deosebire de alte
tipuri de limbaje, 1 a reprezintd Insusi scopul
creatiei’ si nu doar un mijloc al ei, are
caracter  global, = nedecompozabil  si
incomplet formalizabil, se constituie prin
simbioza dintre reflectare si recreatie. El mai
are ca trdsaturi: conotatia, ambiguitatea,
ilimitarea simbolicd, sugestibilitatea, este
solidar organic cu expresia sa, este deschis,
relativ opac si imprevizibil.

liric

unul dintre cele trei genuri artistice” specifice
literaturii (alaturi de epic’ si dramatic’),
delimitate 1n functie de modalitatile
unificarii estetice a operei’. Trasatura
definitorie a 1 este maniera directa de
comunicare a triirilor afective ale artistului’
ori ale personajelor pe care el le creeaza.
Desi este cea mai frecventa,
autocomunicarea nu este singura sa
modalitate, alaturi de ea existand si o 1 a
rolurilor si chiar una obiectiva, prin care ea
se apropie de genul’ dramatic’. De
asemenea, poezia moderna practica frecvent
si lirismul impersonal, neconfesiv, care-i
conferd accente epice’. Astfel de evolutii
atestd  tendinta  artei’  moderne  si
contemporane de relativizare a deosebirilor
dintre genurile artistice” traditionale. Uneori
artistul poate evoca in maniera | experientele
eului colectiv, ale unei generatii, grup social
ori ale conditiei umane. Preferinta pentru
formele” flexibile a poeziei actuale a



determinat si diminuarea cultivarii formelor
fixe si a speciilor’ 1 traditionale. Desi
specific literaturii, termenul 1 este atribuit
frecvent in ultimul secol si unor creatii

majestuos

categorie esteticd” ce desemneaza stilul®
grav, grandios, solemn si impundtor, specific
ritualurilor, manifestarilor si spectacolelor
fastuoase, sacre sau eroice, plasticii
monumentale’,  intonatiei  nobile  si
ceremonioase. M a fost cultivat de
clasicismul” grecesc antic si de cel francez
modern, caracteristicile sale fiind
rationalismul, armonia” si eleganta, cultul
eroilor §i exaltarea virtutilor morale.

maniera

ansamblul procedeelor si tehnicilor de
creatie” ale unui artist’. M vizeazd numai la
mijloacele de expresie artisticd §i nu se
confundd cu stilul’, care include si
particularitdti referitoare la  continutul”
creatiei’. Atunci cand artistul’ 1gi repetd
stereotip in intreaga creatie” sau intr-o parte
insemnata a ei propriile mijloace de expresie
si, mai ales, cand le imitd servil pe ale altor
artisti’: m dobandeste o conotatie critica,
depreciativa.

manierism

1 (in sens general) caracteristica depreciativa
atribuitd creatorilor ale cdror opere” repetd
stereotip fie propriile mijloace de expresie
artistica fie pe ale altor artisti’. Indeosebi in
cel de-al doilea caz, operele” respective sunt
considerate minore, dar si in cel dintai ele
denotd o anumita plafonare a artistului’. 2 (in
istoria artelor) curent artistic’ deosebit de
prolific aparut in arta italiana a secolului al
XVl-lea, de unde a iradiat in Franta, Anglia,
Germania, Olanda si Spania, prelungindu-se
pana la consacrarea barocului’.
Caracteristica sa definitorie este imitarea mai
mult sau mai putin inspiratd a mijloacelor de
expresie ale artei renascentiste (Leonardo,
Michelangelo, Rafael) in conditii social-
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muzicale, plastice sau cinematografice. In
unele cazuri el este considerat sinonim cu
poezia.

istorice schimbate. Operele manieriste atesta
tendinte aristocratizante si se adreseaza
publicului® elevat si rafinat de la curtile
regale i princiare ale epocii moderne,
celebrand triumful monarhiilor absolutiste
occidentale. In picturd abundid elementele
decorative si stilizarea® excesivda, dar
expresia artisticd este, cel mai adesea,
conventionala s stereotipa. Sunt
reprezentativi pentru pictura manierista
italiand:  Pontormo  (Jacopo  Carucci),
Bronzino (Angelo di Cosimo), Giulio
Romano (Giulio Pippi), Il Parmegiano
(Francesco Mazzola), Perino del Vaga
(Perino Buonaccorsi), Cavalerul d’Arpin
(Giuseppe Cesari), Tintoretto (Jocopo
Robusti) etc., pentru cea engleza William
Scrotus  (Guillim Stretes), pentru cea
realizata In Boemia: Hans von Aachen, Josef
Heinz cel Batran, Bartholomeus Spranger,
milanezul Giuseppe Arcimboldo etc., pentru

cea spaniold El Greco (Domenicos
Theotokopoulos), pentru cea franceza
florentinul Rosso  Fiorentino (Giovan

Battista di Jacopo, bolognezul Primatice
(Francesco Primaticcio, poreclit Bologna),
Ambroise Dubois (Ambrosius Bosschaert),
Toussaint Dubreuil, Martin Fréminet etc.,
pentru cea olandezd: Corneliusz Van
Haarlem, Hendrick Goltzius etc., pentru cea
flamanda: Jan de Beer si, mai ales, Pieter
Bruegel (zis cel Bitran). In literaturi m
cultiva expresia pretioasa, rafinatd, de salon,
tipicd fiind creatia spaniolului Luis de
Gongora, al carui stil" afectat si
grandilocvent a consacrat gongorismul,
imputat de atatea ori In posteritate scriitorilor
pretiosi.

manifest — v. program artistic

material (in artd)



obiect, substantd, mediu etc. care pot fi
prelucrate pentru a li se imprima o structura
similard cu a fenomenelor din realitate sau
cu a plasmuirilor din imaginatia artistului’ si
pot servi ca suport potential al operelor de
arta’. In istoria artelor se constatd o continui
diversificare a modalitatilor de transfigurare”
a realitdtii 1n arta si a materialelor utilizate in
acest scop, ajungandu-se, in special in arta
plastica” a secolului al XX-lea, la suprimarea
deosebirilor dintre materialele traditionale
(culoare, piatra, lut, lemn, metal etc.) si
restul materiilor prime existente care se pot
preta la o tratare artistici (mase plastice,
fibre de sticld, deseuri menajere, obiecte
utilitare etc.). Uneori se incalcd insd una
dintre caracteristicile definitorii ale artei’,
care implicad actul recredrii realitdtii prin
imagine §i expresie, si nu infatisarea
obiectelor sau fenomenelor realitdtii ca atare,
cum se intdmpld, de exemplu, In unele
creatii ale pop-artei. Actul de creatie
artisticd’ este modelator, imprimand unor
materiale fara nici o asemanare cu obiectele
reprezentate o serie de proprietati care
sugereaza obiectele respective.

mesaj artistic

ansamblul ideilor, sentimentelor, starilor de
spirit,  semnificatitlor 1 atitudinilor
comunicate de opera de artd’. M. a.
reprezinta finalitatea sociald a operei de artd”
si focalizeaza totalitatea valorilor”
incorporate Tn ea in directia orizontului de
asteptare al receptorului sau a intentiei
artistice a creatorului. Ambiguizarea si
diluarea m. a. este una dintre sursele majore
ale diminudrii impactului social al artei
contemporane.

metafora

element al limbajului artistic’, al celui literar
indeosebi, care constd 1intr-o comparatie
subinteleasd, intr-un transfer de |la
semnificatia comund a unui termen la una
noua, ineditd. M poate fi creatd prin diverse
procedee: inlocuirea unui termen-obiect
printr-un  termen-imagine, a intelesului
propriu al unui termen printr-unul figurat,
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valorificarea potentialului sugestiv al unor
termeni etc. M are multiple functii, nu numai
in limbajul artistic’, ¢i si in cel comun:
functia  lingvisticd,  cognitiv-filosofica,
psihologica,  cathartica,  esteticd  etc.
Clasificarea m poate fi facutd pe baza mai
multor criterii: functie, domeniul din care
sunt extrase, forma de expresie etc. Se
disting astfel: m personificatoare, m
cosmologica, m unificatoare, m sinestezica
sau, dupd clasificarea lui Lucian Blaga, m
plasticizantd si m revelatorie. Principalii
teoreticieni ai  m  (Aristotel, Cicero,
Quintilian, Vico, Vianu, Blaga etc.) au
identificat cele mai importante probleme pe
care ea le implica: a) temeiul pe baza caruia
este operat transferul metaforic (asemanarile
si deosebirile dintre lucruri, principiul
analogiei etc.); b) originile m, pe care multi
teoreticieni le plaseaza in gandirea mitica; c)
functiile m; d) categoriile formale ale m
(metonimie,  sinecdocd, simbol”  etc.).
Principalul efect artistic obtinut prin m
constd In potentarea poeticd (continutul
manifest al termenului folosit este mai bogat
in semnificatii decat cel inlocuit). Datorita
acestui fapt m este asimilata adesea poeziei.
Intr-un sens mai larg, filosofic, Lucian Blaga
considera ca m defineste insusi statutul
ontologic al conditiei umane si al culturii.

mimesis

principiu estetic conform caruia opera de
artd” este o imitatie a realitdtii. Faptul ca
arta” trebuie sa imite realitatea li se parea cét
se poate de firesc anticilor. Acest principiu a
fost teoretizat In antichitate indeosebi de
Platon si  Aristotel. Potrivit filosofiei
platoniciene  lucrurile care alcdtuiesc
realitatea fizicd nu sunt decat niste ,,copii
palide”, niste ,umbre” ale Ideilor,
prototipurile spirituale perfecte, absolute si
eterne ale tot ceea ce exista in lumea fizica,
iar arta’ este o imitatie a imitatiei, 0 umbra a
umbrei, o copie de doua ori degradata
originalului. Intrucat arta”, ca imitatie, ar fi o
ipostazd a fantasmelor, produse ale
simturilor si ale pasiunilor, care intuneca
spiritul ce tinde spre contemplarea



intelectuala a Ideilor, Platon recomanda
excluderea artei’ din Republica sa ideala.
Dimpotrivd, Aristotel considerd ci m artei’
are virtuti generalizatoare mai mari chiar
decat ale unor stiinte. Imitatia, care, potrivit
conceptiei sale, este un dar natural al
oamenilor, se manifestd in toate artele”, iar in
poezie ea are capacitatea de a patrunde in
esenta realitatii mai mult chiar decat istoria.
De aceea el considera ca arta’ are menirea s3
infatiseze universalul, iar istoria particularul.
Esteticienii contemporani apreciazd cad m
artei” nu consta in reproducerea fotografica a
realitatii, ci in transfigurarea” sa. Sub diferite
forme principiul m se regaseste in toate
marile etape ale evolutiei artei” universale, in
special in cadrul orientdarii realiste.

moda (in artd)

ansamblu de norme efemere care orienteaza
creatia §i sensibilitatea artisticd la un
moment dat. Dacd in arta” anticdi m avea o
pondere redusa, ea n-a incetat sa-si amplifice
influenta in epocile ulterioare. Orice m In
artd’ este expresia insatisfactiei fatd de
status-quo-ul artistic, iar principiul sdu
axiologic fundamental este cd tot ceea ce
este nou este si superior valoric. In masura
in care m impune o noud configuratie
estetica, ea are o influentd benefica asupra
evolutiei artei’, dar de multe ori nu
reprezintd decdt expresia unor interese
artistice conjuncturale si superficiale.

modernitate (in artd)

atribut ce desemneaza innoirea artistica
realizatd pe fondul consonantei operei de
artd” cu epoca si mediul socio-cultural cdrora
apartine. Desi primele reflectii asupra m au
fost facute inca din antichitate de cétre
Cicero, ea a devenit o tema de interes major
al esteticii indeosebi in ultimele secole.
Modernismul a aparut ca reactie artisticd
impotriva  anchilozei  academiste’, a
incorsetdrii creatiei artistice” in dogme,
norme si canoane” prestabilite. Aceastd
reactie fireasca si, in principiu, benefica
evolutiei artei” a cunoscut insd, indeosebi
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incepand din a doua jumatate a secolului al
XIX-lea, excesele, absolutizarile si
dogmatismul ei, concretizate prin atitudinile
nihiliste ale unor artisti” si curente artistice”
fatd de intreaga traditie artistica si afirmarea
zgomotoasd a unei originalititi’ care friza
uneori impostura. In astfel de cazuri m s-a
confundat adesea cu moda’, iar scidderea
interesului pentru artd” in ultimul secol se
explicd si prin astfel de atitudini. M
presupune, deopotriva, ancorarea in traditia
artistica si 1n realitatea socio-culturala carora
opera’ le apartine si innoirea pe care orice
opera de artd” autenticd o presupune.

modern-style — v. art nouveau

monumental

. PR o % . ok A
categorie esteticd, specie a sublimului, in
care maretia se exprimd prin marime. In m
sunt reunite sublimul® intensiv si cel
extensiv, continutul® amplu si forma

. ok . o e, . . .

grandioasd . Aplicat initial dimensiunilor
spatiale ale unor opere” arhitecturale si
sculpturale, categoria m a fost extinsa apoi
prin analogie la semnificatiile spirituale ale
unor creatii din celelalte arte® (literatura,
muzica, teatru, film etc.).

morfologia operei

studiul analitic al formei” operei de artd, al
structurii  sale, prin care se urmareste
identificarea legaturii dintre elementele care
conferd stabilitate formei” creatiei respective.
Cercetdrile de m o au fost dezvoltate
indeosebi de orientarea structuralistd din
estetica celei de-a doua jumatati a secolului
al XX-lea.

motiv

ideea artisticd majord, tema’ principald a
unei opere de artd’. Sunt considerate m
temele cu mare relevanta si frecventd in arta”
universala si nationald, care sunt reluate in
forme” specifice in functie de optiunile
filosofice si artistice ale creatorilor, ca si de
o multitudine de factori socio-culturali.



naiva (arta ~)

creatie artisticd autodidactd, consacrata
indeosebi in pictura, plasatd pand nu de mult
in zona artei populare sau chiar a kitsch-
ului’. Arta n se caracterizeaza prin descrierea
minutioasa, intuitivd a lucrurilor, faptelor,
fiintelor etc. asa cum se impun ele atentiei
imediate, fara nici o preocupare de selectie si
organizare a creatiei’ ori de respectare a
normelor” si canoanelor” artistice consacrate.
Plasata in afara culturii artistice si a vietii
spirituale a epocii, ea propune adesea o
viziune proaspdtd asupra lumii, nealterata de
conventii, teorii §i principii artistice, vadind
o vocatie a stangaciei inculte, dar inspirate si
senine. Datoritd acestor virtuti ea si-a
castigat dreptul la existentd in cetatea artei’,
chiar dacd este tolerata la periferia creatiei
culte. Este semnificativ In acest sens faptul
cd o serie de artisti” profesionisti ai ultimului
secol au fost influentati de arta n si chiar au
mimat stangaciile ei pentru a conferi mai
multd prospetime creatiilor” lor. Generic
artei n 1 se pot subsuma, In sens larg, arta
primitiva, cea a copiilor, a psihopatilor, a
amatorilor etc., precum si unele opere” ale
artei populare, cum ar fi icoanele pe sticla. In
sens restrans, arta m este o componentd a
artei moderne de avangarda’, fiind ilustratd
de Henri Rousseau (zis Vamesul),
Séraphine, Bombois, Bauchant, Vivin etc.

naturalism

I. (in sens estetic general) tendinta a
literaturii si artei’ realiste de infatisare a
existentei in toate detaliile si particularitatile
sale. Sensul peiorativ care i1 se atribuie
adesea decurge din lipsa de transfigurare”
artisticd a realitatii, din aglomerarea de
detalii nesemnificative, uneori chiar sordide,
scabroase sau macabre, din lipsa de
perspectiva esteticd a operei’. 2. (in istoria
artei) curent’ literar-artistic aparut in Franta
in a doua jumatate a secolului al XIX-lea ca
reactie Tmpotriva romantismului” patetic, a
moralei ipocrite a minciunii conventionale, a
creatiei artistice” bazate pe fictiunea
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arbitrara. Principalii reprezentanti ai n (E.
Zola, fratii J. si E. Goncourt, A. Daudet, G.
Flaubert etc.) au fost influentati de
descoperirile stiintifice ale epocii si de
estetica lui H. Taine. Aspirand la stergerea
granitelor dintre stiintd si artd’, n se
limiteaza la descrierea riguroasa a faptelor,
fara nici o modificare sau interventie
subiectiva, la prezentarea conditiei umane ca
fiind supusd implacabil determinismului
social si biologic. In pofida acestor excese, n
creat si opere’ remarcabile si, mai ales, a
impus un limbaj artistic” simplu, direct si un
nonconformism artistic care a pregatit
terenul pentru aparitia curentelor artistice” de
avangarda’.

neoclasicism

curent artistic” apdrut in Franta concomitent
cu ideologia iluministd in ajunul Revolutiei
Franceze. Principalii teoreticieni ai n (J.J.
Winckelmann, J.L. David, A.R. Mengs etc.)
preconizau reintoarcerea la idealurile estetice
antice, cultivarea echilibrului si simetriei,
reconsiderarea formei’, reprezentarea realista
a omului si a conditiei sale etc. Continuand
traditia rationalistd a clasicismului’, n a
pregatit terenul pentru atat pentru afirmarea
realismului’, cit si a spiritului preromantic.
Aria de difuziune a n a fost foarte ampla,
cuprinzand intreaga Europa si America. N s-
a manifestat deosebit de viguros 1in
arhitecturd, ca reactie la arta si arhitectura
rococo’, impunand preceptele estetice si
idealurile umaniste ale clasicismului” greco-
roman si renascentist’. Interesul n pentru arta
antichitdtii clasice a fost stimulat de
descoperirile arheologice de la Pompei si
Herculanum, iar cel pentru arhitectura si
sculptura renascentistd de monumentele
Romei, care devine loc de pelerinaj pentru
toti artistii Europei. In contrast cu barocul’,
supraincdrcat cu  motive  decorative,
arhitectura neoclasica s-a impus prin
simplitate, claritate, armonia liniilor §i prin
cultivarea stilurilor” clasice. Cei mai
importanti reprezentanti ai n in arhitecturd



sunt L.F. Chalgrin, P. Fontaine si Ch. Percier,
creatorii stilului’ empire, precum si K.Fr.
Schinkel, L. von Klenze, A.D. Zaharov etc.
Principalii sculptori neoclasici (J. Chinard,
A. Canova, J. Gibson, L. Bartolini, I. Martos
etc.) au opus manierismului’ si rococoului’
opere” care simplificd forma’, cultivd nudul
si infatiseazd personaje in atitudini statice.
Pictorii neoclasici (J.L. David, [.A.D. Ingres,
AJ. Gross etc.) au exagerat importanta
desenului si a formei’ in dauna culorii, a
clarobscurului si a detaliului caracterizant,
manifestind atractie pentru  subiectele
mitologice. In literaturd, accente neoclasice
pregnante apar in operele lui Voltaire, A.
Pope, J. Keats, Goethe, Alfieri, Lessing etc.
Predilectia n pentru mitologism si pentru o
arta rece, canonizatd excesiv, legata de
declinul patosului revolutionar initial, au
determinat alunecarea sa spre academism”.

neoimpresionism — v. impresionism

neoplasticism

miscare artistica fondatd si promovata de P.
Mondrian si T. Van Doesburg in revista ,,.De
StijI” apdrutd in Olanda intre 1917-1928.
Adeptii n urmaresc, ca si puristii” francezi pe
care-i preced, sa elimine din artele plastice’
tot ceea ce este reprezentare, sentiment,
imaginatie, poezie si sd realizeze opere
supuse exclusiv legilor geometriei. N a
impins pand la limitd nonfigurativismul
cubist” i a initiat abstractionismul’
geometric. Sunt semnificative pentru aceasta
orientare tablourile lui Mondrian, a caror
suprafata este divizatd in figuri geometrice
rectangulare pictate in culori primare,
despartite prin linii trase cu rigla.

nihilism

atitudine de negare a valorilor” si idealurilor”
consacrate, fara a le opune alternative
viabile. Simptom al crizei valorilor’
modernitatii, sesizat in secolul al XIX-lea de
A. Schopenhauer si S. Kierkegaard si
teoretizat amplu de Fr. Nietzsche, n este
asociat adesea cu pesimismul, scepticismul
si amoralismul, cu supralicitarea tragicului’
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si a absurdului’. Accente n se intalnesc si in
creatia teoreticd a lui O. Spengler, M.
Heidegger, K. Jaspers etc. In teoria esteticd n
se manifesti in forme™ variate, de la
contestarea valorii traditiei, pand la negarea
oricdror repere axiologice ale creatiei
artistice”. In practica artistici n respinge
normele’, structurile artistice, genurile’,
speciile”, temele” si motivele” artistice
traditionale, tehnicile de creatie consacrate
etc., absolutizand caracterul lor relativ. In
forme mai radicale sau mai moderate, n
caracterizeaza majoritatea migcarilor
artistice avangardiste”.

norma (n artd)

reguld, canon al creatiei artistice”. Desi se
afla intr-un proces de permanenta prefacere,
arta’, ca si celelalte fenomene estetice,
comportd o anumitd stabilitate relativa si,
drept urmare, pot fi abordate potrivit
anumitor invarianti specifici  diferitelor
dimensiuni $i momente ale evolutiei lor. N
sunt tocmai acesti invarianti structurali si
functionali ai fenomenului estetic’, care, desi
au stabilitate relativd, orienteaza creatia” si
receptarea artei. Creatia artisticd” moderna si
contemporand  se  caracterizeazd  prin
contestarea mai mult sau mai putin radicala a
n, ca reactie impotriva diferitelor tentative
mai vechi sau mai noi de dogmatizare a lor.
Respingerea unui sistem de n s-a incheiat
insa, de fiecare datd, prin impunerea altuia.
In gandirea estetici contemporani se
inregistreaza diminuarea semnificativd a
coordonatei normative a creatiei §i receptarii
artei” si amplificarea celei descriptive.
Aceasta nu inseamnd ca n nu isi pastreaza
incd valoarea de reguli orientative ale
creatiei si receptarii artei.

numarul de aur (numit §i sectiunea de aur
sau proportia divind)

relatie matematica intre doud segmente
potrivit careia lungimea celui mai mic se afla
fatd de a celui mai mare in acelasi raport in
care lungimea celui mai mare se afla fata de
lungimea insumatd a celor doud segmente.
Cea mai apropiatd aproximatie a n de a este



data de seria lui Fibonacci: 2/1; 3/2; 5/3,
8/5... Datoritd proprietatilor geometrice si
aritmetice stranii ale acestei proportii, inca
din antichitate unii filosofi (Pythagoras,
Platon) au considerat-o expresia desavarsita
a frumusetii’ si armoniei’, aflatd la baza
tuturor  diviziunilor  corpului  uman
desavarsit, a structurii plantelor, cristalelor si
sistemelor planetare, a operelor” arhitecturale
si plastice considerate frumoase”, a celor mai
placute acorduri muzicale etc. Proportiile
geometrice exprimate de n de a au fost
investite vreme de aproape doud milenii cu

obiect si subiect estetic

celi doi termeni polari din a cdror relatie
dialecticd se constituie valoarea estetica.
Obiect estetic poate fi o componentd a
naturii (o floare, un peisaj, un apus de soare
etc.) sau un produs al activititii creatoare a
omului (un bun utilitar, o operd de arta” etc.)
care au anumite proprietati, calititi etc. in
masura sa declanseze atitudinea estetica. El
are intotdeauna un suport material” si un
sens, care, desi este indisolubil legat de acest
suport, se constituie numai prin reflectarea
sa 1n subiect. Obiectul estetic faurit de om
este rezultatul unei activitati deliberate, care
organizeaza componentele sale intr-o
structura  cu  potentialitditi  polisemice,
actualizate in procesul receptarii in functie
de o multitudine de factori socio-culturali si
subiectivi. Subiectul estetic este omul apt sa
valorizeze™ estetic obiectele respective, adica
sa le confere semnificatii estetice prin
intermediul  senzorialitatii,  afectivitatii,
imaginatiei, intuitiei si inteligentei sale.
Transformarea individului in subiect estetic
se realizeazd intotdeauna Iintr-un mediu
socio-cultural determinat si este conditionata
de formatia sa spirituald si de particularitatile
sale de personalitate. Procesul de valorizare”
esteticd ~ presupune corelarea  Iintr-o
configuratie individuald a celor doi terment,
ceea ce determind caracterul pronuntat
subiectiv al experientelor estetice.
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demnitatea de suprem canon” al artei’
occidentale. Considerat drept norma” de
creatic, n de a are, ca orice canon’,
semnificatii ambivalente: ceea ce 1 se
conformeaza vadeste virtuti remarcabile de
regularitate si armonie’, iar ceea ce il incalca
dobandeste pregnante accente de patetism” si
expresivitate. Gradele de conformitate sau de
abatere de la n de a particularizeaza
diferitele etape ale evolutiei artei” si ale
sensibilitatii artistice, iar dozajele lor pot
individualiza diferite stiluri artistice.

obiectualitate

insusire a obiectului estetic, ce constd in
faptul cd el existd independent de subiect,
datoritd caracterului sdu material. O este o
conditie necesard, dar nu si suficientd a
obiectului  estetic’, deoarece el nu
dobandeste valente estetice decat in procesul
valorizarii” estetice.

op-arta (artd optica)

denumire genericd datd operelor de artd’,
realizate mai ales in cadrul
constructivismului”, care urmaresc
valorificarea estetica a efectelor optice ale
miscarii obiectelor si formelor™ in spatiu. In
ultimele decenii aceste experiente artistice
beneficiaza de cuceririle informaticii si
ciberneticii propunand opere” ce pun in
discutie conceptul traditional de arta” (vezi si
arta cinetica).

opera de arta

produs al activitdtii creatoare a omului
realizat prin prelucrarea intentionalda a unor
materiale” pentru a le imprima proprietati in
masura sa il facd apt sa fie valorizat™ estetic.
Determinatiile definitorii ale o de a sunt: 1.
caracterul autotelic, adica faptul ca ea este
un scop in sine, neavand nici o finalitate
exterioard; 2. unicitatea; 3. expresivitatea; 4.
originalitatea”. In unele cazuri anumite
produse ale activitatii creatoare a omului
realizate, mai ales In epocile anterioare, in



vederea altor finalitdti decat cea estetica
(magice, religioase, utilitare etc.) pot fi
considerate, din perspectiva unor valorizari®
ulterioare, o de a. In complexitatea sa real o
de a este unitatea dialectica a continutului si
formei". Esenta sa nu poate fi surprinsd decat
prin examinarea atdt a imanentei ei
materiale, cit si a transcendentei socio-
culturale in cadrul careia ea este produsa sau
receptata.

orfism
curent in arta modernd inrudit cu cubismul’,
care  preconizeazd, ca §1  acesta,

descompunerea formei® plastice in elemente
geometrice, reasamblate mai mult sau mai
putin arbitrar. Principalii reprezentanti ai o —
Robert Delaunay si Sonia Delaunay-Terk —
adoptd, spre deosebire de cubisti, un regim
cromatic mai bogat, mai suplu, investind
culorile si raporturile dintre ele cu functii
specifice sunetelor, picturile lor dorindu-se
echivalenti  plastici ai  compozitiilor
muzicale. Alti artisti care au practicat pentru
diferite perioade o sau au fost influentati de
el sunt: M. Chagal, C. Van Dongen, F.
Picabia, F. Léger etc.

originalitate (in artd)

parnasianism

curent” literar constituit in Franta la
inceputul celei de-a doua jumatati a secolului
al XIX-lea, care a dezvoltat tendintele
estetizante ale romantismului®. Cei mai
importanti reprezentanti ai sai (Th. Gauthier,
teoreticianul  miscarii, Ch. Baudelaire,
Leconte de Lisle, Th. Banville etc.) au
cultivat perfectiunea formald, frumusetea
purd, fastuoasa dar rece, obiectivitatea lucida
si impasibild, antiretorica si antisentimentala.
Ideologia curentului” a fost influentatd de
pozitivismul naturalist al epocii §i prezinta
similitudini cu realismul® si estetismul’
flaubertian. P a ramas in limitele
romantismului® prin viziunea solemnd si
pesimistd, prin gustul pentru motivele
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conditie fundamentald a operei de artd” care
vizeaza caracterul sdu de unicat si faptul ca
este o expresie semnificativd a personalitdtii
artistului’. O presupune realizarea de citre
artist” a unei opere noi’, inexistente anterior,
nici in creatia altor artigti’, nici in a sa,
capabild sd-i determine  receptorului o
experientd spirituald inedita cu o puternica
rezonantd afectiva.

ornament

element decorativ care prin forma’, culoare
si ritm" are rolul de a Imbogati si
infrumuseta o operd de artd” si chiar de a
intregi semnificatiile ei. O pot fi figurative,
antropomorfe, zoomorfe, florale, geometrice,
grafice sau fanteziste si pot fi combinate prin
repetitie, simetrie, progresie sau liber. Ele au
adesea semnificatii simbolice §i un pronuntat
caracter istoric si national. O sunt frecvent
utilizate in arhitecturda, sculpturd, pictura,
grafica, muzicd (arabescul melodic, accentul,
trilul, tremoloul etc.), precum si decorarea
unor obiecte utilitare (mobild, ceramica,
imbracaminte, bijuterii etc.). Materialele”
utilizate pentru realizarea o sunt dintre cele
mai diferite, iar tehnicile de prelucrare sunt
adecvate lor.

pagine si pentru exotismul® tinuturilor
indepartate, dar a anticipat simbolismul” prin
cultul rafinat si savant al sugestiei si
evocarii.

parodie

imitatie caricaturald a unei creatii artistice’
pe care urmareste sd o pund in contrast
flagrant cu realitatea si sa o ridiculizeze prin
efecte comice. P reia in manierd burlescd’
teme’, motive’, situatii, personaje etc. ale
unor opere” literare, plastice, muzicale,
cinematografice etc. pentru a le satiriza si a
le sublinia prin critica indirecta defectele,
conventiile, inadvertentele etc.

patetic



categorie estetici’ prin care este desemnatd
insusirea unei creatii artistice’ de a
impresiona prin sentimentele puternice pe
care le provoacd. P se adreseazd indeosebi
afectivitatii receptorului, este propriu In
special genului® dramatic” si are capacitatea
de amplificare a expresiei artistice. In arta
contemporana se inregistreaza o diminuare a
ponderii p, dar el este cultivat cu moderatie
de orientarile care se opun tendintei
postmoderniste de respingere a valorilor”
modernitatii.

plastic

caracteristica a formei” in artele spatiale prin
care aceasta impune o anumitd structura,
configuratd de raporturile dintre elementele
morfologice ale operei” si dintre obiect si
spatiul 1n care acesta se gaseste.

poetic

categorie esteticd’ plasatd intre elegiac si
gratios” caracterizata prin discretia in bogatia
imaginii artistice $i masura in fantezia cu
care  exprimd  inocenta,  exuberanta,
libertatea, fericirea etc., sugerand
melancolie, duiosie si tandrete.

poetica

lucrare teoretica in care sunt enuntate
principiile artei literare, fie sub forma unui
tratat, fie a unui poem didactic.

polisemie

caracteristicd a operei de artd” de a sugera
mai multe semnificatii, care se dezvaluie
simultan sau succesiv, 1n functie de receptor,
contextul socio-cultural sau epoca. Datorita
p semnificatiile latente ale unei opere” sunt
intotdeauna mai ample decat cele dezvaluite
la un moment dat, iar interpretarea sa nu
poate fi considerata niciodata incheiata.

pop-art

curent” in arta plasticd” contemporand aparut
la sfarsitul anilor 50 ai secolului al XX-lea si
dezvoltat indeosebi in Marea Britanie si
Statele Unite ca reactie impotriva
abstractionismului’. Termenul p-a este
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prescurtarea sintagmei englezesti popular-
art (artda populard), iar acest curent si-a
propus sd realizeze opere’ de largad
accesibilitate prin restaurarea obiectului in
artd’, care fusese eliminat de abstractionisti.
Sursele de inspiratie ale p-a sunt reclama
publicitara, benzile desenate, imaginea
vedetelor, obiectele utilitare etc., operele”
impun o noud abordare a realitatii, iar
culorile utilizate sunt vii, uneori chiar
stridente. Teoreticienii p-a (Otto Hahn,
Allan Kaprow, Pierre Restany) sustin cd
operele” curentului” propun un nou realism’
si un inedit sentiment al naturii specific
epocii contemporane, considerate expresii
ale  imaginarului  locuitorilor = marilor
aglomeratii urbane contemporane. Cei mai
cunoscuti reprezentanti ai acestui curent’
sunt: Richard Hamilton, Peter Blake, Derek
Boshier, Allen Jones etc. (Marea Britanie),
Andy Warhol, Rox Lichtenstein, Tom
Wesselmann, Ronald Kitaj etc. (S.U.A.).

prerafaeliti

grup de pictori englezi asociati in 1848 in
»fratia prerafaelitd” ca reactie artistica de
inspiratie romanticd’ impotriva
academismului”  victorian.  Ascensiunea
curentului” a fost sustinutd de criticul si
istoricul artei John Ruskin. P au luat drept
model arta goticd™ si pictura Renasterii”
italiene anterioard lui Rafael. Ei au pictat
alegorii, subiecte biblice, peisaje, scene din
realitate, motive” literare etc. Creatia lor cu
accente paseiste, evazioniste i manieriste” a
influentat pictura sfarsitului secolului al
XIX-lea. Reprezentanti: William Holman
Hunt, John Everett Millais, Dante Gabriel
Rossetti, Ford Madox Brown, Burne Jones,
William Morris, James Collison etc.

primitivism

1. (in sens general) tendintd de resuscitare
sau regasire a spiritului creatiilor spirituale
specifice primelor faze ale evolutiei
societdtii umane. In aceastd tendintd se
inscriu, de exemplu, exotismul” lui Gauguin
sau Apollinaire, moralismul caustic al lui
Ensor, viziunea naivd® a lui Rousseau



Vamesul, fascinatia exercitatd asupra artei
moderne occidentale de arta neagra,
precolumiand, a mastilor din Oceania etc. 2.
(in picturd) denumire datd de istoricii artei
unui grup de pictori italieni care au creat in
perioada anterioard  Renasterii:  fratii
Limbourg, Cimabbue, Duccio, Giotto etc. i,
prin extensie, picturii occidentale de la
sfarsitul Evului Mediu (flamande, franceze,
germane, spaniole etc.).

program estetic

declaratie de intentii artistice elaboratd de
teoreticienii sau fondatorii unui anumit
curent’, miscare, orientare artisticd privind
valorile”, temele’, tehnicile de creatie,
idealurile artistice sau social-politice etc. pe
care le sustin sau le promoveaza. De multe
ori intre intentii enuntate s§i realizarile
artistice existd decalaje mai mari sau mai
mici, dar p e au rolul de a unifica, coordona
si mobiliza eforturile individuale in jurul
anumitor valori~ sau idealuri® artistice sau
sociale.

programatism

orientare  componisticdi de  inspiratie
romantica’ afirmatd in muzica secolului al
XIX-lea, dar cu antecedente 1in stilul’
imitativ al clavecinistilor secolelor al XVII-
lea si al XVIll-lea, care urmareste
transpunerea Tn muzica instrumentald a unor
imagini inspirate de naturd sau de diferite
texte poetice” sau dramatice’. Efectele
estetice ale p au fost diminuarea autonomiei
expresive a muzicii in favoarea cresterii
ponderii elementelor descriptive.

public

totalitatea indivizilor carora li se adreseaza
arta’ in general, o anumitd arti’, o orientare
artistici sau o operd  determinatd. P este

realism

1. (in sens general) tendintd a artei” din toate
epocile si toate culturile de transpunere
fidela a realitatii in operele de arta’. O
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principalul stimulent al creatiei artistice” si
instanta majord a valorii” sale. Amploarea,
exigentele si dinamica p evolueaza o datd cu
dinamica social-istoricd si cu devenirea
artei’. Ermetismul” limbajelor artistice”,
intelectualizarea excesivdi a temelor si
motivelor’, experimentalismul programatic
etc. cultivate de unele curente artistice’
contemporane au determinat diminuarea
drasticd a p anumitor arte” si modalitati de
expresie artisticd si cresterea alarmantd a
celui al pseudoartei. Datoritd acestor evolutii
una dintre cele mai importante provocari ale
artei’ actuale este recAstigarea marelui p,
fara a se face insd rabat calitatii artistice a
operelor’.

purism

1. (in sens general) tendintd a artei moderne
de reflectare a obiectelor in simplitatea
esentiala si in autenticitatea lor. P impune un
ascetism al reprezentarii, exprimat prin non-
figurativitate, monocromie, ariditate
emotionala si claritate geometrica. Adeptii p
considera ca procesul creatiei i evaludrii a
artei trebuie sa se supuna exclusiv criteriilor
estetice 1n spiritul principiului ,artd pentru
arta”, repudiind orice imixtiune a
extraesteticului in artd. Expresii ale p pot fi
considerate neoplasticismul lui Piet Mondian
si suprematismul” lui Kazimir Malevici. 2.
(in sens restrans) doctrind elaborata de
Amédée Ozenfant si  Charles Edouard
Jeanneret-Gris (viitorul faimos arhitect Le
Corbusier) in 1918 in Manifestul purismului
(subintitulat Dupda cubism”), conform careia
arta” trebuie sa fie clard, rationald si simpla.
Rigoristi in exces, ei interzic artei’ si se
bazeze pe senzatie, intuitie, imaginatie sau sa
transmitd vreo emotie, impunandu-i un
singur obiectiv: sa redea arhitectonica
obiectului reprezentat.

creatie artisticd” poate fi apreciatd ca mai
realistd sau mai putin realistd in functie de
gradul de apropiere a imaginii artistice de
modelul care i-a servit drept sursd de



inspiratie”. In anumite epoci preocuparea
pentru redarea cat mai veridicd a realitatii a
prevalat asupra transfigurdrii® ei, in altele,
dimpotriva, interesul pentru transfigurarea”
realititii a fost mai pronuntat. In aceasti
ultima categorie se integreaza o buna parte a
artei secolului al XX-lea. 2. (in istoria artei)
curent artistic” constituit in secolul al XIX-
lea ca reactie criticd la academism” si
romantism’. Principalii factori extraartistici
care au influentat ideologia acestui curent au
fost: a. contextul social-politic european de
la sfarsitul secolului al XVIII-lea si nceputul
secolului al XIX-lea (revolutia industriald
din Anglia, revolutia franceza de la 1789,
campaniile militare napoleoniene etc.); b.
progresele stiintelor naturii, doctrinele
filosofice  pozitiviste §i  materialiste,
dezvoltarea presei etc. Termenul r a fost
utilizat pentru prima data cu aceasta acceptie
de pictorul francez Gustave Courbet in 1855
si a fost adoptat ulterior si de celelalte arte”.
De la inceput r a avut o puternicd tentd
sociald, incluzand o critica a moravurilor si a
situatiei  categoriilor ~ defavorizate ale
societatii burgheze in ascensiune. R s-a
dezvoltat deosebit de viguros 1In artele
plastice” (grafica lui Goya, picturile
peisagistilor englezi in frunte cu Constable,
peisagistii de la Barbizon, Courbet, Daumier,
Forain, Steilen, Lenbach, Menzel, Leibl,
Uhde, Leiebermann, Grigorescu, Andreescu
etc.) si in literatura (Balzac, Flaubert,
Mérimée, Stendhal, Dickens, Thackeray,
Cehov, Tolstoi, Dostoievski, Gogol, Ibsen,
Twain, Caragiale, Slavici, Delavrancea, D.
Zamfirescu, Vlahutd, Cosbuc, Sadoveanu
etc.). Pentru contracararea curentelor’ de
avangarda’, in special a celor
abstractioniste”, r a avut in secolul al XX-lea
manifestdri care au implicat diferite forme si
denumiri: neorealismul, grupul verist al
pictorilor realitatii, realismul angajat din
America de Sud, realismul fascist italian si
german, realismul socialist sovietic, extins
dupa cel de-al doilea razboi mondial si in
noile state socialiste etc.

Renastere
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epocd in istoria Europei caracterizata prin
profunde transformari economice, politice si
spirituale, prin nnoiri remarcabile in gandire
si mentalititi, in literaturd si artd’. R a
inceput In secolul al XIV-lea in Italia, de
unde a iradiat In urmatoarele doua secole in
intregul  Occident, manifestdndu-se cu
particularitati si accente specifice de la tara
la tard. Trasatura esentiald a acestui fenomen
complex a fost afirmarea unei noi conceptii
asupra lumii, care a avut implicatii profunde
in stiintd, filosofie si arta’. Descatusatd de
spiritul  obscurantist medieval, gandirea
renascentistd plaseaza in centrul interesului
omul si Incearcd si resuscite valorile"
antichitatii ~ greco-romane. ~ Umanismul
renascentist este o adevaratd celebrare a
omului conceput ca fiintd libera, demnd si
creatoare. Arta” occidentald atinge in R una
dintre culmile ei, faurind creatii care nu s-au
limitat la simpla reiterare a valorilor’
antichitdtii clasice, ci au reprezentat o
depasire a lor. Arhitectura renascentistd a
inlocuit prin cei mai de seamd reprezentanti
ai sai (Alberti, Brunelleschi, Bramante,
Michelangelo etc.) stilurile romanic’, gotic”
si partial pe cel bizantin®, adoptind
principiile de planimetrie si volumetrie ce au
caracterizat arhitectura antichitatii greco-
romane: rationalismul, echilibrul
proportiilor, ritmul si simplitatea elementelor
decorative. Palatele Pitti, Uffizzi, Riccardi si
mai ales Domul din Florenta, palatul
Vendramin-Callergi din Venetia, Catedrala
Sf. Petru din Roma sunt opere” tipice pentru
arhitectura  renascentistd. In  sculpturd
Donatello, Verrocchio, Michelangelo etc. au
redescoperit  frumusetea, armonia’  si
expresivitatea corpului uman, ducand Ia
desavarsire reprezentarile statuare in ronde-
bosse (nuduri, busturi, monumente ecvestre
etc.), menite sa glorifice virtutile impuse de
noul spirit civic ce anima prosperele orase-
state italiene. Cea mai profundd innoire in
raport cu mostenirea antichitatii greco-
romane s-a produs insa in picturd, care a
beneficiat de aparitia unor forme de expresie
si tehnici noi: pictura de sevalet in ulei,
abandonarea schematismului romanic™ si



bizantin~ In favoarea unei tratari realiste’,
nuantate si  expresive, favorizate de
descoperirile importante 1n reprezentarea
perspectivei si a clar-obscurului, abordarea
pe scard larga a subiectelor mitologice si
profane, interpretarea intr-un spirit nou a
temelor religioase etc. Prin capodoperele” pe
care le-au realizat Giotto, Leonardo, Rafael,
Michelangelo, Titian, Botticelli, Piero de la
Francesca etc. au impus o noud constiinta de
sine a artistului’, conferindu-i demnitatea
rolului sau social si determinandu-1 sa iasa
din anonimatul medieval si sa-si semneze
lucrarile. Problema centrala a esteticii
renascentiste este cea a frumosului”
considerat ca insusire a lucrurilor percepute
cu ajutorul simturilor, conferindu-se noi
valente mimesis’-ului antic. Conceptia
despre scopul moral al artei’ reia si dezvoltd
teoria aristotelicd a katharsis™-ului. Se afirma
totodatd o noud viziune asupra simbiozei
dintre artd” si stiintd, valorificAndu-se in
creatia artisticd” descoperirile din domeniul
opticii, perspectivei, tehnologiei culorii,
anatomiei artistice, polifoniei, ritmului’,
proportiilor, structurilor etc. Din Italia R s-a
raspandit in secolele al XV-lea si al XVI-lea
in Franta, Spania, Germania, Anglia, Tarile
de Jos etc. unde artisti’ ca Memling, Van
Eyck, Van de Weiden, Bosch, Bruegel,
Diirer, Grunewald, Holbein, Cranach,
Ribera, El Greco etc. au adoptat principiile si
temele” R italiene, fard a renunta insd la
specificul local al artei” din tarile lor. In

literatura Petrarca, Boccaccio, Ariosto,
Tasso, Rabelais, Ronsard, Shakespeare,
Cervantes etc. au 1innoit formele” de

expresie, au amplificat si laicizat registrul
tematic, realizdnd capodopere’ care vor
deveni repere fundamentale ale literaturii
universale. Desi s-a manifestat pregnant in
spatiul catolic §i protestant, ecouri si
influente ale R au ajuns 1n secolele
urmatoare pana in rasaritul Europei.

ridicol

specie” a categoriei estetice’ a comicului’,
caracterizata la modul cel mai general prin
inadecvarea dintre personaj sau/si situatie si
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context. Ca si comicul® r provoacd rasul,
fiind determinat de orice contrast dintre
esentd si manifestarea sa, de contradictia
dintre scop si mijloace, contradictie prin care
obiectul se suprima pe sine insusi, iar scopul
isi pierde propria sa tintd in cursul realizarii
sale.

rima

procedeu poetic’ ce constd in convertirea
sunetelor limbii in fapte artistice prin
armonia’ sau consonanta silabelor finale ale
versurilor unei poezii. R dobandeste valente
estetice superioare cand efectului sonor si de
accent 1 se adaugd varietatea sferelor
semantice din care sunt alese cuvintele
asociate, precum i integrarea organicd a
acestora in contextul semnificativ al strofei
sau al intregii creatii.

ritm

1. (in poezie) principiu organizator al
versului ce constd In revenirea unor sunete
accentuate dupa un numar egal de sunete
neaccentuate. R poetic” este conditionat de
structura sonora a fiecarei limbi. 2. (in artd in
general) factor unificator al elementelor
alternante ale operei’ functionadnd atit in
artele temporale cat si 1n cele spatiale.
Principalele valente estetice ale r sunt
marcarea accentelor afective, armonia’
rezultatd din dispunerea simetrica, periodica,
alternativa a elementelor fonetice, sintactice,
sonore etc. Principiile de organizare ritmica
a operei” sunt conditionate de factura psiho-
spirituala a creatorului, precum si de evolutia
limbajului artistic” respectiv.

rococo (stil ~)

stil artistic™ aparut la inceputul secolului al
XVIll-lea in Franta si Germania ca o
prelungire exacerbatd a formelor barocului’.
Stilul r s-a manifestat ndeosebi 1In
arhitectura, mai ales in cea de interior, in
mobilier, portelan, vestimentatie etc., dar a
influentat si sculptura si pictura. In
arhitectura si mobilier r a excelat cu
precddere in ornamentatie. Ca elemente
ornamentale cel mai raspandit este scoica



stilizatd 1Intr-o multitudine de variante,
urmeaza apoi florile in ghirlande serpuitoare
sau numai petalele risipite cu o imaginatie
uimitoare. Decorul practica, de obicei, spre
deosebire de baroc’, asimetria. Volutele
realizate cu fantezie Tmpodobesc toate
clementele arhitecturii: frontoanele,
timpanele, frizele, lambriurile, chenarele.
Intreg acest decor, spre deosebire de cel
baroc”’, realizat in alto sau basorelief, este
foarte aplatizat, fiind inlocuit uneori de
picturd, care foloseste aceleasi motive”. Tot
in comparatie cu barocul’, considerat un stil
viril care seduce si-1 are ca predecesor pe
Michelangelo, r este o artd” efeminatd care
farmeca si-1 are ca precursor indepartat pe
Correggio. In Franta r a fost denumit si sti
rocaille sau Louis XV, fiind stilul” cultivat de
aristocratia francezd, care in epoca gasea
rafinamentul suprem in mondenitétile de la
curtea regala.

romana (arta ~)

arta” dezvoltatd in Roma regald, republicana
si imperiald. Principalele sale surse
inspiratoare au fost mostenirea etrusca si
influenta greceasci. In fazele initiale ale
constituirii culturii §1 civilizatiei romane
influenta artei etrusce (influentatd ea insasi
de cea greceasca) a fost predominanta (cel
mai stralucit exemplu fiind Lupoaica de pe
Capitoliu, realizatd in secolele V — IV 1.Hr.),
dar pe masura ocupdrii intregii peninsule
italice, a Siciliei §i a supunerii de catre
romani a lumii elenistice a Mediteranei
orientale 1inrdurirea greceasca a devenit
preponderenta. Pentru infrumusetarea Romei
si a altor orase italice numeroase opere de
artd’ grecesti au fost strimutate din Grecia si
foarte multi artisti greci au fost adusi sa
lucreze, ca sclavi, in Orasul Etern, devenit
metropola intregii lumi occidentale antice.
Cele mai originale creatii plastice romane
apartin arhitecturii. La inceput aceasta a
ramas fideld mostenirii etrusce (preluand, de
exemplu, din aceasta templul pe postament
cu trepte), chiar daca elementele morfologice
esentiale au fost imprumutate din arhitectura
greacd. Geniul pragmatic §i organizatoric
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roman s-a afirmat 1nsd plenar in
impresionantele opere ingineresti (drumuri,
poduri, viaducte, spatii ale vietii publice si
comerciale, forum-uri, constructii militare,
vile, case de locuit cu 4-5 niveluri etc.).
Arhitectura romand s-a impus prin doud
caracteristici definitorii: ea este urbana si
functionala. Dacd grecii fuseserd obsedati de
cinstirea zeilor lor, construindu-le temple
care au infruntat si au incantat mileniile, dar
au neglijat arhitectura urbana laica, romanii
au pus mai presus confortul cetatenilor si
interesul public. Ei au inventat tehnici
constructive necunoscute arhitectilor greci
(arce, bolti in leagdn, cupole, capiteluri
compozite etc.) si au ridicat edificii
frumoase si solide, unele rezistand pand in
zilele noastre. Tot ei au pus la punct sistemul
sirurilor de arce suprapuse sprijinite pe
pilastri, care le-a permis construirea unor
opere” arhitecturale  de  dimensiuni
monumentale” si de mare complexitate
(Colosseum-ul, Teatrul lui Marcellus, Podul
de la Drobeta etc). Aceste constructii au fost
bogat decorate cu lucrari de plastica
(reliefuri si statui) narative, subordonate
tematic destinatiei edificiilor respective.
Interioarele lor au oferit un spatiu generos de
aplicatie  picturii  murale (fresce) si
mozaicului  (indeosebi la  pardoseli).
Sculptura romana s-a impus prin portretele
deosebit de expresive, prin reliefurile arcelor
de triumf si de pe columnele lui Traian si
Marc Aureliu, dar multd vreme atelierele
romane au realizat copii dupd faimoase
originale statuare grecesti. Pictura romana a
evoluat pe linia unei continue indepartari de
influenta greceascd, imbinand din ce in ce
mai inspirat compozitia decorativd cu cea
spatiald, impresionand prin imaginatie si
cromatism, asa cum atestd frescele
descoperite in orasele acoperite in anul 79
dHr. de lava vulcanului Vezuviu. In
literaturd romanii au dezvoltat genurile” si
speciile create de greci si au inventat altele
noi. Chiar dacd in dramaturgie nu au atins
nivelul valoric al grecilor, ei au prefigurat
romanul §i au fost neintrecuti in poezie,
fixand prin Vergilius, Ovidius si Horatius



tiparele liricii* occidentale ulterioare.

romanic (stil ~)

stil artistic” aparut in secolul al X-lea in Italia
de nord si dezvoltat in secolele al XI-lea si al
XlI-lea si in Franta, Germania, Spania etc.,
pana la transformarea treptata a elementelor
sale in trasaturi ale goticului’. R a aparut ca
sintezd a formelor” de traditie latind si
paleocrestin, cu elemente bizantine’,
orientale, carolingiene etc. si a fost expresia
artistica a progresului economic, politic si
spiritual de la sfarsitul primului mileniu
crestin. Sporul demografic si cresterea
autoritatii  bisericii crestine au impus
ridicarea unui mare numar biserici si
manastiri. Progresele tehnice (noile metode
de tdiere si sculptare a pietrei, utilizarea pe
scara larga a fierului, morile de apa, atelajele
perfectionate etc.) au ameliorat
productivitatea in domeniul constructiilor.
Principalul domeniu de manifestare a stilului
r a fost arhitectura. Bisericile sunt de tip
bazilical, cu una sau mai multe nave, si au
drept elemente caracteristice zidurile masive
de piatrd, predominarea plinurilor asupra

golurilor, absidele semicirculare, boltile
semicilindrice, fatadele bogat decorate,
turnurile-clopotnite ~ rotunde  etc. O

particularitate stilisticd a arhitecturii r este
alternanta formelor cilindrice cu cele cubice
(de exemplu, relatia dintre absida
semicirculara si nava cubica, dintre turnul
cilindric si corpul cubic al edificiului,
capitelurile cubice ale coloanelor cilindrice
etc.). Progresele arhitectonice amintite au
permis construirea unei mari varietdti de
edificii utilitare Tn manastiri (refectorii,
locuinte, mori, depozite, ateliere, biblioteci,
chiostre etc.), a unor impundtoare castele
fortificate, dotate cu donjonuri, ca si a altor
constructii ale burgurilor care incep sa apara
in epoca. Si sculptura, subordonatd aproape
in Intregime arhitecturii, Iinregistreaza
progrese semnificative, cel mai important
fiind trecerea de la relieful plat la
reprezentarea spatiala pregnantd, ajungand
uneori pand la figurile in ronde-bosse’.
Creatia sculpturala romanica evitd formele
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naturale, fiind caracterizatd  printr-o
severitate arhaicd, care merge uneori pand la
rigiditate. Sunt cultivate formele” si
schemele fixe, care revin frecvent Ila
reprezentarea  chipurilor, la  proportia
membrelor si  la  gestica  figurilor.
Ansamblurile  sculpturale trateazd cu
precddere teme biblice sau inspirate din
opere” antice si orientale. Pictura r ofera cel
mai categoric contrast cu cea anticd romana’:
ea nu cunoaste fundalul, planul indepartat, ci
doar un fond monocrom, nu opereaza nici un
iluzionism spatial si ignord orice relatii
formale de factura naturalistd. Diferentele de
proportii dintre figurile reprezentate exprima
nu raporturile reale, ci importanta lor.
Culoarea, foarte vie, este mai mult un
auxiliar al desenului. Pictura r are vocatia
monumentalitdtii® si trddeazd un pronuntat
gust  pentru  figurile  bizare’ si
inspaimantatoare. Manuscrisele religioase,
foarte minutios realizate, sunt bogat decorate
cu picturi de mare expresivitate. Artele
aplicate”, de o mare varietate si bogatie, au
produs lucrari remarcabile din email, bronz,
tapiserii etc.

romantism

curent artistic’ manifestat la  sfarsitul
secolului al XVIIl-lea si in prima jumatate a
secolului al XIX-lea ca reactie Ila
neoclasicism. Dificultatea definirii
termenului  r este notorie, datorita

multiplelor acceptii cu care este utilizat i a
numeroaselor conotatii care i-au fost atasate.
Notele sale comune in diferite arte” sunt
aproximative, cele mai multe fiind
generalizari bazate pe literatura r, ea insasi
deosebit de eterogend. Pe de altd parte, r a
coexistat si a interferat cu alte curente din
epocd si din posteritate, in primul rand cu
realismul’.  Aceste precizari  confirma
afirmatia lui G. Calinescu, dupd care nu
existd curente artistice” in forma purd. R s-a
afirmat prin contestarea principiilor estetice
ale clasicismului’, care fuseserd dogmatizate
de academiile de arta, propunand propria sa
scard de valori. Astfel, cultului clasic pentru
antichitatea greco-romand r 1ii substituie



interesul pentru istoria nationald, admiratia
pentru spiritul renascentist este Tnlocuitd cu

. * . .
cea  pentru  goticul medieval, iar
rationalismului i sunt opuse fervoarea
religioasa, nebulosul, melancolicul,

pitorescul, exoticul’, sublimul’, oniricul si
chiar urdtul’, nebunia, sadismul, pasiunile
excentrice etc. Cultivarea  specificului
national prin folclor, natura, istorie si traditie
locala devine o preocupare majora a
artistului” romantic, iar evaziunea in trecut,
in exotism™ si in vis reprezinti o tema’
majora a r. In literatura reprezentativi pentru
r sunt: V. Hugo, Lamartine, A. de Musset,
G. de Nerval, D-na de Stael, Byron, W.
Scott, Keats, Coleridge, Goethe, Schiller,
Novalis, A. Manzoni, G. Leopardi, A.S.
Puskin, M.I. Lermontov, E.A. Poe, W.
Whitman, P. Sandor, I.H. Radulescu, V.
Alecsandri, B.P. Hasdeu, A. Russo, Al
Odobescu, M. Eminescu, Al. Vlahuta, O.
Goga etc. In privinta formei® plastice’,
tabloul r, atunci cand reda o scena istorica
sau contemporand, se caracterizeazd prin

simbol

semn concret care poate sugera reprezentari
sau analogii. Datoritd potentialului lor
expresiv, s sunt larg utilizate din cele mai
vechi timpuri In mitologie, religie, filosofie,
artd’, dar si in stiintd, logicd, semantica,
semiotica etc., In aceste ultime domenii mai
ales pentru reprezentarea unor notiuni. In
artd” s este utilizat frecvent ca procedeu
expresiv care se substituie unei serii de
reprezentdri si transmite sau sugereaza idei,
stari sufletesti, situatii etc. datoritd unor
corespondente de semnificatii. Imaginatia
este solicitatd sa completeze cu elemente
suplimentare referinta incompletd despre
semnificat, proprie tuturor s. Transformarea
unei imagini in s se datoreazd, cel mai
adesea, recurentei ei.

simbolism
curent artistic” deosebit de influent constituit
in ultima jumatate a secolului al XIX-lea in
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dinamism, prin impetuozitatea tusei, printr-o
facturd libera, intrucat, de regula, artistul r
este plin de temperament si de patos, este
cutezdtor i imaginativ. Sunt reprezentativi
pentru pictura r: Th. Géricault, E. Delacroix,
Fr. Goya, J. Constable, JM.W. Turner, Th.
Aman, N. Grigorescu etc. Pe baza
trasaturilor generale ale curentului” romantic
s-a constituit §i un sens tipologic al
termenului r, care desemneaza o structura
esteticdi permanentd (putdnd include deci
artisti’, opere’, tendinte, personaje etc.
anterioare sau ulterioare curentului r). In
aceastda acceptie sunt considerate r
tendintele, artistii’, operele’, personajele etc.
care valorificdi preponderent imaginatia®
(fantasticul, oniricul) si pasiunea, prefera
miscarea, diversitatea, zbuciumul, libertatea,
care sunt mai degraba atipice decat canonice.

ronde-bosse

lucrare de sculpturd executatd complet in
relief, astfel incat nu face corp comun cu
fondul.

Franta si raspandit apoi in intreaga lume ca
reactie impotriva romantismului’ retoric,
parnasianismului’ rigid si a naturalismului’
pozitivist. Caracteristicile definitorii ale s
sunt supralicitarea capacitatii  imaginii
artistice de a exprima generalul prin
individual, amplificarea virtutilor asociative
si muzicale ale limbajului artistic’,
exploatarea  incarcaturii  polisemice  si
simbolice a semnificantului. Precursori ai s
poetic sunt considerati Ch. Baudelaire,
Novalis, E.A. Poe, G. de Nérval etc., care au
imaginat o ,,simbolisticd universald” al carei
interpret initiat ar fi poetul. Simbolistii au
dezvoltat posibilitdtile expresive ale artei
literare (poezie, prozd, teatru), punand in
valoare nuantele, aluzia, virtutile muzicale
ale cuvintelor, obsesia culorilor etc. si
articuland creatia” intr-o compozitie savantd
si rafinatd. Solicitdnd virtualitatile sintetice
ale cuvintelor simbolistii au cultivat nu
numai sinesteziile, asociatiile s



corespondentele, ci si sincretismul” ca ideal
al unei arte” absolute in care toate artele”
fuzioneaza. S evitd temele’ prozaice, sociale
sau filosofice incercand sd surprinda
sensibilitatea purd, fluiditatea eului, trairile
evanescente, scurgerea muzicald a timpului.
Cei mai importanti reprezentanti ai s In
literatura au fost: S. Mallarmé, A. Rimbaud,
P. Verlaine, R.M. Rilke, G. Trakl, W.B.
Yeats, T.S. Eliot, E. Pound, J.R. Jimenez, R.
Dario, S. Esenin, B. Pasternak, A.
Ahmatova, G. Ungaretti, E. Montale, Al
Macedonski, D. Anghel, G. Bacovia, S$t.
Petica, I. Minulescu, E. Farago, T. Arghezi
etc. Ca si in literaturd, in artele plastice’
artistul” simbolist pleacd de la observarea
naturii, dar nu se multumeste cu
reprezentarea ei tautologicda, ci amplifica
obiectul, 1l stilizeazd® si-i  conferd
semnificatii tainice, nelinistitoare, indefinite,
extrase din zona tulbure a imaginatiei’
vizionare. S plastic a fost prefigurat de

prerafaeliti’ si  stimulat de finnoirile
revolutionare ale limbajului si tematicii
picturale realizate de P. Gauguin.

Reprezentanti: G. Moreau, P. de Chavannes,
O. Redon, J. Ensor s.a.

sincretism

contopire difuzd a formelor culturii,
caracteristicd stadiilor primitive ale evolutiei
sociale sau unor programe artistice’ care-si
propun unificarea diferitelor atitudini ale
spiritului in fata lumii. In timp ce in culturile
primitive elementele estetice fac corp comun
cu cele magico-religioase, etice si teoretice
datoritd nediferentierii lor, in programele
artistice” care urmadresc regisirea s originar
sau fundarea unuia superior se incearcd
suprimarea granitelor, considerate artificiale,
dintre formele culturii.

sinestezie

asociere armonioasa a senzatiilor provenite
de la doud sau mai multe simturi. in arti"
prin s se urmdreste transpunerea
informatiilor unui simt Tn limbajul altui simt,
de exemplu, a culorilor in sunete, a sunetelor
in mirosuri, a senzatiilor auditive in imagini
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etc. si a fost cultivata indeosebi de
simbolism’, instrumentalism, pictura
expresionista” etc.

specie artistica

clasa de creatii artistice” subordonata genului
artistic” si divizatd in functie de diferite
criterii: continut’, structurd etc. Ca si
genurile artistice’, s a au fost foarte pretuite
in clasicism’, dar au fost combatute de
romantism”. In arta contemporanda  se
constatd o relativizare a distinctiilor dintre s
a, dar ele 1si mentin, ca si genurile artistice”,
valoarea de sinteze teoretice orientative ale
artei’.

stil

unitatea particularitdtilor structurii artistice a
unui grup de opere” raportate la agentul lor,
fie acesta artistul individual, natiunea, epoca
sau spatiul cultural. In literaturd s reuneste
particularitatile de folosire a limbii, iar in
celelalte arte” particularitatile manipularii
mijloacelor lor de expresie: s arhitecturale,
sculpturale, picturale, muzicale etc. S este
obiectul de studiu al stilisticii.

stilizare

actiune ce corespunde adoptarii anumitor
solutii in modelarea unor structuri potrivit
gustului sau idealului” artistic al unor epoci,
colectivititi umane sau unui artist’
reprezentativ. S este o expresie a preferintei
pentru o anumita configuratie in vederea
reprezentarii unei teme’. In artele plastice” s
exprima purificarea maxima a
componentelor structurii, prin reducerea ei la
elementele esentiale, caracteristice sau
sugestive. La limita, s poate fi echivalenta cu
schematizarea sau cu  geometrizarea
reprezentdrii, cum se intampld, de exemplu,
in cubism’.

sublim

categorie esteticd” ce desemneazd elevatia
spirituala si exaltarea afectiva determinate de
manifestarea  in  realitate  sau  de
transfigurarea” in artd’ a superioritdtii si
demnitatii morale a omului in raport cu



madretia naturii sau a fortelor sale dezlantuite,
cu cursul orb al istoriei, cu infinitul si
absolutul. Prin extensie, s poate desemna si
calitatile artistice exceptionale al unei opere”.
Unii esteticieni considera cd s reprezintd
superlativul frumosului®, identificindu-1 cu
,maximum de perfectiune” (Kant). Starea
psiho-afectivd pe care el o provoaca in
receptor este extazul.

suprarealism

curent artistic’ de avangardd® constituit in
Franta in prima jumatate a deceniului trei al
secolului al XX-lea ca o continuare a
dadaismului”, ale carui excese
deconstructiviste” incearcd sa le tempereze,
adaugand demersului artistic i o dimensiune
constructiva. S s-a dorit o reactie violenta la
absurdul masacru produs in Europa de
primul rdzboi mondial, dar, asemenea tuturor
avangardelor’, si o tentativa de revolutionare
a artei. S s-a manifestat indeosebi in
literaturd si in artele plastice’. Fondatorul,
principalul teoretician si animatorul autoritar
al s a fost poetul francez André Bréton. In
anul 1924 el a publicat Manifestul”
suprarealismului in care defineste cele doua
principii  estetice  fundamentale  ale
curentului: automatismul psihic pur si
dicteul gandirii, prin care Incearca evadarea
metafizicd de sub ,domnia principiului
identitatii”. Totodata, s este declarat o
miscare innoitoare in arti’ atasatd idealurilor
revolutiei socialiste, propunandu-si sa
schimbe nu numai arta’, ci si lumea.
Doctrina estetica suprarealista a fost puternic
influentatd de psihanaliza, in manifestarile
artistice  ale  curentului”  afirmandu-se
primatul inconstientului, al automatismului
psihic, al pulsiunilor sexuale, al universului
oniric si al hazardului. S. Dali exacerbeaza
aceasta dimensiune irationalistd a s prin asa-
numita metoda paranoico-critica. Pentru
plastica” suprarealistd obiectul reprezentat nu
conteaza decat in masura in care reveleaza o
altd lume miraculoasa, fantastici sau
absurdd, o ,suprarealitate”. De aceea
suprarealistii nu transfigureaza™ obiectul, ci
il iau din realitate aproape ca atare,
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figurandu-l  uneori cu  minutiozitate
renascentistd, dar il integreaza in compozitii
surprinzatoare, adesea halucinante. La s au
aderat majoritatea dadaistilor’, carora li s-au
alaturat si alti artisti”, unii doar partial si
temporar. Principalii reprezentanti ai s sunt:
L. Aragon, P. Eluard, A. Artaud, Péret,
Prévert etc. in literatura, M. Emnst, Y.
Tanguy, H. Arp, M. Ray, M. Chagall, G. de
Chirico, J. Miro, A. Giacometti, R. Magritte,
V. Brauner si, mai ales, S. Dali in plastica’.
In 1925 un grup de adepti ai curentului”
publica in revista Revolutia suprarealista un
nou manifest” intitulat Revolutia in primul
rand si totdeauna, in care sunt reiterate
principiile sale estetice si este reafirmatd
angajarea curentului’ in sustinerea idealurilor
comuniste. In 1946 A. Bréton publici
Prolegomene la un al treilea Manifest' al
suprarealismului  in  care accentueaza
orientarea ocultd, irationalistd §i mistica a
curentului. S a exercitat o puternica influenta
asupra artei” contemporane, fiind plasat de
unii  exegeti la  originea literaturii
postmoderniste, a picturii gestuale si a pop-
artei’.

suprematism

curent’” in pictura rusi de avangardd’,
inaugurat de Kazimir Malevici in 1913 prin
celebrul sau tablou Patrat negru pe fond alb.
In 1915 el publici impreuni cu Vladimir
Maiakovski Manifestul suprematismului, iar
in 1916 eseul De la cubism™ §i futurism” la
suprematism. ldeea programatica a refuzului
reprezentdrii lumii obiectuale in pictura l-a
condus pe Malevici la golirea tabloului, pana
la trasarea unei singure figuri-semn in
opozitie cu fondul si, mai tarziu, la
suprimarea contrastului forma’-fond prin
eliminarea valorii picturale §i a reprezentarii
colorate. Pentru aceastd faza extrema este
semnificativ tabloul Patrat alb pe fond alb,
in care doar o usoara modificare a albului
distinge vag forma de fond. Eliminand orice

aluzie la obiect, el pretinde ca locul
reprezentdrii  obiectului este luat de
suprematia  sentimentului  incorporat in

forma” non-figurativd. De altfel, Malevici



chiar defineste s ca ,,suprematia absoluta a
sensibilitatii pure”. La s au aderat pictorii
rusi Al. Rodcenko, E. Lissitzky, 1. Klioune
etc. Mai tarziu, pe fondul purismului® si al

talent (in arta)

ansamblu de dispozitii naturale necesare
practicdrii cu succes a unei profesii artistice.
In sens deplin, t artistic rezulti din
conjugarea a trei categorii de factori: a.
dispozitiile naturale necesare practicarii unei
profesii artistice; b. dezvoltarea si orientarea
acestor dispozitii 1n perioada formarii
intelectuale si profesionale; c. valorificarea
dispozitiilor respective printr-o activitate
artisticd determinata obiectivatd In creatii
artistice.

tema

categoria de fenomene, aspecte, situatii etc.
naturale, sociale sau spirituale infatisate
si/sau transfigurate” in opera de arta’.
Optiunea pentru o anumitd t este
conditionatd de o multitudine de factori,
printre cei mai  importanti  fiind
personalitatea artistului’, epoca,
evenimentele istorice, cultura, ambianta
sociald, interesul publicului’, moda” etc.
Valoarea operei” depinde nu atat de tema, cat
de modul in care ea este prelucrata artistic.

tip artistic

sintezd teoreticA a artei’ care grupeazd
operele” dupa similitudinile structurii lor. T.
Vianu considerd ca t a pot fi delimitate in
functie de cele patru momente constitutive
ale operei de artd: izolarea’, ordonarea,
clarificarea  §i  idealizarea”. In cadrul
fiecaruia sunt distinse mai multe serii sau
cupluri de t a. Izolarii" i-ar corespunde doud
serii de t a, dupd cum in operd” sunt redate
raporturi cu omul  (sfantul, omul
reprezentativ si omul de rand) sau cu natura
(peisajul transcendent, peisajul imanent si
natura  moarta). Ordonarii  i-ar fi
caracteristice eleatismul si heraclitismul,
clarificarii, viziunea plastica si viziunea
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ascezei plastice radicale s s-a intdlnit cu
neoplasticismul olandezilor P. Mondrian si
T. van Doesburg.

pitoreasca, iar idealizarii realismul’  si

idealismul.

tragic

categorie esteticd’ ce desemneaza pierderea
unei valori umane care nu si-a epuizat Inca
resursele potentiale. T 151 are temeiul
ontologic in precaritatea conditiei umane, in
caracterul relativ al libertdtii umane, in
iminenta suferintei si a nefericirii, In
dialectica vietii si a mortii. El poate fi
provocat si de hazard, de intocmirile sociale
nedrepte, de pasiuni §i ambitii irationale etc.
In substanta sa t nu este de naturi estetici,
dar nu-si dezvaluie esenta decat ca fenomen
estetic. In expresia sa artistica t inspaimanti
si Tnaltd, striveste si purificd. Prin artd” el se
converteste 1n sublim’. El evoci intr-o forma
expresiva disparitia unei valori” inalte, pe
care am dori-o eternd, dar care este rapusa.
In pofida acestui fapt, in urma sa rimane un
sens spiritual, o semnificatie morald
exemplard, care, desi ne dezviluie dramatic”
propriile limite existentiale, ne dau forta sa
mergem mai departe i sd pretuim viata.
Valoarea® disparutd poate supravietui astfel
in propriul spirit, ne poate imbogdti si
innobila. Forma artisticA purd a t este
tragedia, dar el se poate manifesta si in proza
si versuri, precum si in alte arte” decat
literatura: muzica, arte plastice” etc.

transfigurare

procedeu specific procesului de creatie
artisticd’ prin care realitatea primard care
serveste drept sursd de inspiratie” este
transformatd prin intermediul inteligentei,
sensibilitatii si talentului’ artistului” intr-o
alta realitate spiritualizata si expresiva: opera
de artd’. T artisticd este una dintre cele mai
inalte expresii ale rolului activ, constructiv al
subiectului 1n raporturile sale cognitive si



actionale cu realitatea. Prin ea creatorul
reconstruieste existenta, revelandu-i esenta si
conferindu-i valente umanizate, idealizate si
innobilate sau anticipandu-i  devenirea.

umor
specie” a comicului’ care dezviluie intr-o
forma ironica indulgentd si binevoitoare
aspectele rizibile (ridicole’, caraghioase,
stupide) ale unor personaje, situatii, sau
imprejurari. El poate avea multiple nuante:
sentimentale, amare, grotesti’, grave etc.,
putdnd ajunge pand la granita tragicului’.
Existd astfel u negru, macabru, grotesc’,
absurd” etc. Desi a fost cultivat incd din
antichitate, mai ales sub forma sarcasmului,
u a luat o deosebitd amploare in arta
moderna, fiind o expresie cresterii gradului
de libertate si de rafinament spiritual, dar si
de scepticism si spirit critic al individului.

urat

categorie esteticd” fundamentald, opusa, dar
si complementard, frumosului’. Estetica
clasicd, obsedatd de frumusetea olimpiand a
artei greco-romane, n-a acceptat u decat
drept corelativ formal al frumosului’,
respingandu-i orice relevanta estetica, desi
inca din Evul Mediu o serie de artisti ca Fr.
Goya, H. Bosch, G. Arcimboldo, P. Bruegel
etc. 11 rezervaserd un loc important in creatia
lor plasticd, iar in Renastere’ drama si
tragedia  shakespeareand  au  stimulat
investigarea artistica a aspectelor
dezagreabile ale fiintei, atitudinilor si
mentalitatilor umane. Abia odatd cu
migcarea romantici’ u iIncepe sid-si ocupe
locul cuvenit in gandirea estetica, atat
datoritd pasiunii romanticilor pentru opozitii,
cat si valului de uradtenie pe care lumea
burgheza timpurie l-a revarsat asupra
intregului Occident. Primul teoretician care a
zabovit asupra sa a fost Fr. Schlegel, care
sustinea c¢d principiul artei’ nu este
frumosul’, ci caracteristicul si interesantul, in
care includea si u. Consacrarea sa deplina s-
a realizat prin lucrarea lui K. Rosenkranz O
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Procesul t artistice poate evolua in limite
foarte ample, de la concretul sensibil la
abstractul sensibil.

estetica a urdtului (1853). De atunci u s-a
impus definitiv ca o categorie esteticd’
fundamentala, cunoscand o continud
ascensiune 1n arta modernd §i contemporana
datoritd marii  sale expresivitdti i
spectaculozititi. Este evident cd u are un
registru mult mai amplu de expresie decat
frumosul” si determind o gamd mult mai
largd, mai intensd si mai complexa de trdiri
estetice decat el. De aceea el ocupd un loc
privilegiat in orientdri artistice moderne ca
realismul” si naturalismul” sau in multe
curente’ de avangardd” ca expresionismul’,
suprarealismul’, cubismul’" etc. Ca si
frumosul®, al carui corelativ polar este,
conceptul de wu este utilizat 1n estetica
contemporana cu doud acceptii distincte: 1. o
acceptie larga, formald, potrivit cdreia u este
nonesteticul si include toate obiectele si
creatiile lipsite de relevanta esteticd sau
neizbutite sub raport estetic’. In aceastd
acceptie este consideratd u orice creatie
neizbutita, care incalcd legitatile, principiile
si normele” creatiei artistice” si deci nu poate
fi consideratd operda de artd’, cum ar fi, de
exemplu, intreaga creatie kitsch’. Este
evident cd aceasta 1n aceastd acceptie u este
opus acceptiei largi a frumosului’. 2. o
acceptie restransa, categoriald, care include
numai obiectele si creatiile care contravin
idealului” estetic” clasic’, adica pe cele lipsite
de armonie’ si echilibru, asimetrice,
intunecate etc. In aceastd acceptie u se
caracterizeaza printr-o violentd reprezentare
realistdi” a obiectului sau chiar prin
denaturarea sa deliberata pentru obtinerea
unor efecte dezagreabile §i printr-o atitudine
de Tmpotrivire, patrunsa, in general, de
sentimente neplicute, a subiectului. In
aceastd acceptie u se opune acceptiei
restranse, categoriale, a frumosului’.



valoare estetica
specie a valorii generice care reprezintd

referentialul  axiologic  fundamental al
domeniului estetic. V e nu trebuie
confundatd cu suportul sau, adica cu

obiectul” sau cu bunul estetic. Un obiect nu
devine estetic decat atunci cand si in masura
in care este valorizat’ prin raportare la v e.
In general, unui obiect i se recunoaste v e
numai atunci cand este considerat o realitate
unitara §i izolata de ambianta in care se
gaseste, realizatd astfel incat prin ea se
exprimd originalitatea” artistului’ care a
creat-o. Se impune deci distinctia dintre
bunuri si valori. Bunurile sunt obiecte,
produse ale naturii sau ale activitatii umane,
cu ajutorul cdrora sunt satisfacute necesitati
materiale sau spirituale ale omului. Valorile
sunt insd obiecte ideale, prin raportare la
care datele brute ale existentei se
transforma in bunuri. Ele se constituie in
procesul interactiunilor omului cu realitatea
si cu semenii sai $i exprimd intr-o forma
abstractizatd §i generalizatd necesitatile,
aspiratille si 1idealurile unor comunitati
umane determinate. Numerosi axiologi
disting intre valori si bunuri-mijloace, pe de
o parte, si valori §i bunuri-scopuri, pe de alta
parte si plaseaza v e in categoria valorilor-
scopuri. Obiecte indiferente din punct de
vedere axiologic pot deveni, atunci cand sunt
valorizate prin raportare la v e, scopuri ale
vietii. Operele de artd sunt pretuite pentru ele
insele si nu in vederea atingerii altor valori.
In cazul v e, prin raportare la care iau nastere
bunurile estetice, avem sentimentul ca
valoarea este topita in bun, cd valoarea si
bunul alcatuiesc una i aceeasi fiinta.
Raportul dintre ele este unul de imanenta.
Ele fuzioneaza astfel incat valoarea unei
opere de artd” sau un aspect al frumusetii’
naturale ni se dezviluie imediat, cu
spontaneitate, fara mijlocirea unor activitati
rationale laborioase. In cazul bunurilor
estetice se constata un caracter de unicitate
absolutd a bunurilor. O operd de artd” este
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un unicat §i nu poate fi inlocuita. Copiile,
reproducerile, albumele de artd, imitatiile
etc. au, cel mult, importantd informativa,
valoarea lor estetica fiind nuld. O serie de
esteticieni au propus s§i distinctia dintre
valoarea estetica si cea artistica. Cea dintai
s-ar referi la natura, la viata sociala si la
creatia umana in genere, iar cea de-a doua
numai la artd’, ca formd concentratd si
specializatd a atitudinii estetice”. In mod
corespunzator, ar trebui sa distingem si intre
obiectele estetice, care ar putea fi peisaje
naturale sau produse ale altor forme ale
activitatii creatoare a omului (bunuri
utilitare, unelte, mobilier, bijuterii etc.), care
ar fi valorizate” prin raportare la v e , si
operele de arta’, care ar fi produse ale
activitatii artistice valorizate” prin raportare
la valoarea artisticd. Rezultd cd in cazul
bunurilor estetice actul de valorizare™ s-ar
exercita asupra unor obiecte extraartistice,
iar in cazul operelor de artd” exclusiv asupra
unor produse ale activitatii de creatie
artisticd’. Desi sunt cam rigide, aceste
distinctii permit o delimitare mai riguroasa
a ceea este de ceea ce nu este artd .
Numeroase obiecte, fenomene, bunuri
utilitare, creatii tehnice etc., care nu sunt
opere de artd”, pot avea deci virtuti estetice.
In secolul al XX-lea s-a constituit chiar o
disciplina si o preocupare  estetica
specializatd — design’-ul — care urmareste
incorporarea de v e bunurilor utilitare,
ambiantei cotidiene etc.

valorizare

componentd a procesului receptarii artei prin
care unui bun (fenomen natural, bun utilitar,
operd de artd’ etc.) i se atribuie valoare
esteticd’. V este conditionatd de criterii
socialmente constituite, general culturale si
specific estetice, si depinde de atat de
caracteristicile  intrinseci ale  bunului
respectiv, cat si de gradul de cultura,
formatia, sensibilitatea, interesul etc.
receptorului. V se exprima printr-o judecata



de valoare’, care este judicioasd numai in
masura In care se intemeiazd pe criterii
adecvate, exprima atitudinea activa si
competentd a  receptorului si  este
subordonata structurii obiectului valorizat.

virtuozitate
capacitatea de rezolvare practicd, Intr-o
formd desavarsitd, a proiectului unei

structuri artistice. Desi se refera cu precadere
la arta interpretativd (muzicald, teatrala,
coregrafica etc.), termenul v se poate aplica
si procesului de creatie artistica” in general,
in special in artele’ sau genurile artistice”
care presupun un grad inalt de tehnicitate.
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vocatie

predispozitie a individului catre exercitarea
unei anumite activitati profesionale, practice,
teoretice sau artistice, care face ca alegerea
el sd-1 permitd afirmarea si dezvoltarea
armonioasi a aptitudinilor sale. In antichitate
exista convingerea cd v este o decizie
providentiala, cdreia individul este obligat sa
1 se supund, o misiune pe care el este chemat
sd o indeplineasca. Fard a nega importanta
inzestrarii native, psihologia contemporana

subliniazd  importanta  autocunoasterii,
deciziei individuale, dorintei de
autodepasire, spiritului de competitie si

perseverentei in implinirea unei v.
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