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ARGUMENT

Amploarea si intensitatea dezbaterilor generate de fenomenele artistice
contemporane ale caror practici creative, dar si teoretice, explorate in cel putin cinci
paradigme majore de gandire (continentala, analiticd, stiintifica, pragmatica, critica si
comunicationald) si, deopotriva, cercetate interdisciplinar (istoria si teoria artei,
sociologia artei, psihologia artei) ne impun tot mai mult sa operam, atunci cand avem in
vedere analizele de tip filosofico-estetic, cu distinctia sistematica dintre filosofia artei si
filosofia trairii estetice.

Aceasta distinctie isi are radacina in statutul ambiguu al domeniului esteticii care,
inca de aparitia ei ca disciplind autonoma, in secolul Luminilor, si pana in zilele noastre,
ni se infatiseaza ca o cercetare simultana in doud mari directii. Pe de o parte este vorba
despre natura si structura generica a operei de arta (,,Jumea artei” in limbaj contemporan).
Pe de cealalta parte, este vorba despre o cercetare a actelor interne ale constiintei (sau, Tn
limbaj kantian, a sentimentului de placere si nepldcere) ce activeaza stari emotionale
complexe generatoare de ,,realititi secundare”, de ,,fapte expresive”, care apartin doar
omului. Asadar, inca de la aparitia ei, estetica a produs simultan doua tipuri de teorii
intersectate pe care insa, din pacate, nimeni nu le-a distins sistematic, nici pana astazi.

Primul tip de teorii Incearca sa Inteleagd mecanismele logice si cognitive
implicate in Intalnirea dintre constiinta noastra si obiectele exterioare ei, naturale,
artefacte, opere de arta. Un al doilea tip de teorii sunt interesate de descifrarea enigmei
intalnirii constiintei cu sine insasi in contemplarea operei de artd (sentimente, dispozitii
afective si stari de spirit, emotii, pasiuni, acte volitive etc.). Primul tip de teorii propun o
cunoastere a experientei externe, in vreme ce a doua clasd de teorii are in vedere
intelegerea experientei interne. Or, cele mai importante lucrdri de estetica, inclusiv o
parte dintre tratatele ,,canonice” din acest domeniu expun aceste teorii impreuna, intr-un
amalgam greu de iInteles, fard sa le distingd dupa criteriul specificititii domeniului de

analiza si al metodelor folosite.
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Pe de alta parte, distinctia sistematica pe care trebuie s-o facem dintre filosofia
artei si filosofia trdirii estetice isi are izvorul in sugestiile pe care ni le ofera practicile
intelectuale academice si universitare actuale. Astfel, nume consacrate in mediile
academice, de cele mai multe ori profesori la marile universitdti ale lumii europene si
americane, constienti de aceastd ambiguitate prezentd in estetica modernd si
postmoderna, au inceput sa propuna in ultimele decenii cursuri specializate de filosofia
artei® cu intentia didacticd de a desprinde teoriile asupra artei de teoriile trairii estetice (
teoriile starilor interne ale constiintei), amestecate indistinct, cum semnalam, in multiple
lucrari de esteticd. Din pacate, aceste lucrdri si manuale universitare strdine sunt
preponderent descriptive, unele dintre ele concentrandu-se doar pe expunerea marilor
teorii ale artei®, fard a oferi insa criterii sistematice menite si intemeieze distinct, cu
justificari teoretice necesare, clasele de teorii care au in vedere arta (cunoasterea
sistemului de obiecte care graviteazad in jurul lumii artei si a operei de artd) de clasele de
teorii care au in vedere actele interne ale constiintei si stirile mentale implicate in
procesele de traire si contemplare artistica, estetica.

Plecand de la aceasta stare de lucruri ce are in vedere statutul ambiguu al esteticii
si, deopotriva, practicile intelectuale academice si universitare legate de estetica actuala,
prezenta lucrare propune o incursiune sistematica, conceptual-teoretica si istorica, in
lumea sistemului de obiecte ce intrd 1n alcdtuirea universului complex al operei de arta,
vazuta ca obiect tangibil, perceptual. Relevarea cercetarilor, traditionale si actuale, ce
privesc actele interne ale mintii si trairea esteticd, urmeaza sa fie elaborate intr-un curs
separat.

Plecéand de la o sugestie a celebrului filosof si estetician german Theodor Adorno,

prezentul curs de filosofia artei si cursul de filosofie a trairii estetice, ce se afla In proces

1 v. Noel Caroll, Philosophy of Art. A contemporary introduction, Routledge, Taylor & Francis Group, New
York, 2007; Matthew Kieran, Contemporary Debates in Aesthetics and The Philosophy of Art, Blackwell,
London, 2006; Roger Scruton, The Aesthetic Understanding. Essays in the Philosophy of Art and Culture,
Carthage Reprint, South Bend, 1998; Jean-Luc Chalumeau, Les Theories de I’art. Philosophie, critique et
histoire de I’art de platon a nos jours, Vuibert, Paris, 2007; Richard Eldridge (ed.), Introduction to
Philosophy of Art, Cambridge University Press, Cambridge, 2014; Theodore Gracyk, The Philosophy of
Art. An Introduction, Polity Press, Cambridge, 2012; Cristian Nae, Filosofia artei. Perspective in definirea
operei de artd. Note de curs, Editura Artes, lasi, 2013 etc.

2'Un exemplu sugestiv il gasim in lucrarea lui Noel Caroll, Philosophy of Art. A contemporary introduction,
Routledge, Taylor&Francis Group, Londra si New York, 2007, unde autorul trateaza rapsodic marile teorii
contemporane ale artei, anume teoria reprezentarii, teoria expresiei, teoria formald a artei, problema
definirii si identificarii artei, etc.
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de elaborare, propune explicit o cercetare conceptuala si teoretica separata a tematicilor
si dezbaterilor care apartin ,,formei obiective” a esteticii, pe care le distinge de tematicile
si dezbaterile care revin ,,formei subiective” a esteticii. Mai precis, obiectul de studiu al
esteticii, constituit din cele patru concepte cu rol de fundament, obiectul artistic — trairea
estetica (sentimentul de pldcere si nepldcere, experienta esteticd) - obiectul estetic -
opera de arta, intercorelate intre ele, este expus urmand separat tematicile apartinand
»formei obiective”, respectiv dezbaterilor teoretice legate de ,,obiecte”, pe care le distinge
de tematicile si dezbaterile teoretice legate de ,,subiectivitatea constiintei”. Pe scurt,
»~forma obiectivd” a esteticii, pe care am numit-o filosofia artei, exploreaza natura si
corelatiile dintre obiectul artistic, obiectul estetic, opera de artd, In vreme ce ,,forma
subiectivd” a esteticii, numita si filosofia trairii estetice, investigheaza actele interne ale
mintii legate de sentimentul de placere si neplacere, emotiile si stirile de spirit,
experienta estetica, gustul, natura si tipurile judecatii de gust si a judecatii estetice etc.

Criteriul explicit dupa care distingem intre tematicile legate de filosofia artei si
tematicile legate de filosofia trdirii estetice este dat caracterul dual al experientei
omenesti ce-si are radacina In structura noastre antropologica de fiinte care, in orice
moment, se ntdlnesc cu obiectele unei lumi exterioare si, deopotriva, cu trdirile
apartinand lumii sale interne.

Primul tip de experienta ne pune in contact cu faptele, in vreme ce experientele
interne, cele legate de intalnirea cu noi insine, ne pune Tn contact cu valorile. Din acest
punct de vedere, omul este in posesia a ,,sase simturi”. Cunoscutele ,,cinci simfuri” ne
informeaza asupra lumii, in vreme ce al ,,saselea simt”, simtul intern, ne pune in contact
cu noi insine si cu modul in care faptele lumii au valoare pentru noi, ne plac ori nu ne
plac, le pretuim ori nu le pretuim, le dorim sau nu le dorim. Fara sa intram in actualele si
subtilele dezbateri filosofice trebuie spus clar ca intr-un fel cunoastem ,,faptele” si in alt
fel ,,valorile” si cd o discutie despre ,,obiecte” trebuie distinsd de o discutie despre actele
de constiinta care ataseaza ,,valori” acelor obiecte. Una e sd discuti despre faptul obiectiv
implicat in propozitia ,,zahdrul are un gust dulce” si alta este sa discuti despre evaluarea
subiectiva a acestui fapt exprimata in enuntul ,,imi place/nu-mi place gustul de dulce al

zaharului”.
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Distinctia sistematica dintre cele doua tipuri de experiente, externa si internd, care
fundeaza explicit deosebirea dintre filosofia artei si filosofia trdirii estetice, respectiv
,forma obiectivd” de ,,forma subiectiva” a esteticii, poate fi admisa chiar si in conditiile
in care acceptam ideea remarcabild a filosofilor moderni care sustin, in frunte cu David
Hume (unul dintre ,,descoperitorii” teoriei gustului care a facut posibila nasterea esteticii
ca disciplind autonoma) ca orice tip de experientd externd are loc doar dacd postuldm
existenta anterioard a unor fapte interne ale mintii. Cu alte cuvinte, Intai existdm noi, eul
nostru constient si, mai apoi, pe aceastd baza, se constituie celelalte experiente ale
intalnirii cu lumea. Pe postularea existentei si intdietatii constiintei, a faptelor ei interne,
mentale, se bazeazad, fard indoiala, experienta externd o obiectelor si proprietatilor
intrinseci ale acestora.

Pe de alta parte, aceastd distinctie dintre filosofia artei si filosofia trdirii estetice
poate fi admisa chiar daca estetica, in ansamblul ei, analizeaza ,,faptele expresive”, adica
obiecte care sunt incircate cu intentii psihologice si semnificatii existentiale. In alti
termeni, aceastd distinctie se sustine chiar daca un obiect natural sau artefact oarecare
devine obiect estetic doar 1n prezenta, aici si acum, a unei constiinte, inclusiv atunci cand
spunem cd opera de artd insdsi nu ar putea exista In absenta unui ,,ochi care s-0
priveascd” si a unei starii mentale interne de seductie, incantare si contemplare.

Care sunt, prin urmare, justificarile teoretice care sustin cd ceea ce ni se
infatiseaza ca un tot organic, obiectele valorizate date impreuna cu constiinta celui care
valorizeaza, trebuie tratate separat?

Pe scurt, considerdm ca in ordinea cunoasterii, pentru o mai buna intelegere a
domeniului esteticii in integralitatea lui, trebuie sa despartim didactic reprezentarile si
dezbaterile teoretice despre obiectul artistic si obiectul estetic, despre opera de arta,
precum si teoriile care incearcd sd defineascd opera de artd ori problema creatiei si
aparitiei noului n lume, de reprezentarile si dezbaterile teoretice despre stérile interne ale
constiintei, despre acte si atitudini mentale, despre trdirea, contemplarea esteticd si gust,
despre actele cognitive si emotionale implicare in judecata de gust si judecata estetica etc.

Care este, Tn aceasta ordine a cunoasterii, avantajul distinctiei sistematice, dintre
filosofia artei si filosofia trdirii estetice? Simplu spus, avantajul constd in ceea ce

logicienii numesc coerentd si consecventa a discursului, virtuti ale gandirii ce constau in



CURS DE FILOSOFIA ARTEI, VOLUMUL | 10

capacitatea mintii noastre de a fi in acord cu ea insasi, de nu se contrazice si, pe aceasta
baza, de a nu se autosuspenda. A desparti cu ajutorul operatiilor gandirii ceea ce este dat
eterogen in perceptie si amestecat in practicile curente de viatd reprezintd o sarcind
minimala a cunoasterii intemeiate care trebuie, intre atatea altele, s produca un sistem de
referinta.

Vom intelege cum mai multa usurinta aceasta idee dacd apelam la un exemplu dat
de celebrul antropolog si psiholog Norbert Bischof. ,,Daca, in cabina unui vas care se
balanseaza, un prosop oscileaza intr-o directie sau alta, atunci se poate sti, dar nu se poate
vedea ca, de fapt, cabina este cea care misca, in timp ce in mod obiectiv, prosopul se afla
in repaus...n acest caz cabina actioneazi ca «sistem de referintd»®. Prin analogie, atunci
cand spunem despre un lucru ,,imi place” si Incepem sa descriem proprietatile acelui
lucru ce provoaca ,,cauzal” placerea noastra, se poate doar intrezdri ca noi nu vorbim
despre lucrul ca atare, ci despre starile interne ale noastre, dar nu putem ,,vedea” cu
claritate acest fapt, pentru ca nu este intuitiv. Ne lipseste cunoasterea ,,sistemului de
referintd”, respectiv faptul cd, asa cum remarca si Wittgenstein, verbele ,,a vedea”, a
,»simti” etc. descriu experiente personale si nu, asa cum ne inchipuim, stari de fapt ale
lucrurilor *. Motivul este simplu: intrucat sistemele de referintd sunt inaparente si nu pot
fi decelate intuitiv, fara o pregatire teoretica, noi producem dogmatic reprezentari gresite
Cu convingerea ca ceea ce spunem este adevarul ,,gol-golut”. De pilda, oamenii au crezut,
milenii de-a randul, din lipsa unui sistem de referintd exterior atmosferei, ca Soarele se
misca in jurul Pamantului fard sa-si puna nici o clipd intrebarea daca ceea ce ei ce vad nu
este cumva o iluzie colectiva. Simplu spus, incapacitatea de a decela sistemul de referinta
in care ne situdm inseamna a produce o serie de confuzii care obtureaza orice drum catre
cunoastere.

Prin urmare, distinctia sistematica dintre filosofia artei si filosofia trairii estetice
produce un nou sistem de referintd in domeniul esteticii. Prin raportare la acest ,,sisteme
de referintd” ,,obiectele” pe care le studiaza estetica capata noi nsusiri cognitive si

intelesuri semnificative. Astfel, numai de pe o astfel de platforma putem face distinctia

® Norbert Bischof, 4 trage concluzii de la animal la om. Konrad Lorenz si psihologia, in vol. Ce putem afla
despre om de la gdste. 100 de ani de la nasterea lui Konrad Lorenz , editori, Carmen Strungaru si Reiner
Schubert, Iasi, Editura Polirom, 2005, p. 127.

YA se vedea, Ludwig Wittgenstein, Lectii si convorbiri despre esteticd, psihologie si credinta religioasa,
Bucuresti, Editura Bucuresti, Humanitas, 2004, p. 25.
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dintre ,,frumosul de lucruri” si ,,frumosul din sufletul nostru” or distinctia, propusa inca
de Gadamer, dintre ,senzatie”, ca fundament al stiintei si ,trdire”, ca fundament al
esteticii.

Decelarea acestor sisteme de referintd inaparente, asimilate cu ideea de paradigma
in sensul filosofului american Thomas Kuhn, are o importantd hotdratoare asupra
tematizarilor din toate domeniile de cunoastere, nu doar a esteticii. ,,Fiecare comunitate
stiintificd stie sa identifice anumite probleme, pe care le recunoaste drept legitime, in
timp ce altele pur si simplu nu le observa sau le considera prea problematice pentru a mai
consuma timp cu ele. Raspunzitoare pentru acest lucru sunt sistemele de referinta
cognitive neaparente. Prin raportare la ele, anumite continuturi atrag atentia i primesc o
fizionomie speciald, una fata de care anumite mostre de explicatie sunt de la bun inceput
lipsite de sansa, in timp ce altele devin atat de evidente, incit nimeni nu mai intreabd care
sunt dovezile™.

Fireste ca autorii acestui curs nu se pot institui in judecatori si, totodata, in parte
judecata. Prin urmare, nu pot evalua daca intentiile lor, de a aduce un spor de acord si
claritate Tn acest domeniu al esteticii, care functioneaza, pare-se, dupa regula
dezacordului, se vor fi implinit. Cu toate acestea, chiar daca am ratat ,,tinta” spre care ne-
au fost indreptate privirile, ne-am bucura daca eforturile noastre vor constitui un punct de
pornire pentru niste dezvoltari ulterioare care sa aduca mai multa claritate domeniului

esteticii in genere.

> Norbert Bischof, op. cit. pp. 127-128.



Capitolul 1

Estetica si filosofia artei in contemporaneitate.

Evaluari, distinctii conceptuale, propuneri teoretice

1. Ce este contemporan in estetica contemporana?

Conceptul ,,estetica contemporand” are un inteles fluid, nedeterminat substantial
si strict cronologic. La nivel de continut, estetica contemporand ne apare ca un ghem de
controverse mostenite din traditia domeniului - aspiratia de a determina un consens
acceptabil in ceea ce priveste corelatiile teoretice dintre obiectul artistic, obiectul estetic,
trairea esteticd si opera de artd - si generate continuu de provocdrile teoretice venite din
universul practicilor artistice actuale. Prin urmare, ,,estetica contemporana” nu este
»ceva’, o entitate teoretica total diferita de celelalte configuratii istorice in care estetica
apare impreund si/sau separat de celelalte preocupdri teoretico-filosofice. Intelesurile
acestui concept sunt stabilite printr-o diversitate de interpretari si, din acest motiv, este
vag, lipsit de claritate si neldmurit conceptual. ,JJocurile de limbaj” in care apare acest
concept in lumea teoreticienilor deconcerteaza pe oricine este interesat in a-i trasa
anumite nuclee stabile de inteles’.

Pe de alta parte, conceptul de ,estetici contemporand”, intrucat vizeaza un
decupaj temporal, nu poate fi delimitat printr-un inceput cronologic pentru ca intr-un fel
sau altul, selectiv, trecutul este un moment al prezentului: ,,ceea ce a fost” este gandit
»acum”. Cand reflectam, de pilda, asupra teoriei lui Platon despre artd noi o facem de pe
pozitia lui ,,acum” si 1n acest caz filosoful grec este contemporan cu noi. Numai ca, a

incerca sa atribui ,,esteticii contemporane” infelesul temporal de ,,acum”, de ceea ce e

! Vom folosi in intreaga lucrare expresia ,jocuri de limbaj” in sensul in care Wittgenstein foloseste aceasta
expresie pentru a desemna anumite asemanari de inteles intre modurile diferite in care noi folosim cuvinte
care poseda rolul de ,,noduri” intr-o retea lingvisticad. ,,Nu pot sa caracterizez mai bine aceste asemanari
decat prin expresia «asemanari de familie»; caci in acest fel se suprapun si se incruciseaza diferitele
asemanari care sunt intre membrii unei familii...”. A se vedea, Ludwig Wittgenstein, Cercetari filosofice,
Traducere din germand de Mircea Dumitru si Mircea Flonta, in colaborare cu Adrian-Paul lliescu,
Bucuresti, Editura Humanitas, 2003, pp. 132-136.
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,prezent” in investigatiile estetice insecamna a te confrunta cu aporiile timpului semnalate
de Augustin. ,,...nici viitorul §i nici trecutul nu exista, si Tn mod impropriu se spune:
«exista trei timpuri — trecutul, prezentul si viitorul»; ci, probabil, la propriu vorbind, ar
trebui sd se spuna: «exista trei timpuri — prezentul din cele trecute, prezentul din cele
prezente, prezentul din cele viitoare». Caci aceste trei exista doar in suflet (s.n.), iar intr-
un alt loc, eu unul nu le vad a exista. Prezentul din cele trecute se afla In memorie;
prezentul din cele prezente, in privirea atentd; si prezentul din cele viitoare, in
a§teptare”2.

Prin urmare, ,,sufletul omului” (constiinta de sine ca fapt de a fi in timp)
reprezinta unitatea celor trei elemente ale timpului. ,,Sufletul” aduna timpul intr-0 unitate
paradoxal divizibila. Timpul este ceva interior sufletului omului, modul lui cel mai intim
de a fi, cum ar spune Aristotel, acel ceva in interiorul caruia se desfasoara evenimentele.
Sufletul exista in timp si se percepe pe sine in fiecare moment ,,prezent”. Experienta
timpului si trdirea lui in constiinta nu este mediatd de nimic. Ea este o experientd
nemijlocitd si tine de structura launtrica a fiintei noastre omenesti. Preeminenta lui
»acum” despre care vorbeste Augustin, in raport de toate celelalte momente ale timpului,
este argumentata si de Heidegger in conditiile in care noi trdim continuu, prin starea
permanenta de asteptare, in ,,viitor” *. Din acest punct de vedere, timpul poate fi vizut ca
un nume al fiintei noastre omenesti. El este ,,conatural” cu fiinta noastra, in sensul
elementar al faptului cd fundalul experientei noastre de sine il constituie prezentul
punctual. Pe aceasta experientd a constiintei de sine, a unicitdtii propriului eu, care este
una de natura temporald — eu sunt acum, Tn acest loc — se intemeiaza toate celelalte acte
ale mintii noastre, iIn mod generic, de trdire (emotie), cunoastere si actiune. Orice
experientd omeneasca are loc sub preconditia timpului in care prezentul, ,,acum-ul”,

posedd o precedentd in raport cu tot ceea ce se iIntdmpla cu noi.

2 Sfantul Augustin, Confesiuni, traducere din latina, studiu introductiv si note de Gh. I. Stefan, Bucuresti,
Editura Humanitas, 1998, p. 412.

3 ,»Timpul este timpul de acum, cand ma uit la ceas. Ce este acest «acum»? Acum, cand fac lucrul acesta;
acum, cand lumina serii paleste. Ce este «acum»? Dispun eu de acest «acum»? Sunt eu acest «acum»? Este
altul acest «acum»? Atunci chiar eu insumi ar as fi timpul si oricare altul ar fi timpul. Si laolaltd am fi
timpul — niciunul dintre noi si fiecare. Sunt el acest «acum» sau sunt cel care il rosteste? Cu sau fara ceas
propriu-zis? Acum, seara, dimineata, in aceastd noapte, astdzi: avem de-a face aici cu un ceas pe care
existenta umana l-a procurat dintotdeauna, ceasul natural al alternantei dintre zi si noapte”, cf. Martin
Heidegger, Conceptul de timp. Conferinta tinutd la Societatea Teologica din Marburg, iulie 1924, Editia
bilingva, traducere din germana de Catélin Cioaba, Bucuresti, Editura Humanitas, 2000, pp. 21-23.
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A defini ,estetica contemporana” cu referire la timpul prezent implicd 1nsa
anumite angajamente ontologice cu privire la natura fiintei noastre omenesti, in esenta,
asupra eului nostru (a ,substantei ganditoare in inteles cartezian) ca unitate de
(auto)raportari multiple ale vointei, imaginatiei, intelegerii si trdirii. In sintezi, prin
modul in care intelegem fiinta noastrda omeneasca plecand de la ceea ce se petrece 1n mod
nemijlocit in noi, in gandirea sau mintea noastrd, cum zice Descartes, putem dobandi un
mai bun inteles asupra a ceea ce e ,,contemporan”, ,,acum” in estetica contemporana.

Aceste dificultati de principiu, legate de determinarea fireascad a intelesului
termenului ,,contemporan”, pot fi depasite, partial, daca vom apela la anumite ,,simptome

de identificare”®

a acestui concept vag desemnat de expresia ,,estetica contemporana”.
Astfel, in ordine semanticad (avem fireste in vedere limba romana) intelesurile termenului
,,contemporan” sunt preluate din frantuzescul contemporain, care, la randul sau, este un
termen neologic provenit din latinescul contemporaneus, si reprezintd un decupaj
temporal circumscris expresiei: ,in acelasi timp” cu derivatele ,,convietuire”,
,simultaneitate”, ,,existentd in acelasi timp cu altul”, ,,sincronie”, ,,care este din timpul
nostru”®.

Drept urmare, prin ,estetica contemporanda” vom desemna cercetarile teoretice
recente, care se petrec ,,sub ochii nostri”, legate de existenta a patru mari teme corelative
- obiectul artistic, trairea esteticd, obiectul estetic si opera de artd - ce au configurat
estetica clasicd si modernd la care vom adauga, in mod firesc, si noile provocari venite
din orizontul creatiei artistice si speculatiei teoretice ,,actuale”. Acest mod de a vedea
lucrurile, de altminteri larg impartasit, este doar la prima vedere acceptabil, intrucét, in
aceiasi ordine semanticd, termenul ,,contemporan” se suprapune peste campurile de
inteles ale termenul ,,modern” si al derivatului sau principal, ,,modernitate”. Cum se stie,
cuvantului ,,modern” si, prin extensie, ,,modernitate” 1si extrag intelesul originar de la
latinescul modernus si de la adverbul latin modo, care trimite gandul la un decupaj
temporal ,,contemporan”: momentan, imediat, acum, de curand.

Existd, asadar, o iIncrucisare de intelesuri intre ,,modern” si ,,contemporan”,

dispuse in jurul nucleului comun de semnificatii decupat de ceea ce inseamna ,,acum”,

* A se vedea, lon Vezeanu, Identitatea, existenta si cunoasterea obiectelor vagi, In ,,Revista de filosofiei
analiticd”, Volumul II, 1, Tanuarie-iunie 2008, pp. 21-37.
® A se vedea, Dicfionarul limbii romdne, Tomul 11, C, Editura Academiei Romane, 2010, p. 744.
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»recent”, ,actualmente”, ,,in momentul de fatd”, care ne constrange logic sd acceptam
ideea ca ,,modern” si ,,contemporan” sunt termeni cvasi-sinonimi. Prin extensie, intelesul
expresiei ,estetica modernd” este cvasi-sinonim cu intelesul expresiei ,.estetica
contemporand”.

Pe de alta parte, stilul de viata al oamenilor moderni fundat pe schimbare — se
spune oximoronic ca singura constantd a modernitatii este schimbarea — este identic cu
stilul actual de viata caracterizat prin accelerarea proceselor istorice si schimbadrilor de
ordin planetar. Prin urmare, ar trebui sd conchidem ca 1intre modernitate si
contemporaneitate existd o oarecare identitate de Intelesuri. Fireste ca si aceasta
identificare este inacceptabild intrucét se incalcd nu doar principiul logic al identitétii, ci
si marile conventii ale culturii europene care disting, chiar daca imprecis, intre ceea ce e
modern si ceea ce e contemporan in viata noastrd. Prin urmare, ,,modern” si
,contemporan” chiar daca primesc, in esentd, acelasi inteles temporal, sunt totusi termeni,
cel putin nominal, distincti. Dificultatea este evidentd, din moment ce am dat peste o serie
de obstacole semantice legate de incercarea de a distinge dintre ,,estetica moderna” si
,estetica contemporand”. Ce solutie putem avansa pentru a iesi din aceastd dificultate?
Raspunsul are doua componente.

Pe de o parte, la nivelul simptomelor de identificare, in ordine logica, ,,modern” si
,,contemporan” pot fi plasati in clasa termenilor corelativi de tipul bine-rau, frumos-urat,
legal-ilegal, cauza-efect sau esenta-aparenta, care se prezinta ca perechi de opozitii si care
nu pot fi definiti si intelesi decat impreuna ®. Modul in care se ,,comporti logic” aceastd
clasa de termeni generici, care au acelasi nivel de abstractie si generalitate si intre care
exista raporturi logice corelative ( ei se definesc unii pe altii, pot fi in relatii de opozitie,
simetrie ori de complementaritate), poate fi extins si asupra dihotomiei ,estetica
moderna” - ,,estetica contemporand”. Prin urmare, aceste doua expresii intretin raporturi
logice corelative, astfel incat intelesul uneia dintre ele este fixat prin intermediul
intelesului celeilalte expresii. In mod evident, ,,estetica moderna” este ,,moderna” doar in

2

raport cu ,estetica contemporand”, In vreme ce ,.estetica contemporand” isi delimiteaza

6 Aspectele complexe, logice si semantice, ale termenilor corelativi sunt analizate, pe cazul notiunilor
prime, de catre filosoful roman Mircea Florian. A se vedea, Mircea Florian, Recesivitatea ca structurda a
lumii, Vol. 1, editie ingrijita, studiu introductiv si note de Nicolae Gogoneata si Ioan C. Ivanciu, Bucuresti,
Editura Eminescu, 1983, cap. Il, Aspecte fundamentale, pp. 45-88.
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propria identitate semantica in raport de ,,estetica moderna”. Prin urmare, cand vorbim
despre estetica moderna o facem de pe platforma esteticii contemporane si, simetric, cand
vorbim despre estetica contemporand o relationdim cu ceea ce e estetica moderna.
Modernitatea si contemporaneitate sunt fatete ale aceleasi temporalitati in care ,,acum-ul”
este privilegiat si, nu intamplator, de multe ori identificdim multiplele experiente estetice
din viata noastrad cu termenii ,,contemporan” ori ,,modern” pe care-i tratdm ca sinonimi.

Pe de alta parte, o bogata literaturd umanista, filosofica si nefilosofica, a rezultat
din dezbaterea extrem de aprinsd pe tema relatiei dintre modernitate si postmodernitate,
inceputa pe la sfarsitul deceniului al saptelea al secolului trecut cu ecouri pana in ziua de
azi. In genere, se consideri ca experientele noastre intelectuale si cultural-politice actuale
pot fi intelese mai bine dacd le vedem ca pe un proces complex de deconstructie a
fundamentelor modernitatii si de cautare de solutii la marile dileme care au ruinat din
interior modernitatea. ,, A spune, de fapt, ca ne aflam intr-un moment istoric ulterior fata
de modernitate si a conferi acestui lucru o semnificatie oarecum decisivd, presupune
acceptarea a ceea ce caracterizeazd mai specific punctul de vedere al modernitatii, anume
ideea de istorie, cu corolarele ei, notiunea de progres si aceea de depasire”’. Prin urmare,
putem numi contemporaneitatea si cu termenul de post-modernitate.

Dar, dacd admitem, pe baza argumentelor expuse, ca expresiile ,estetica
modernd” si ,,estetica contemporand” sunt corelative logico-semantic, atunci trebuie sa ne
intrebam in ce consta, pe de o parte, unitatea si, pe de alta parte, diferenta dintre ele.

Unitatea celor doud estetici, in mod evident, provine din modul in care este
privilegiat prezentul, la nivelul tuturor fenomenelor legate de practicile artistice, de
creatie, comunicare, receptare si evaluare, in raport de celelalte momente temporale.
,»Actualitatea”, ceea ce se petrece acum, in aceastd clipd, sub ochii nostri, reprezinta
etalonul dupa care se masoara si se evalueaza importanta tuturor evenimentelor existente
in lumea artei si frumosului.

Diferenta dintre ,.estetica modernd” si ,,estetica contemporand” provine, iarasi
evident, din modul in care este gandita corelatia dintre timp si natura starilor interne,

emotionale si cognitive, ale constiintei sau, in termeni cartezieni, ale lui ego cogito (lit.

" Gianni Vattimo, Sfirsitul modernitatii. Nihilism si hermeneuticd in cultura post-modernd, traducere de
Stefania Mincu, Postfatd de Marin Mincu, Constanta, Editura Pontica, 1993, p. 8.
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~eu gandesc”®

). Daca pentru moderni eul este definit esentialist — prin ego cogito
Descartes intelege substanta cugetatoare; Kant, unitatea sintetica a aperceptiei; Hegel, o
ipostaza a Spiritului; Schopenhauer vointa de a trai; Nietzsche, vointa de putere — pentru
contemporani (postmoderni) ego cogito este gandit temporal, atitudinal, relational ori
functional. Simplu spus, diferentele dintre cele doud configuratii estetice, moderne si
contemporane, provin, in mod esential, din modul in care este conceputd natura, structura
internd si a functiilor cognitive sau de sensibilitate a mintii omenesti si a felului in care
mintea omeneasca este la rAndul ei inteleasd prin raportare la timp si temporalitate®.
Paradoxal, estetica contemporana este situatd tematic Tn modernitate. In alte cuvinte,
modernitatea si critica modernitdtii sunt date impreuna in orice investigatie sistematica a
lumii noastre contemporane.

Pe de altd parte, unitatea si diferenta dintre ,estetica moderna” si ,.estetica

X9

contemporand” este datd de modul 1n care ambele determinatii temporale ale esteticii sunt
reflectii ale unor forme reale de practici artistice care, la randul lor, sunt integrate unor
practici sociale si culturale determinabile istoric. ,,O practica implica, pe langa realizarea
bunurilor, norme de excelenta si respectarea regulilor. A te dedica unei practici inseamna
a respecta autoritatea acestor norme si inadecvarea propriilor performante in comparatie
cu ele. Inseamni ati supune propriile atitudini, alegeri, preferinte si gusturi normelor care
definesc in mod curent sau partial practica™ ™.

in consecinta, ,,estetica modernd” si ,,estetica contemporand” trebuie concepute,
deopotrivd, atat in unitate (gandite impreund), cit si in diferentd (vazute autonom).
Unitatea este data de faptul ca ambele configuratii sunt interesate de aceleasi probleme,
anume explorarea practicilor (lingvistice, teoretice si conceptuale) legate de practicile

artistice creative, producdtoare de obiecte artistice si opere de arta. Diferentele Tnsd survin

® Filosoful francez René Descartes pune »substanta ganditoare”, eul ganditor, ca principiu sigur al unei
constructii filosofice. Astfel, el intemeiaza intreaga filosofie pe propozitia ,,c0gito, ergo sum” (gandesc,
deci exist). Eul cartezian este eul ganditor, gandit ca substanta de sine statatoare, desprinsd de trup, pe care
il vom exprima Tn continuare prin sintagma ego cogito, ce poate fi tradusa, literal, prin ,,eu gandesc”.

% Distinctiile acestea ce par foarte abstracte si greu de inteles, de pe platforma gandirii naturale si nu numai,
vor fi abordate mai intuitiv in capitolul destinat celor doud programe de cercetare din estetica actuala,
continentala si analitica.

10 Alasdair Maclintyre, Tratat de morald. Dupd virtute, traducere de Catrinel Plesu, Bucuresti, Editura
Humanitas, 1998, pp. 197-198. In acelasi context autorul precizeaza ci practicile nu trebuie confundate cu
institutiile — ex. sahul cu cluburile de sah, fizica si medicina cu laboratoarele si spitalele, dar nu trebuie uitat
ca ele supravietuiesc doar cu sprijinul acestora.
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din principii aparte de organizare a continutului argumentativ, din metode si arii de
aplicabilitate diferite.

Cum vom remarca, in ultima instantd, diferentele dintre cele doud configuratii
estetice isi au radicina in felul in care concep natura si structura eului ganditor. in alte
cuvinte, pe anumite supozitii ontologico-filosofice legate de modul in care a fost si este
inteleasa mintea omeneasca, respectiv corelatia dintre factorii cognitivi si cei emotionali,
se fundeaza si diferenta dintre modern si contemporan in esteticd. Pentru a ne limita doar
la un exemplu, estetica moderna s-a fundat pe un model esentialist (substantialist) al
mintii si pe teoria facultatilor specializate, in conditiile in care au fost privilegiate
mecanismele psihologice ale gustului si apoi mecanismele logice legate de judecata
cognitiva si judecata de gust, in vreme ce estetica contemporana s-a fundat pe un viziune
functionalista si atitudinala a mintii: intentionalitatea gandirii pentru estetica continentala
si, modelul tranzitiv al mintii pentru estetica analiticd. Asupra acestei chestiuni vom

reveni cu explicatii detaliate in cursul dedicat filosofiei trairii estetice.

2. Sarcini cognitive ale esteticii contemporane. Forma subiectiva si forma

obiectiva a esteticii

Sarcinile (obiectivele) teoretice ale esteticii contemporane sunt multiple si
complexe. O parte dintre ele sunt mostenite de la ganditorii greci clasici — Tn mod special
de la Platon, Aristotel si Plotin — filosofii care s-au interogat, n contextul elaborarii unor
ample scenarii ontologice despre lume sau despre natura artei, frumosului si sufletului
omenesc.

Nucleul stabil de obiective ale esteticii este 1nsa fixat de filosofii moderni, cei care
au hotarnicit ,,canonul” teoretic al esteticii: obiectul de analizd, metodele de studiu,
corelatiile cu celelalte domenii ale culturii (religie, stiintd, economie), inclusiv corelatiile
cu celelalte arii de interes filosofic, metafizica si ontologia, etica, politica si logica. Demn
de semnalat este si faptul ca optiunea esteticienilor moderni pentru o definitie sau alta a
esteticii a modelat si tipul de investigatii atribuite esteticii. Unii esteticieni si-au
manifestat preferintele pentru a cerceta natura si structura operei de artd, raportand-o la
celelalte obiecte naturale si bunuri cu caracter utilitar ori instrumental, in vreme ce alti

esteticieni, cum sunt reprezentantii ,,scolii scotiene” din secolul al XVII-lea sau Kant, au
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manifestat un interes de cunoastere aproape exclusiv catre trdirile estetice, adica catre
caracterizarea starilor interne ale mintii legate de placere, bucurie si satisfactie intensa,
produsa de obiecte estetice. Pe de altd parte, in aceastd perioadd se tematizeazad si
categoriile estetice, in mod special corelatiile dintre frumos, sublim si urat.

In schimb, esteticienii contemporani se despart de esteticienii moderni in functie
de traditia sau stilul de gandire 1n care sunt imersa;i11 in cel putin doud puncte esentiale.
Pe de o parte, acestia abandoneaza ,,obsesia sistemului”, adica a constructiei unei viziuni
filosofice complete asupra intregului lumii si a marilor valori ale lumii omului, astfel
incat orice demers teoretic asupra artei, frumosului si trairii artistice sd fie integrat Intr-un
Weltanschauung de tip iluminist. Ideea ca sistematicitatea gandirii estetice nu implica cu
necesitate speculatii filosofice universaliste este o normd de conduitd intelectuald a
esteticienilor contemporani?. Pe de alta parte, intreaga estetica contemporan este ,,anti-
istoristd”, indreptatd impotriva ,,istoricismului”*®, adica impotriva unei viziuni iluministe,
hegeliene si marxiste asupra lumii, care propune istoriei omului un sens ascendent printr-
o dialectica a trecerii fataliste si deterministe de la inferior la superior. ,,ESte vorba despre
acea viziune a istoriei care a fost pentru prima data formulata de Iluminismul francez: istoria ca
mars neintrerupt al ,,Juminilor" ca lupta dificila (dar, in cele din urma, victorioasd) a ratiunii
Tmpotriva emotiilor si a instinctelor; lupta a stiintei impotriva religiei, a adevarului impotriva
prejudecatii, a cunoasterii intemeiate impotriva superstitiilor, a reflectiei Impotriva existentei
luate de-a gata, a rationalitatii impotriva afectivitatii si a domniei obiceiurilor. O viziune care
defineste epoca moderna ca timp al rafiunii si rationalitatii si care o delimiteaza ferm si definitiv
in raport cu trecutul”*.

Punctul de cezuri, insa, il constituie ideea de scop. Inca de la esteticienii scotieni

din secolul al XVlll-lea si Kant, arta a fost conceputd ca o entitate aflata intr-o pozitie

ireconciliabild cu interesul economic, respectiv cu comportamentele practice, si definita

1 pentru conceptul de traditii de cercetare in estetica contemporana, a se vedea, Constantin Aslam,

Continental si analitic in gandirea estetica actuala. De la opozitie la complementaritate, ,Revista de
filozofie”, Nr. 1-2, 2009, Tom LVI, Bucuresti, Editura Academiei Romane, 2009, 145-157.

12 A se vedea, Martin Heidegger, Sistemul filosofic si constituirea lui in epoca modernd, in vol. F. W. J.
Schelling, Filosofia artei. Despre relatia artelor plastice cu natura, traducere de Radu Gabriel Parvu,
Traduce si nota introductiva de Gabriel Liiceanu, Studiu introductiv de Gabriel Liiceanu, Bucuresti, Editura
Meridiane, 1992, pp. 536-552.

B3 A se vedea referirile la ,istoricism” pe care le face Encyclopedia of Aesthetics, Editor in Chief, Michael
Kelly, Oxford University Press, 1998, vol. 2, pp. 401-404.

4 Gabriel Troc, Postmodernismul in antropologia culturald, lasi, Polirom, 2006, p. 18.
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plecand de la scopuri interioare ei, autotelice. Cu toate acestea, in mod paradoxal,
discutia asupra artei, ca actiune creativa datorata artistilor talentati ori geniilor, care viza
producerea frumosului, definit ca placere dezinteresata, avea loc in interiorul dezbaterilor
de naturd etica'. Prin urmare, estetica si etica erau gandite intr-o identitate teoreticd
pentru cd ambele constituiau ingrediente conceptuale in definirea scopului si sensului
vietii. Pe scurt, finalismul, dominatia ideii de scop ca mod de a gandi comportamentul
lumii si al omului, a reprezentat cadrul discutiilor estetice. Pentru moderni ideea de
destinatie a vietii este esentiala, chiar daca aceasta nu avea conotatii religioase.

Tn schimb, pentru noi, oamenii post-modernititii, este mai importanti cdldtoria in
viata, petrecerea vietii, decat destinatia si scopul ei. Arta in acest context si-a pierdut din
importanta sa existentiala, fiind conceputd mai degrabd pe linia divertismentului si a
industriei emotionale si recreative. Asta nu Tnseamna insa ca toti filosofii si esteticienii
contemporani justificd aceastd pozitie marginala a artei in viata noastrd. Cazul lui
Heidegger si al discipolilor sdi este notoriu. Pentru scoala heideggeriana pozitia artei, de
pilda, coincide cu survenirea si exprimarea adevarului intr-o opera ce deschide o lume, in
conditia in care adevarul, conceput ca scoatere din ascundere, este apanajul artei si,
paradoxal, nu al stiintei.

Simplu spus, indiferent de traditiile (stilurile) de gandire, de configuratia
conceptuala si de metodele de explorare, estetica contemporana se organizeaza tematic in
jurul acestui cerc hermeneutic trasat de relatiile teoretice, explicative si comprehensive,
intre patru concepte cu rol de fundament: obiectul artistic — trairea estetica (sentimentul
de placere si neplacere, experienta estetica) - obiectul estetic - opera de arta.

Spre deosebire de obiectele si entitdtile pe care le studiaza stiinta si care sunt
neutrale din punct de vedere valoric, obiectul artistic si obiectul estetic sunt ,,obiecte
expresive”, purtatoare de intentii si semnificatii psihologice si existentiale, pe scurt
valori, ce-si primesc intelesurile prin raportare la trairea estetica, adica de la sentimentul
de placere si neplacere ca stare de fundal ce Insoteste, fara sincope, constiinta de sine

individuala. ,, Trdirea” este cea care mijloceste si unifica intr-un tot obiectul artistic si

'° Tustrativa este in acest sens lucrarea lui Adam Smith, cel care a teoretizat ideea de dismal science (stiinta
mohoratd) in contrast cu ideea de satisfactie gratuitd pe care o procurd arta. A se vedea, The theory of
Moral Sentiment, Th mod special Part VII: System of moral philosophy, pp. 139-172. A se vedea,
http://www.earlymoderntexts.com/assets/pdfs/smith1759.pdf



21 CONSTANTIN ASLAM, CORNEL-FLORIN MORARU

obiectul estetic pentru a genera opera de artd in calitatea ei de sinteza, deopotriva,
emotional-comprehensiva si cultural-valoricd. De aceea, trdirea estetica metamorfozeaza
obiectele neutrale ale lumii Tn bunuri si valori. Tn centrul esteticii sti eul emotivist, adica
acea parte a fiintei omului care este centratd pe sine, pe satisfacerea placerii si bucuriei de
a trai. ,,imi place” versus ,,nu-mi place” sunt cuvintele originare care fac legitura dintre
cele patru concepte fundamentale ale esteticii. Asadar, estetica are in vedere cu precadere
datele experientei interne, stdrile si actele constiintei, ceea ce se intampla in interiorul
nostru, aici i acum, in sistemul trairilor si emotiilor, care-l1 determind pe om sa aiba o
raportare valorica la sistemele de obiecte ale lumii (naturale, artefacte sau opere de arta),
cu scopul de a-si spori placerea si bucuria de a tréi.

In vreme de stiinta se videste a fi interesata doar de explicarea datelor experientei
externe, perceptiv senzoriale, care se produce la intalnirea omului cu obiectele exterioare
lui sau cu o serie de entitatii teoretice abstracte (de tipul ,,acceleratie”, ,,viteza”, ,,unda”,
»particulda” etc.), indiferente sub aspect emotional, estetica, in schimb, doreste sa
inteleagd felul in care omul se Intalneste cu el nsusi si cu datele constitutiei sale interne
de ordin emotional. Prin urmare, ceea ce spune si se argumenteaza despre aceasta tetrada
esteticd are loc doar sub supozitia prezentei omului emotional viu, cum ar spune
Rousseau, a sinelui emotivist individual, care trdieste intr-o lume (pre)organizata
emotional, de valori si simboluri, nu de obiecte neutrale. Asa se explica de ce, n esenta,
oricat de abstracte si de tehnice sunt discutiile pe care le poartd esteticienii profesionisti
pe marginea tetradei estetice, practicile de viata ale omului viu, individual, generate de
intalnirea acestuia cu obiectele incdrcate cu valori estetice sunt permanent presupuse si
asumate la nivel de supozitie tacitd. Simplu spus, prin intermediul ,tetradei estetice”,
domeniul pe care-1 numim ,,esteticd contemporand” isi propune sa produca o intelegere
asupra comportamentelor emotionale ale oamenilor obisnuiti, comuni, activate de
intalnirea lor cu opera de artd, ganditd ca o unitate sinteticd rezultatd din corelatia
obiectului artistic cu obiectul estetic, cu anumite valori (emotionale si cognitive) si cu
semnificatii cultural-simbolice.

Aceastd stare de fapt in care trairea esteticd, sentimentul de placere si neplacere,
detine o pozitie preeminentd fatd de celelalte elemente ale ,.tetradei” produce o puternica

si ireconciliabild tensiune in configuratia esteticii contemporane, surprinsa si tematizata
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de Adorno, prin ,forma subiectiva” si ,forma obiectivd” a esteticii. ,Estetica
contemporana este dominatd de controversa privind forma ei subiectiva sau obiectiva.
Aici termenii sunt echivoci. Pe de o parte, putem considera reactiile subiective fatd de
operele de arta ca punct de pornire — in opozitie cu raportarea la opere prin intentio
recta'®, care, potrivit unei scheme logice curente, ar preexista criticii. Pe de alta parte,
cele doua concepte se pot referi la primatul momentului obiectiv sau subiectiv in opere de
artd 1nsesi, de exemplu, in maniera diferentierii operate de stiintele umaniste intre clasic
si romantic. In fine, ne intrebam asupra obiectivitatii judecitii de gust estetice™"".

Aceastd tensiune dintre cele doud forme ale esteticii, subiectiva si obiectiva,
genereazd o serie Intreagd de dificultati si confuzii conceptuale survenite din cel putin
doua izvoare.

Prima dificultate este legatd de faptul cd, in sens generic, ,,obiect” si ,,subiect”
(,;obiectiv” si ,,subiectiv”’) apartin clasei de termeni, numiti ,,termeni categoriali”, care
fixeaza chiar ,,cadrele” gandirii noastre, sau, cu alte cuvinte, constitutia internd a mintii
care face posibild comunicarea si cunoasterea. Acesti termeni categoriali (de tipul
existentd, spatiu, timp, relatie, esentd, calitate, cantitate etc.), pot fi vazuti in calitate de
preconditii ale operatiilor gandirii insesi, in absenta carora gandirea nu ar putea, de pilda,
sd opereze definifii. Termenii categoriali sunt, asadar, conditii ale definitiei, dar,
paradoxal, acestia nu pot fi definiti. ,,Cadrele gandirii” despre care vorbim ar putea fi
numite, aga cum opteaza si Mircea Florian, cu sintagma ,,notiuni prime”, care sunt
notiunile ,,cele mai generale sub aspectul abstractiei si cele mai concrete prin universala
lor actualitate in lucrurile individuale, oricarui domeniu ar apartine acestea, natura sau
culturd (istorie). Aceste notiuni prime pe care le putem numi notiuni limita, fiindca isi au

sediul la marginea gandirii (s.n.), au atras reflectia, au atras si provocat repetate incercari

16 Qe pare ci frazele sunt derivate din activitatea de Nicolai Hartmann , care a introdus termenii intentio
prima si intentio secunda pentru a corespunde scolasticii. Intentio recta este, prin urmare, atunci cand
constiinta se concentreaza pe adevaratul obiect, in timp ce intentio obliqua este o stare de constiinta care se
concentreazi pe imaginea obiectului in intelect. Tn schema neo-kantiani, aceasta se refera la cunoasterea
lucrului  in  sine ("recta intentio™) sau a imaginii lucrului ("intentio obliqua"). Cf.
https://www.martineve.com/2011/09/06/adorno-terminology-intentio-recta-and-intention-obliqua.

Y Theodor W. Adorno, Teoria esteticd, traducere din limba germand de Andrei Corbea, Gabriel H.
Decuble, Cornelia Esianu, Coordonare, revizie si postfatd de Andrei Corbea, Pitesti, Editura Paralela 45,
2005, p. 232. A se vedea si temele deschise de Adorno in aceasta chestiune: Echivocitatea subiectivului si
obiectivului; sentimentul estetic, Critica conceptului kantian de obiectivitate, Asupra dialecticii subiect-
obiect; geniu, pp. 232-242.
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de elucidare si sistematizare, in ciuda dificultatilor de decurgeau din pozitia lor
preliminard, limitrofa, ca si din misiunea lor de a fundamenta, de a inradacina adanc

18 < . . o
”*". Pe de alta parte, ,,obiect” si ,,subiect

intreaga culturd, toatd opera constiintei lucide

»obiectiv” si ,,subiectiv’’) apartin clasei de termeni numiti ,,termeni corelativi”, similari
celor teoretizati anterior ,,esteticd moderna” si ,,estetica contemporana”, adica acelei clase
de termeni care sunt, sub aspect intensional, ganditi impreuna in ciuda faptului ca intre
acestia existd un raport de opozitie. Prin urmare, cei doi termeni ,,obiect” si ,,subiect”
(,,obiectiv” si ,,subiectiv”’) trebuie ganditi impreund, cu toate cd sub raport logic termenii
in cauza se afld intr-o relatie opozitivd in sensul cd afirmarea unuia implicd negarea
celuilalt.

A doua dificultate survine din faptul ca, in domeniul esteticii, termenii de ,,obiect”
si subiect” (,,obiectiv” si ,,subiectiv”’) poseda intelesuri particulare, unele dintre acestea
fiind radical diferite de intelesurile filosofice, stiintifice ori de cele legate de practicile
obisnuite de viatd. Astfel, spre deosebire de celelalte domenii de exercitiu intelectual,
estetica nu are in vedere ,,0biectul” Tn genere (lat. obiectum, ,,ceca ce este asezat in fata”,
,»,Ceea Ce existd in sine”), ci obiectul artistic, obiectul estetic si opera de artd, obiecte
create si recreate ce rezultd din raportarea emotionalda a omului la sine Insusi.
Complementar, estetica nu opereaza cu ,,subiect” in genere (lat. subiectum, ,,pus sub”) si
nici cu ,,persoana” (gr. prosopon, ,,masca”, ,,fata”), ci cu ,,omul emotional” ca prezentd
vie, data intr-un ,,Eu” individual, conceput ca unitate structurald si functionala a tuturor
facultatilor sau atitudinilor.

Fara sa intram in subtilitdtii ontologice, trebuie spus ca relatia dintre obiect si
subiect implicd coexistentd si coapartenentd, adicd ,,obiectul este o aparitie care se
produce prin subiect, prin subiectul care, la randul siu, se produce prin obiect”*®. Cum
spune Heidegger, ,,lucrurile sunt acolo unde exista ochi sa le vada”%.

In rezumat, la un prim nivel, ,,obiectul sensibil”, ceea ce tine de experientele

noastre senzoriale comune, intuitive, pe care nu le sistematizim prin explicatii

propozitionale, este asumat de esteticd, dar el nu se suprapune pentru ,,obiectul estetic”.

'8 Mircea Florian, op. cit., p. 45.

9 Alexandru Surdu, Filosofia pentadica III. Existenta nemijlocitd, Bucuresti, Editura Academiei Roméne,
Targu-Mures, Editura Ardealul, 2014, p. 86.

% Martin Heidegger, Ontologia. Hermeneutica facticitdtii, Traducere din germana de Christian Ferencz-
Flatz, Bucuresti, Editura Humanitas, 2008, p. 29.
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Acest obiect sensibil este fie un esteton (gr. aistheton), adica ,,cel care corespunde
senzatiei (aisthesis)”, fie un percepton, adica ,,obiectul mai multor senzatii de acelasi tip
si al mai multor senzatii diferite: vizuale, auditive, olfactive, gustative sau tactile....Spre
deosebire de esteton, perceptonul putem spune ca este inconjurat sau cuprins de senzatii,
ceea ce spune si verbul percipio...Nici un obiect nu poate fi perceput fard mediul
obiectual inconjurdtor, fard «aura» altor obiecte. Perceptonul antreneaza, activeaza,
psihologic vorbind, ca stimul, producerea senzatiilor corespunzatoare caracteristicilor
sale pentru unul sau mai multe organe de simt”%".

Acest nivelul psihologic de inteles al ,,obiectului estetic”, in care sunt implicate
ideii de ,,obiect” in sens estetic. De pilda, senzatia de dulce provocatad de zahar si traita la
nivel psihologic, care este un esteton si, deopotriva, percepton, trebuie distinsa de reactia
noastrd de pldcere ori de neplacere care-si are cauza in noi insine si nu in proprietatile
substantei pe care o numim zahar. Simt si percep gustul zaharului, dar este posibil ca
senzatia de dulce sa nu-mi placa. Una este senzatia si alta este placerea sau neplacerea
asociata acestei senzatii.

Prin urmare, ,,0biectul estetic” cu toate c@ are o baza senzoriala si perceptiva este
produs de actele si mecanismele interne ale constiintei fara legatura cauzald cu senzatia
ori perceptia in sens psihologic. Trebuie spus clar ca estetica filosofica nu este o teorie a
cunoasterii senzoriale, asa cum o gandea Baumgarten, Intemeietorul esteticii si chiar
Immanuel Kant in perioada elaborarii Criticii Ratiunii Pure, pentru care estetica era o
cercetare a preconditiilor experientei senzorial-perceptivezz. Fara indoiala ca estetica este
interesatd de rezultatele acestei cunoasteri, & cunoasterii senzoriale, stiintifice si
filosofice, dar interesele teoretice ale acesteia vizeaza, cu precadere, decelarea
conceptuala si intelegerea naturii, structurii si corelatiei dintre obiectul artistic, trdirea
esteticd, obiectul estetic si opera de arta.

Ei bine, aceste dificultati generate de faptul cd estetica, Inca din momentul
constituirii sale moderne ca domeniul distinct de reflectie teoretica, este despicata in

doua forme, respectiv ,,forma obiectiva” — legata de ,,obiectele” pe care le exploreaza,

2! Alexandru Surdu, op. cit., p. 75.

Critica ratiunii pure, traducere de Nicolae Bagdasar si Elena Moisuc, Bucuresti, Editura IRI, 1994, p. 72.
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obiectul artistic, obiectul estetic, opera de artd — si cea ,,subiectivd” — legata de actele
interne ale constiintei, de sentimentul de placere si neplacere, de emotii si stéri de spirit,
in alte cuvinte, de experienta estetica, de contemplare si de formularea de judecatii de
gust si judecati estetice etc. — pot fi atenuate daca transformdm distinctia curentd, dar
imprecisa, dintre filosofia artei si filosofia trairii estetice intr-un principiu metodologic de
disjungere si de simplificare a ghemului de probleme cu care se confruntd aceasta
disciplind inca din momentul constituirii ei istorice.

De altminteri, a distinge intre explorarea naturii ,,0biectelor” de care este
interesatd estetica si actele de constiintd care produc astfel de ,,obiecte” este si o
recomandare formulatd de mari esteticieni ai secolului al XX-lea, intre care si Nicolai
Hartmann, cel care in cunoscuta sa capodopera Estetica, face urmatoarea remarca:
,Deoarece frumosul, potrivit esentei sale, este totdeauna raportat la un subiect care
intuieste, a carei atitudine particulard o presupune, doua directii posibile de procedare ne
stau de la inceput dinainte: putem lua ca tinta a analizei obiectul estetic, dar putem lua si
actul al cirui obiect este. Ambele directii se subdivid inca odata. In ce priveste obiectul se
poate cerceta, sau structura sa si modalitatea fiintarii sale, sau caracterul estetic al valorii
sale. Si tot asa, analiza actului se poate indrepta catre actul perceptiv al celui care
contempla, sau catre actul de producere al creatorului”?.

Trebuie spus clar insd, ca distinctia dintre cele doua forme ale esteticii, filosofia
artei si filosofia trdirii estetice, nu tine de o simpld preferintd intelectuald sau de
recomandarile metodologice venite din partea autorilor canonici ai domeniului, ci de
insdsi modalitatea launtricd in care are loc experienta umana despicatd dual in experienta
externa si experientd internd. Simplu spus, mintea noastrd poate Inainta metodic in
cunoasterea naturii si corelatiilor ce au loc in cercul hermeneutic decupat de ,.tetrada
esteticd”, doar dacd desparte analitic si didactic universul experientei externe, adicd a
modului in care mintea se intalneste cu ,,obiectele” date in perceptie si reprezentare, de
universul experientei interne, adica de modul in care mintea se intalneste cu propriile sale

date constitutive, traite nemijlocit intr-o constiinta individuald la nivelul fiecarui ,,eu”.

2 Nicolai Hartmann, Estetica, in romaneste de Constantin Floru, cu un studiu introductiv de Alexandru
Boboc, Bucuresti, Editura Univers, 1974, p. 11.
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Fireste ca acest registru ,,morfologic” de analiza, in care intregul esteticii este
descompus formal in parti componente dupa criteriul tipului de experientd umana, trebuie
sa fie urmat de un registru ,,fiziologic” de analiza in care intregul esteticii este recompus
in unitatea sa functionald, experientiala.

Dar care este elementul care unifica intr-un tot organic, functional, formele
distincte de experientd prin intermediul cdrora ne apare estetica ca un intreg viu si
indivizibil? Fara indoiald ca aceasta legdturd este de natura valorica, pentru cd estetica isi
propune in final sd desluseascd natura acelor fapte expresive, Incdrcate intentional si
emotional, ce poartd amprenta unicd a individului uman, fapte vizibile si invizibile
prezente n inefabilul pe care-l emana orice opera de artd autentica. Simplu spus,
»frumosul” — realizat inefabil in opera de artd, in forme obiectuale semnificative si
convertit apoi in placere estetica si Tn multiple alte trairi si emotii generate de diversitatea
sentimentelor noastre — ca structura valorica ambivalenta este cel care unifica dualitatea
experientei estetice, externe si interne, intr-o unitate sufleteasca integrala si desavarsita

existential.



Capitolul 11
Obiect, obiect artistic, opera, obiect estetic.

Distinctii si delimitari conceptuale

1. Sensuri ale obiectului

Distinctia dintre cele doud forme ale esteticii, respectiv dintre ,,forma obiectiva”,
numita filosofia artei’ si ,, forma subiectiva” a esteticii, numita filosofia trairii esteticez,
impune o serie de precizari si analize terminologice si conceptuale asupra componentelor
Hetradei estetice”, Tn special asupra tipurilor de ,,obiecte” cu care are de-a face aceasta
disciplina filosofica. Astfel, vom analiza pe rand si, mai apoi, in corelatie intelesurile pe
care filosofia artei le atribuie cuvintelor sale fundamentale: ,obiect artistic”, ,,obiect
estetic”, ,,opera de arta”.

In genere, despre ,,obiect” vorbim si ne raportim in mai multe feluri. De aceea,
jocurile de limbaj in care apare termenul ,,obiect” si raportarile distincte la aceste jocuri
genereazd un ,,sistem de obiecte”, cu mai multe genuri si nivele de realitate, cu logici de
existentd diferite ce implica, in ordinea cunoasterii, metode si strategii diferite de
comprehensiune.

Astfel, urmand sugestiile etimologice ale cuvantului original din limba latind
(obiectum), prin ,,obiect” se intelege, in primul rand, ceva ce se afla in fata noastra, ceva
ce este vizibil sau tangibil, fiind relativ stabil in forma. Acest sens, pe care 1-am putea
numi neutral, se aplica de regula obiectelor fizice, naturale, dar si artefactelor, obiectelor
construite de om, bunurilor de toate felurile sau ustensilelor. Asadar, in genere, un
»obiect” in acest Inteles generic este un ,,corp material”, amplasat spatial si temporal, care
posedi o serie de proprietitii intrinseci precum masi, greutate, dimensiuni si forme. In

esentd, ,,obiectul”, in sens neutral, inseamna ,,ceva” indivizibil care poseda proprietati

! Adicd cea care are drept ,,obiect de studiu” — obiectul artistic, obiectul estetic si opera de arta.

2 Adica cea care are drept ,obiect de studiu” actele interne ale constiintei, de sentimentul de plicere si
neplacere, de emotii si stari de spirit, in alte cuvinte, de experienta estetica, de contemplare si de formularea
de judecitii de gust si de judeciti estetice
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determinabile cantitativ, formal sau calitativ. Pornind de la aceastd definitie, noi
deosebim obiectele intre ele prin forma, calitati si proprietati pe care le consideram a fi
intrinsece lucrului in discutie.

Un obiect poate fi, insd, gandit si din perspectiva gramaticald. Asadar, in limbajul
nostru de zi cu zi ne Tntalnim cu o sumedenie de obiecte. Tn acest caz, ,,obiectul” este o
entitate lingvistica exprimata morfologic prin substantiv ori pronume. La nivelul sintaxei
propozitiei ,,obiectul” joaca fie rolul de subiect, fie rolul de complement direct.

in sens logic clasic, aristotelic, ,,obiectul” este gandit impreund cu subiectul,
facand parte din clasa notiunilor corelative, adica a conceptelor care pot fi gandire doar
impreund. Astfel, intr-o propozitie categorica obiectul la care ne referim si despre care
predicim anumite proprietatii nu este nimic altceva decat subiectul gandirii. Prin urmare,
existd o identitate, fie si partiala, intre obiect si subiect ceea ce Tnseamna ca atunci cand
atribuim, intr-o propozitie categoricd, anumite proprietati subiectului logic aceste
determinatii revin si obiectului gindirii. Pe scurt, obiectul reprezintd ceva la care se
raporteazd gandirea In cadrul unei judecdti, a unui silogism sau a unui rationament
inductiv sau deductiv.

Pe de alta parte, in contextul logicii simbolice, cea care opereazd cu propozitii
complexe si care implicd un grad ridicat de formalizare, ,,obiectul”, desemnat prin nume
sau descriptii, se identifica cu referinta care este, in ultima instanta, continutul de gand ce
se confunda cu realitatea insasi, cel putin asa cum decurge din conceptia lui Wittgenstein.
In acest sens, obiectul si realitatea insisi sunt entititi de ordin lingvistic. Asadar, dincolo
de anumite subtilitati de gandire specifice gandirii analitice, ,,0biectul” nu poate fi
desprins de semnul lingvistic si de intelesul primit de acest semn intr-o propozitie cu
sens. ,,Gandul este propozitia cu sens”>. In alte cuvinte, natura si intelesurile ,,obiectului”
se stabilesc in interiorul limbajului si al ,,gramaticii” contextelor de intrebuintare public
recunoscuta a acestuia.

Demna de remarcat in acest context este si perspectiva fenomenologica asupra
,obiectului” 1inteles ca ,lucru” intemeiat pe actele de constiintd. Obiectele sunt

continuturi de gandire corespunzatoare unor acte ale constiintei intentionale si, in aceasta

® Ludwig Wittgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus, Traducere din germand de Mircea Dumitru si
Mircea Flonta, Bucuresti, Editura Humanitas, 2001, p. 95.
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calitate, sunt semnificatii. Pentru fenomenologie, orice act de constiinta vizeazd ceva, iar
ceea ce este vizat se numeste ,,obiect intentional” si este conceput in calitate de ,,continut
de sens” asociat unei anumite ,realitati”’. Din aceastd perspectiva, semnificatia poate fi
numita si continutul obiectului vazut ca LWlueru™,

Exista, asadar, obiecte si obiecte. Unele sunt reale, in vreme ce altele sunt ideale,
precum cifrele, numerele sau entitdtile teoretice de genul obiectelor geometrice, ori
virtuale, precum pixeli. Vorbim continuu despre obiecte imaginare, fictionale (Dracula,
Superman5), mitologice, ipotetice, chiar despre obiecte inexistente, de exemplu ,,patrat
rotund”®.

in sfarsit, ,,obiectul” se identificd cu ,,subiectul cunoasterii” in toate preocuparile
intelectuale specializate si grupate In comunitdti de cunoastere (epistemice) responsabile
de constituirea unor domenii de cunoastere. Cum se stie, distingem intre diferitele
domenii ale cunoasterii urmand criteriul ,,obiectului de studiu”. Mai mult decat atat, chiar
stabilirea identitdtii si autonomiei unei discipline de cunoastere este data de ,,obiectul de
studiu” si mai putin de metodele de cercetare si analiza care sunt transferabile, Tntr-o
anumita masura, de la un domeniu la altul.

Dar, din perspectiva practicilor artistice, inclusiv a practicilor de restaurare si,
respectiv, a practicilor teoretice legate de practicile artistice, istoria si teoria artei,
psihologia artei, sociologia artei si estetica, in forma ei obiectiva sau subiectiva, ideea de
»obiect” apare intr-o serie de contexte particulare ordonate de anumite cuvinte
fundamentale: ,,artefact”, ,,obiect artistic”, ,,obiect simbolic”, ,,monument istoric”, ,,obiect
estetic”, ,,operd de arti”. Intelesurile acestor cuvinte fundamentale sunt complexe si, de
cele mai multe ori contradictorii, intrucat ele depind de formatia profesionala a celui care
incarcd cu sens respectivele cuvinte si de corelatiile ce se stabilesc in interiorul fiecarui

domeniu.

* A se vedea, Lester Ambree, Analiza reflexivi. O primd introducere in investigatia fenomenologicd,
traducere de loana Blaj si Nicoleta Szabo, editie ingrijitd de Ion Copoeru, Cluj-Napoca, Casa Cartii de
Stiinta, 2007, pp. 17-28.

® Mircea Dumitru, Obiecte fictionale si descriptii libere, in ,Revista de filosofie analitica, Vol. I, iulie-
decembrie, Bucuresti, Editura Universitatii din Bucuresti, 2007, pp. 38-52; Texul este disponibil si pe
Internet la adresa: http://www.srfa.ro/rrfa/pdf/2007_1_06_dumitru.pdf .

® Filosoful austriac Alexius Meinong va considera ci asemenea entitati se afla dincolo de opozitia
existentd-nonexistenta: ,,Existd obiecte despre care e valabil ca nu exista". Pentru mai multe detalii, a se
vedea http://plato.stanford.edu/entries/meinong.
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Pe scurt, intelesurile primare ale ,,obiectului” sunt determinate de ,,obiectele de
studiu” ale disciplinelor care propun orizonturi distincte de cunoastere a practicilor
artistice si teoretice legate de arta. Intotdeauna, atribuirea de intelesuri este perspectivala,
interpretativa, in sensul ca ,,ochiul” care priveste conteaza in ceea ce priveste ,,umplerea
cu sens” a diverselor notiuni. Altfel, simplist vorbind, artistii practicieni sunt interesati,
cu precadere, de obiectul artistic si de ,,secretele” producerii sau creatiei acestuia, de
modul in care limbajul artistic poate fi pus corelatie cu personalitatea expresiva
individuald; istoricii si criticii de artd sunt interesati, cu precddere, de stilistica si
tipologizarea operelor de arta, in vreme ce un sociolog al artei este interesat de arta ca
fapt social si cultural; esteticienii, in schimb, sunt interesati de corelatia valorica dintre
obiectul artistic, obiectul estetic si opera de artd, deopotriva, de universul trairilor interne
ale constiintei si de mecanismele psihologice si intelective care unifica, prin transfigurare
esteticd, ,,obiectele” In sensuri comprehensive, semnificatii emotionale si valoric-

culturale.

2. Sensuri ale obiectului artistic

Obiectul artistic este astdzi, dupa momentul ,,ready made” si critica ,,artei de
retind” ale lui Marcel Duchamp, un concept extrem de ambiguu. Propriu-zis, dupa
dezbaterile generate de experimentul ,,ready made” si a artei ca non-artd, care a produs o
crizd de intelegere, nu mai stim cu exactitate ce este un obiect artistic. ,,Fie o operd de
artd oarecare; fie un obiect oarecare numit artd si apt sa fie si acest semnificant si acest
fetis; fie deci unul dintre ready made-urile lui Marcel Duchamp. De exemplu, uscatorul
de sticle din 1914, lopata de zdpada din 1915, pieptenele din 1916, pisoarul din 1917,
exemplare toate, dupa unii, pentru gestul dialectic prin care identicul creeaza alteritatea si
reinscrie anti- sau non-arta (postmoderna) in arta (moderna), dupa altii prin feedbackul
fatal prin care identicul simuleaza identicul si recicleaza anti-arta (modernd) in arta sau
non-arta (postmoderné)”7.

Intelesurile acestui concept posedd o variabild incarcatura istorica, fiind diferite

atat in practicile artistice curente, cat si in filosofia artei si teoria estetica. Daca privim in

" A se vedea Thierry De Duve, In numele artei: Pentru o arheologie a modernitatii, Traducere si prefata de
Virgil Mlesnitd, Cluj-Napoca, Ideea Design & Print, 2001, p. 60.
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»interior”, adicd daca incercam sa-i descriem multiplele sensuri atasate acestui concept,
vom descoperi doud tipuri de intelesuri intersectate, dar si concurente intre ele. In
general, ,,obiectul artistic” isi primeste sensurile fie de la conceptul de ,,téchné”®, fie de la
cel de ,,opera de artd”. Existd insa, pe langa aceste doud semnificatii majore ale obiectului
artistic, si un sens foarte larg: in categoria de ,,obiect artistic”, putand intra orice obiect
natural, obiect produs de om de tipul ,,ready made”, (artefact, ustensil) ori comportament
omenesc, efemer si non-tangibil, care urmareste explicit sa transmitd un mesaj emotional.
Aici ,,obiectul artistic” este gandit in sensul originar al termenului ,,obiect”: ,,ceea ce sta
in fata noastra”.

Revenind, intr-un prim sens, prin ,,obiect artistic” se intelege orice obiect produs
care este rezultatul aplicarii unei téchne, adica a unei activitati constiente, dirijate catre un
scop si fundate pe o anumita cunoastere sau ,,pricepere de a face”. In aceastd categorie
sunt introduse, de reguld, si produsele unor activitati de natura mestesugareasca care detin
o cotd Tnaltd de maiestrie si raritate. ,,S-a aratat nu de putine ori cd grecii, cu priceperea
pe care au dovedit-o fata de operele de arta, foloseau acelasi cuvant — téyvn — pentru
mestesug si artd, si desemnau mestesugarul si artistul prin acelasi cuvant — teyvitng...
Téyvn nu Inseamnd niciodatd un fel de infaptuire practici. Cuvantul desemneaza,
dimpotriva, o modalitate de cunoastere. A cunoaste inseamna: sa fi ajuns sd vezi, in

sensul larg a lui a vedea adicd: si percepi ceea ce e prezent ca atare™’

. Cum arata si
Tatarkiewicz, pana la inceputurile modernitatii, atunci cand conceptul de ,,arte frumoase”
a fost pus in circulatie publicd, expresia ,,arta” se identifica cu priceperea de a face
,obiecte artistice”, adica atit ustensile cat si opere de artd in sens modern.

Tntr-un al doilea sens, la nivelul jocurilor de limbaj folosit de comunititile de

artisti profesionisti, prin ,,obiect artistic” se Intelege chiar ,,opera de artd”, adica creatia

8 Techne in Hellada, ars la Roma si in Evul Mediu, chiar si la inceputurile erei moderne, in epoca
Renasterii, insemnau mai degraba pricepere, iscusinta de a lucra un obiect oarecare, o casd, un monument,
o corabie, un pat, un urcior, un vesmant — precum si stiinta de a comanda o armata, de a masura un camp,
de a convinge pe ascultdtori. Toate aceste iscusinte erau numite arte: arta arhitectului, a sculptorului, a
ceramistului, a croitorului, a strategului, a geometrului, a retorului. Priceperea constd in cunoasterea
regulilor, deci nu exista arta fara reguli, fara prescriptii: arta arhitectului isi are propriile reguli, in timp ce
altele sunt regulile artei sculptorului, ceramistului, geometrului, comandantului. Si notiunile acestor reguli
sunt cuprinse in notiunea de artd, in definitia ei (s.n.)”. Cf. Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria celor sase
notiuni, Bucuresti, Editura Meridiane, 1981, cap. Istoria notiunii de arta, pp. 51-52.

° Martin Heidegger, Originea operei de artd, Editia a III-a, Traducere si note Thomas Kleininger,
Bucuresti, Editura Humanitas, p. 71.
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deliberatd a acestor profesionisti ai artei, obiectivata intr-un anumit ,,suport”, ce are ca
scop fundamental transmiterea de emotii artistice (estetice). In acest sens, ,,opera de arta”
este o individualitate care poate sa nu posede componente de natura materiala, fizicd, ci
virtuald precum in cazul artei media sau electronice.

In acest al doilea sens, distinctia dintre ,obiectul mestesugiresc” si ,,obiect
artistic” este esentiala, dupa cum esentiala este si deosebirea dintre mestesugarul care
confectioneazd ustensile si artistul care creeazd opere de artd. Cum argumenteaza
Heidegger, in vreme ce ustensilul este un instrument prin care omul intervine in cursul
naturii si-1 modificd in conformitate cu vointa sa, prin opera de arta se deschide o lume,
lasand ca adevarul sa survind si sa iasa din ascundere™.

Trebuie spus insd cd aceasta relatie de identificare Intre obiectul artistic si opera
de artd, comund 1n mediul artistilor creatori, este rezultanta unei generalizari
,profesionale”. Din punct de vedere teoretic, identitatea dintre obiectul artistic si opera de
artd este partiald, Tn sensul cd intensiunea si extensiunea celor doua concepte nu sunt
identice. ,,Opera de artd” este, dupd cum vom preciza ulterior, un construct cultural-
valoric, cu circulatie publica, care inglobeazad atit obiecte artistice, creatii ,,obiectuale”
ale profesionistilor artei, cat si obiecte estetice, adica obiecte care plac, dar care nu sunt,
in mod obligatoriu, creatii omenesti, cum ar fi obiectele naturale ori obiectele numite cu
expresia ,,arta animalelor”.

Dincolo de anumite situatii limita si de interogatiile ce 1si au radacina in afirmatia
ca si obiectele naturale, cele gasite ori cele ,,produse” de animale, pot fi considerate
obiecte artistice, ,,obiectul artistic” este un ,,artefact”, adica ceva produs de om, creat de
om. Fard sa intram in controversa, la moda astazi in spatiul esteticii franceze, dintre
»producere” si ,,creatie”, artefactele sunt creatii, adica obiecte care se arata in realitate
creatii, ale unei anumite arte, in sens de técine.

Totalitatea artefactelor compun tehnosfera, adica lumea obiectelor produse, create
de mintea si mana omului. Ele sunt ustensile, adicd unelte care produc alte unelte si
constituie universul tehnologiei, al mijloacelor de actiune ale omului asupra naturii si

asupra lui insusi, si, respectiv, bunuri trebuincioase conservarii si confortului vietii. Pe de

10 Opera este locul unde opereaza survenirea adevarului”, cf. Martin Heidegger, op. cit., p. 69.
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alta parte, din categoria de artefact face parte si ,,obiectul artistic” conceput si gandit cu
scopul de a deveni ,,obiect estetic”, adica de obiect care activeaza sentimentul de placere
si, deopotriva, care aspird si fie recunoscut public ca operd de arti. In calitatea lui de
,candidat” la ,,opera de arta” obiectul artistic se desprinde de artefact devenind, la nivelul
semnificatiei si trairii estetice altceva, decat proprietitile sale de ordin fizic si material ™!,
Prin urmare, in aceasta calitate de ,,candidat”, obiectul artistic se poate metamorfoza” in
,obiect estetic” si ,,opera de artd”, fara ca proprietatile sale fizice si materiale sa suporte
schimbari de substantd. Prin urmare, intr-o privire sintetica, ,,obiectul artistic”, vazut ca
produs al unui téchne este un ustensil, cum spune Heidegger, ceva care ne slujeste si se
afla la Indeméana noastrd, un bun; In calitatea lui de ,,obiect estetic” este o valoare
esteticd, adicd ,,ceva” care place sau nu; in calitate de ,,opera de artd”, obiectul artistic
este o forma de cunoastere a lumii si a propriei noastre personalitati. Totodata insa, opera
de arta este si un loc de survenire a adevarului.

Intelegerea teoretica a acestei metamorfoze stranii — privim un obiect cu anumite
proprietati tangibile si vedem ceea ce nu e tangibil 1n el — poate fi deslusitd dacd avem o

bund reprezentare asupra conceptului ,,operd” care se referd la mai multe lucruri deodata.

3. Sensuri ale operei de arta

Prin ,,operd” se intelege, de reguld, capacitatea omului de a produce, de a face si
de a crea plecand de la un proiect mintal. Mai precis, aceastd capacitate se refera la
puterea omului de a ndscoci (imagina) si de a aduce in realitate, de a da fiinta, de a
,obiectiva”, ceea ce este 11 este dat doar ca posibilitate. ,,Opera” trebuie vazutd un
,construct al mintii”, un proiect imaginativ, ce uneste actul de creatie, miscarea mintii
Intr-o anumita directie, cat si produsul acesteia. ,,Opera” se situeaza, asadar, la intersectia
dintre potentialitate (posibilitate) si realitate, fapt care I-a determinat pe Aristotel sa lege
opera atdt de dynamis (potentd, capacitate, putere, abilitate, fortd), cat si de energeia
(actualizare, punere la lucru)*?. Cuvantul romanesc ,,opera” vine din latinescul opus, care

era o traducere a grecescului ergon si prin care era desemnat procesul lucrativ (munca

11 Conceptul de artefact, tradus de termenul «opera de arti», nu di seama intru totul de ceea ce e opera de
arta. Cine stie cd o opera de artd e un lucru facut, nu-i realizeaza incé nici pe departe caracterul de opera de
arta”, cf. Theodor Adorno, op. cit. p. 254.

2 A se vedea, Gheorghe Vladutescu, Limbajul filosofilor greci, Bucuresti, Editura Academiei Roméne,
2012, p. 165.
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efectiva) dar totodatd si obiectul care rezultd dintr-un astfel de proces. Vedem faptul ca
un statut similar are si cuvantul roméanesc ,,lucru”, care desemneaza si munca (ex. ,,Azi nu
ma duc la lucru), dar si obiectul rezultat dintr-un proces lucrativ. De pildd, Toma d’
Aquino spunea ca modul de operare al fiecarui lucru este in acord cu modul lui de a fi.
Opera este, asadar, un mod de operare specific omului; in operd identificim sursa
miscarii, originea a ceea ce se actualizeazd. Ea apare ca eveniment si ca o fiintare
specifica. Heidegger, de pilda, in Originea operei de arta are n vedere tocmai intersectia
dintre modul de operare specific uman si felul, modul nostru de a fi. In rezumat, opera
este mod de a fi al omului, ceva constitutiv fiintarii specific umane si se referd la
capacitatea sa de a produce tehnosfera, adica un univers de ,,obiecte” care nu sunt
existente in natura.

Prin urmare, in ordine logica, ,,obiectul artistic” trebuie vazut pe linia creatiei, a
producerii, atit ca existenta de sine-statatoare, ca obiect tangibil, cat si ca ,,opera de artd”,
adica ca obiect cultural-valoric care indeplineste functii estetice, emotionale. Obiectul
artistic In ipostaza de téc/né este un artefact cu proprietati tangibile, in ipostaza de obiect
estetic este un ,,semn” purtator al valorii estetice (numitd in mod traditional ,,frumos” si
inteles, odatd cu modernitatea, ca placere). Pe de alta parte, in ipostazd de opera de arta,
obiectul artistic este o valoare culturald ce produce un sens al vietii, bucuria de a trai
semnificativ, mijlocind, totodata, si nevoia profund omeneasca de autocunoastere.

Fireste cd ,,opera” - desemnand capacitatea generica a omului de a imagina si crea
o realitate culturala si spirituald care ii apartine doar lui, diferita de realitatea naturala -
are si un inteles universal. Vorbim in mod curent de ,,opere de artd”, ,,opere stiintifice”,
,opere teologice” sau ,,opere filosofice”. Mai mult decat atit, ne referim prin ,,operd” la
realizdrile de exceptie ale unor mari personalitatii ale lumii care au lasat posteritatii
munca lor creatoare concretizatd in diverse ,,lucrdri”. Asa se explicd de ce acest concept,
,»opera”, dupa cum argumenteaza Tudor Vianu, intr-o lucrare de excep[:iela, aduna intr-0
unitate sincretica totalitatea faptelor culturii. Opera este un Unu in multiplul culturii,

adica unitatea faptelor expresive omenesti purtatoare, prin mesaje valorice, de

3 Tudor Vianu, Tezele unei filosofii a operei, Prefata de Mircea Martin, Postfatd de Ton Vasile Serban,
Bucuresti, Editura Univers, 1999.
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intersubiectivitate. Asadar, in interiorul operelor recunoastem mesajele cognitive, morale
si emotionale ale umanitatii.

Dar, in calitatea ei de Unu al faptelor expresive ,,opera” este, in acelasi timp si sub
raporturi diferite, ceva ,dat”, dar si ceva ,construit”, in functie de pozitia
,observatorului” si a ,,vederii” interpretului. Astfel, ,,opera” poate fi privitd atat din
perspectiva unei ,vederi din afara”, ca fiind ceva exterior constiintei, cat si din
perspectiva unei ,,vederi dinauntru”, ca ceva interior constiintei. Prin urmare, pe de o
parte, analiza operei poate sa plece de la faptul ca este transcendentd constiintei si, in
acest caz, analizele sunt fie exacte, de ordin ,stiintific”, explicative, cauzale, fie de
ordinul explorarilor specifice filosofiei artei. Pe de altd parte, analiza operei trebuie
intreprinsa transcendental, plecand de la ideea ca aceasta este un fapt interior constiintei
si, in acest caz, avem de-a face cu investigatii reflexive, de sens si de constituire a
sensului, menite sd produca intelegere si clarificdri. Simplificand, ,,opera” este, in acest
inteles, un act de afirmare a libertatii omenesti, o posibilitate obiectivata intr-0 realitate
construita teleologic.

Munca in act, subliniazd Vianu nefinalizata intr-un produs, nu produce opera, cu
toate ca este preconditia fundamentala a existentei ei. ,,Opera” este ,,ceva ce are regimul
obiectului”, o sinteza ,,obiectivd”, o rezultantd finald, venitd din actiunea anticipata si
dirijatd indreptata catre un ,,material” conformat, ,,informat”, natural sau spiritual — ,,un
savant, un filosof, un moralist conformeaza un material spiritual, un material de concepte,

de judecati si rat,:ionamente”14

- si, prin urmare, primii factori constitutivi ai operei ne
apar a fi forma si materia. Unitatea operei se divide in multiplicitate prin diverse
corelatii ce se pot stabili intre constituentii ei vizibili si invizibili forma si materie, sens si
valoare. Existd astfel, opere care sunt atasate nemijlocit de ,forma infatisdrii lor
materiale, incat orice schimbare a acesteia modifica sensul si valoarea” B

Interesant de stiut este cd pentru Tudor Vianu opera de arta este modelul operei in
genere, adicd putem Iintelege opere stiintifice, operele filosofice, operele tehnice etc.
plecand de la determinatiile operei de artd. Astfel, opera de arta este: 1. produsul; 2.

unitar si multiplu; 3. Inzestrat cu valoare; 4. obtinut prin cauzalitatea finald; 5. al unui

“ Ibidem, pp. 22-23.
> Ibidem, p. 26.
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creator moral. 6. dintr-un material; constituind un obiect calitativ nou; 7. original imutabil
- si 9. nelimitat simbolic'®. Toate celelalte opere determinate pot fi identificate prin
modul in care poseda 0 parte a acestor determinatii. De pilda, cel de-al treilea criteriu, al
valorii, este un fel de ,,comutator” care face legitura dintre lumea naturala si lumea
operelor. Tncepand de la cel de-al patrulea criteriu intrim in lumea operelor tehnice, iar
dacd ludm in calcul si criteriul originalitatii intram in domeniul stiintei si al filosofiei.
Doar opera de artd, cum subliniazd Vianu, poseda toate caracteristicile si, prin aceasta,
»canonul operei” este fixat, nu abstract si speculativ, ci prin indicarea unui model
exemplar de realizare a creatiei.

In rezumat, odatd cu modernitatea, ideea de opera a devenit generica pentru orice
creatie intelectuald si artistica. Avem opere de stiinta, filozofie, teologie, arta. Din acest
punct de vedere, ,,opera” da seamd de proiectele mintii si de creatia omeneasca, factorii
care tin de ceea ce e posibil, si rezultatul creatiei, ceva care s-a obiectivat in diverse
forme culturale si spirituale.

Cu toate ca ,,opera de artda” aduna intr-un tot sintetic geneza obiectului artistic,
vazut ca téchne, si, deopotriva, metamorfozarea acestuia in obiect estetic, aceasta nu
explica mecanismele de convertire a unui artefact generic (,,obiect care sta in fata noastra)
intr-un mesaj emotional, adica posibilitatea trecerii de la lucru la valoare. Corelatia dintre
cele doud ipostaze care apartin unor registre diferite de realitate, ontologic vorbind, este
mediata de experienta estetica.

Daca obiectul artistic apartine regimului ontologic al lucrurilor obiectuale,
tangibile, opera de artd vazutd ca obiect estetic tine de stdrile interne, intangibile ale
congtiintei. ,,Opera de arta isi are locul in subiect, tot asa cum natura ar trebui sa devina
ea insasi”*’. Prin urmare, a vorbi despre opera de artd inseamna a vorbi despre om in sens
estetic, adica cu referire la viata sa interioara si la experientele sale interne, estetice si
artistice. Simplu spus, asa cum biologii trebuie sa indice, vorba lui Steinhardt, care sunt
mecanismele prin care se transforma in carne iarba pe care o mananca vaca, tot astfel si
esteticianul trebuie s explice cum se converteste ceva material, obiectual, respectiv ceea

ce tine de realitatea sensibila si tangibild, in ceva subiectiv, emotional si spiritual.

1% Ibidem, p. 30.
" Theodor Adorno, op. cit. p. 92.
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Problema este, asadar, cum se unifica in eul nostru individual cele doua ,,regiuni
ontologice” distincte: obiectele, proprietatile si relatiile dintre aceste obiecte (artefacte),
situate 1n exteriorul nostru, cu starile si trairile cognitive si emotionale interne ale
congtiintei? Cum obiectul artistic ca téciné se metamorfozeaza, prin mijlocirea
experientei estetice, Tn obiect estetic si, prin mecanisme publice, in opera de arta? Pentru
a raspunde cat de cat satisfacator la aceste mirdri existentiale si provocari teoretice,
trebuie sd distingem, cum s-a mai ardtat, intre clasa problemele si temele care revin
filosofiei artei (formei obiective a esteticii) si clasa problemele si temele care revin

filosofiei trdirii (experientei) estetice (forma subiectiva a esteticii).

4. Sensuri ale obiectului estetic

Daca intelesurile ,,obiectului artistic”, privit din perspectiva jocurilor de limbaj,
sunt oarecum clare, cu precizari de context, in schimb intelesurile ,,obiectului estetic” ne
produc o perplexitate totala.

Asa cum s-a ardtat in capitolul anterior, ,,obiectul” si ,,subiectul” sunt termeni
corelativi care pot fi ganditi doar impreuna in sensul ca obiectul este o aparitie care se
produce prin subiect, iar subiectul, la randul sau, se afirma pe sine prin obiect. Faptul
acesta devine cu atat mai vizibil dacd avem in vedere natura obiectului estetic care se
constituie pe temeiul senzatiei si perceptiei, dar care nu se reduce la aceste aspecte de
naturd psihologica. Vom intelege mai bine acest lucru daca reluam exemplul raportarii
noastre la senzatia de dulce provocatd de zahdr si la reactia noastrd de placere ori de
neplacere la acest tip de senzatie. Daca suntem sdnatosi din punct de vedere medical,
atunci cand introducem cubul de zahar in gura simtim cu totii senzatia de dulce pe care o
exprimiam printr-un limbaj facial sau prin cuvinte. In schimb, doar unora dintre noi le
place ,,dulcele”, in vreme ce altii is1 manifesta alte preferinte pentru alte tipuri de gusturi.
Cauza acestor preferinte nu se afla in obiectul senzorial, Tn cazul nostru, zaharul, ci in
raportarea noastra care produce un alt obiect de referinta pentru constiinta noastra,
»obiectul estetic”. Prin urmare, obiectul estetic este diferit de obiectul senzorial, cu toate
ca este corelativul lui, fiind produs de actele si mecanismele interne ale constiintei fard
legatura cauzala cu senzatia ori perceptia in sens psihologic. Obiectul estetic este ceva

secund, o ,realitate secunda” de grad secund, o realitate aparenta care se constituie doar
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in constiinta noastrd fara legatura cauzald, dar in corelatie, cu obiectul senzorio-
perceptiv.

Obiectului estetic poseda, asadar, o ambiguitate ontologica, intrucat el este si, in
acelasi timp, nu este tangibil. Pe de o parte, orice obiect estetic este tangibil in masura in
care obiectul, In sens perceptual, este un termen de referinta al subiectului. Pe de alta
parte, obiectul estetic nu este tangibil pentru ca el este produsul experientei estetice ca
stare internd a mintii, generatd de sentimentul de placere si neplacere. Fireste cd aceastd
ambiguitate, care produce o serie de dificultati de intelegere, au fost semnalate de o serie
de esteticieni, intre care si Mikel Dufrenne. ,,Trebuie sd definim experienta estetica prin
obiectul care provoaca experienta si pe care il vom denumi obiect estetic. Or, pentru ca,
la randul sdu, acest obiect sa fie reperat nu putem invoca opera de artd asa cum aceasta se
constituie prin activitatea artistului; obiectul estetic nu poate fi definit decat drept
corelatul experientei estetice. Dar atunci nu suntem prinsi intr-un cerc? Va trebui sa
definim obiectul estetic prin experienta estetica si experienta esteticd prin obiect
estetic”*?,

Asadar, ideea de obiect estetic trimite la o serie de stari interne ale mintii noastre,
la experienta esteticd, adica la sentimentul de placere si neplacere si apoi la perceptie, act
psihic complex de natura emotionald si comprehensiva, ce unifica intr-un tot multiplele
experiente pe care omul le are cu obiectele lumii - considerate a fi ,,transcendente” ( in
exteriorul sau) ori transcendentale (in interiorul sdu) - cu sine insusi si, deopotriva, cu
acele entitatii si relatii neperceptive, dar care sunt date, intr-un mod invizibil, necorporal,
in perceptie si care se unesc, misterios, cu aceste obiecte tangibile ale lumii.

Tn cuprinderea a ceea ce numim ,obiect estetic” includem nu doar obiectele
artistice, produse de artistii profesionisti, ci si o serie de alte ,.entitdti” corporale ori
virtuale, precum si acele acte si comportamente umane, individuale si colective, care sunt
»incdrcate” cu un mesaj emotional survenit nu din proprietdtile lor intrinseci, ci din
modul in care noi ne raportdm la ele prin sentimentul de placere si neplacere. Simplu
spus, obiectul estetic este un obiect intentional si, in aceasta calitate, trebuie vazut ca o

semnificatie adaugata oricarui obiect perceptual, care poseda proprietati tangibile.

8 Mikel Dufrenne, Fenomenologia experientei estetice. Obiectul estetic, Volumul I, Cuvant inainte si
traducere de Dumitru Matei, Editura Meridiane, Bucuresti, 1976, p. 23.
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In rezumat, sunt de retinut, cele doud sensuri majore care conferd obiectului
estetic un statul ontologic ambiguu. Astfel, in sens larg, in inteles de obiect tangibil,
»obiectul estetic” este un obiect perceptual, adica o sinteza dintre un act de perceptie
(gandire) si continutul acelui act. Obiectul estetic, in calitatea lui de obiect perceptual,
poate fi vazut, auzit, pipait, mirosit, gustat si, din acest motiv, el ni se arata ca avand o
anumitd ,,corporalitate” senzoriala. In sens restrans, ,obiectul estetic” reprezinta
semnificatia emotionald atasata clasei de obiecte date in perceptie — obiect artistic, obiect
natural, artefacte, acte si comportamente umane etc. — rezultatd din modul in care noi
»,vedem” aceste obiecte prin ,ochelarii” sentimentului de placere si neplacere (a
experientei estetice). In clipa in care privim prin acesti ,,ochelari”, este treziti in noi
»atentia” care dirijeazad si concentreaza privirea si astfel ,,obiectul atentiei” devine, prin
acest act mintal, ,,obiect estetic”’, emotional.

Pentru a intelege mai bine specificul obiectelor estetice, ca obiecte tangibile,
perceptive, dar si ca obiecte intangibile, semnificative emotional si comprehensiv,
(purtatoare de sens), trebuie sd avem o bund reprezentare asupra modului In care
perceptia functioneazd concomitent intr-o tripla deschidere. Cu alte cuvinte, trebuie sa
distingem intre cele trei sensuri ale vederii omenesti: sensul epistemologic, sensul estetic
si cel simbolic™.

Primul dintre ele, sensul epistemologic sau neutral al perceptiei se refera la
interactiunea noastrd cu proprietatile ,,fizice” ale obiectelor: formd, masd, pozitie,
proprietati si relatii fizice, dar i cu modalitatea externa de exprimare a comportamentelor
umane. Ele sunt ,,date observationale” si se refera la interactiunea cu obiectele reale,
naturale, artefacte, acte si comportamente umane, adicd cu ,entititi” care se afld in
miscare si in timp. Ele sunt obiecte ,,fizice”, naturale, artefacte, acte si comportamente, si
sunt cunoscute prin proceduri obiective, adica intersubiectiv testabile, intre care

mdsuratoarea, este pe prim plan. Acest sens al perceptiei se Intemeiaza pe aparatul

9 Despre cele trei sensuri ale perceptiei, descrise intr-o forma extinsd, a se vedea si Constantin Aslam,
Paradigme in istoria esteticii filosofice. Din antichitate pdnd in Renastere, lasi, Editura Institutul
European, 2013, cap. Estetica Tn contexte polisemice actuale, pp. 37-50.
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senzorial si pe ceea ce Kant numeste, in Critica Ratiunii Pure, ,sensibilitate estetica”,
adica pe capacitatea noastra de a fi afectati de obiecte®.

Sensul estetic al perceptiei are in vedere modul de raportare emotionala la aceleasi
obiecte observationale, transfigurate acum, in functie de preferintele noastre, in valori.
Starea neutrald a obiectelor este ,,pusad in paranteze”, intrucat de aceasta data ,,obiectul”
este raportat la trdirile estetice ale constiintei, adicd la acele acte psihice legate de placere
si neplacere. Obiectele materiale nu sunt considerate in calitatea lor de fapte obiective cu
proprietati fizice, ci sunt metamorfozate in valori, adicad in raportari subiective, puncte de
vedere formulate in legatura cu obiectele fizice. Valorile nu sunt in obiecte, adica nu sunt
proprietati intrinseci precum masa $i nici proprietati de relatie, precum greutatea, ci stari
emotionale ale mintii cu care investim noi aceste obiecte. Relatia emotionald cu obiectele
este a noastra, intrucat aceasta nu ¢ cauzata de obiectele insele, ci din intalnirea noastra
cu noi insine si cu formula noastrd unica de personalitate. Obiectele prilejuiesc aceasta
intalnire, nu o provoaca cauzal. Cum spune si Kant ,,(...)pentru a spune ca obiectul este
frumos si pentru a dovedi ca am gust, plec de la ceea ce se petrece in mine datorita
reprezentarii, nu de la ceea ce constituie dependenta mea de existenta obiectului”?.

Orice am spune, noi nu ne dorim obiecte, ci valori, adicd semnificatii trdite si
atasate la fel de intim de obiecte ca si cum ar fi ar fi proprietati ale obiectului. Prin
urmare, in acest registru emotional ,,a fi obiect” inseamna a avea asociate acte emotionale
de atragere, respingere ori neutralitate. ,,Obiectele-valoare” sunt stari emotionale
obiectivate ale mintii si exprima, la nivel individual, perspective personale de trdire si
intelegere a lumii noastre interne. Simplu spus, acordul cu noi ingine este realizat, in buna
masurd, de modul in care suntem Inconjurati de ,,obiecte estetice”, de obiecte de care ne
simtim atrasi, de obiecte pe care le respingem si, in final, de obiecte indiferente sub
aspect emotional.

Unitatea si diversitatea de intelesuri prin care obiectul estetic ocupa un loc distinct

in contextul mai larg al sistemului de obiecte ale lumii este surprinsa ingenios de

20 Capacitatea (receptivitatea) de a primi reprezentiri prin felul in care suntem afectati de obiecte se
intuitii; dar ele sunt gandite cu ajutorul intelectului si din el provin conceptele”, cf. Immanuel Kant, Critica
Ratiunii Pure, Traducere de Nicolae Bagdasar si Elena Moisuc, Bucuresti, Editura IRI, 1994, p. 71.

2L Immanuel Kant, Critica Facultatii de Judecare, Traducere de Vasile Dem. Zamfirescu si Alexandru
Surdu, Editura Stiintifica si Enciclopedica, 1981, p. 97.
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Evanglelos Moutsopoulos in urmatoarele cuvinte: .,....vom defini ca obiect estetic acel
obiect anumit care, intdlnit in naturd sau in arta, ori realmente creat printr-un elan al lumii
spirituale a artistului, este capabil prin intermediul caracterelor sale sensibile sa provoace
acea experientd speciald ce constd in trdirea de catre constiintd, prin corespondenta
acesteia cu o organizare structurald si formala, a unui puternic sentiment de satisfactie si
placere; si daca vom admite cd acest obiect estetic, dincolo de o imprecisa apreciere
afectiva, este, In plus, susceptibil sa i se atribuie o semnificatie precisd pentru existenta,
adica o valoare, 1n care sa se obiectiveze intentionalitatea constiintei, atunci este evident
cd devine posibila constituirea Intregii axiologii a obiectului estetic...”%.

In sfarsit, sensul simbolic al perceptiei se refera la faptul ca obiectele perceptive
tangibile sunt ,,vizute” ca semne purtdtoare de mesaj, deopotrivd, esoteric si exoteric.
Simbolurile sunt semne cu dublu sens. Pe de o parte, simbolul este ceva care tine de ceea
ce se arata (corporal, material, fizic etc.) si, pe de altd parte, de ceea ce este ascuns
(figurat, existential, ontologic). In concluzie, simbolul este purtitor de sensuri multiple,
de plurivocitati si analogiiZS. Relatia simbolicad cu obiectele are loc acum 1in ,,universul
sensului”, iar obiectele trimit la realitatii transcendente de factura mitica, magica sau
religioasd. De pildd, o icoand este 1n acelasi timp, dar din raportari diferite, un obiect
fizic, estetic si simbolic. In absenta unui ,,ochi care priveste”, a unui act perceptiv viu,
icoana nu are nici un fel de proprietati. Modul in care se raporteaza o constiinta la acea
icoand activeaza posibilitatea ei de a fi obiect fizic, obiect emotional sau obiect simbolic.
Doar pentru o constiintd crestind icoana este un obiect sacru, ,,imaginea” divinitatii, in
vreme ce pentru un ateu acelasi obiect este un simbol al diferentelor religioase intre

oameni®*. Cum arata Gilbert Durand gandirea simbolicd®, structurata in jurul obiectului

22 Evanglelos Moutsopoulos, Categoriile estetice. Introducere la o axiologie a obiectului estetic, Traducere
de Victor Ivanovici, Introducere de Constantin Noica, Bucuresti, Editura Univers, 1976, pp. 19-20.

8 De la inceput cunoasterea simbolica definita triplu, ca gandire totdeauna indirectd, ca prezentd figurati a
transcendentei si ca intelegere epifanica, apare la antipodul ... cunoasterii (savoir), asa cum este ea instituita
de zece secole incoace in Occident” (Cf. Gilbert Durand, Aventurile imaginii. Imaginatia simbolicd.
Imaginarul, Bucuresti, Editura Nemira, 1999, p. 27).

2 Problema este extrem de complexa, intrucét tine de problematica imaginarului si a facultitii imaginatiei
productive. Vezi Ernst Cassirer, Filosofia formelor simbolice, vol. I, traducere din limba germana de
Adriana Cinta, Pitesti, Editura Paralela 45, 2008 (in mod special cele patru capitole din introducere, pp. 13-
62). De asemenea, lonel Buse, Filosofia si metodologia imaginarului, Craiova, Editura Scrisul Roméanesc,
2005, lucrarea ce sintetizeaza cele mai importante dezbateri europene in legaturd cu prezenta simbolului si
a ,,facultatii imaginarului” in intelegerea faptelor de cultura.
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perceptual, tangibil, este o unitate formata din trei elemente: ea este totdeauna indirecta
(se referd la ceva, evoca ceva), sta ca prezenta figurata a transcendentei (a ceea ce este
dincolo de om ca non-uman, divin) si ca intelegere epifanica (interpretare a ceva ce apare
mijlocit de anumite semne).

Existenta acestei triple raportari pe care 0 putem distinge Tn acelasi act perceptiv
ne permite sa vorbim, necontradictoriu, despre existenta unui eu multiplu in acelasi ,,Eu”.
Prin urmare, eul nostru individual se manifestd concomitent ca ,,Eu ganditor”, ,.eu
emotiv” si ,,eu visator”, in orice act viu de perceptie, adica de intalnire cu datele externe
si, deopotrivd, cu datele interne ale lumii noastre. Ele pun in fata mintii fiecaruia dintre
noi un ,material” deja interpretat. In acest inteles ,,obiectele” sunt reconstructii ale mintii
noastre, iar proprietatile lor tin de ceea ce noi insine atribuim acestor obiecte.

Simplificand lucrurile, faptele ce tin de datele observationale sunt continuu
dublate de valori, adica de proiectiile noastre asupra faptelor, de ceea ce noi atribuim
emotional sau simbolic acestor fapte. Surprinzdtor poate, dar mintea noastrd nu se
conduce dupa ,,fapte reale”, ci dupd valori emotionale si simbolice. Nu intamplator,
valorile au fost concepute ca axe, drumuri inzestrate cu sens si directie. Omul se conduce
in viatd dupa aceste valori izvorate din practicile lui de viata, pe care le ia ca puncte de
reper asemenea vechiul cordbier care-si orienta carma si corabia dupa felul in care

constelatiile se roteau ordonat in jurul Stelei Polare.

? Ppe larg despre gandirea simbolici in Gilbert Durand, Aventurile imaginii. Imaginatia simbolicd.
Imaginarul, Bucuresti, Editura Nemira, 1999, pp. 5-125.



Capitolul 111
Ce este filosofia artei?

1. Cele doua forme ale esteticii in contextul domeniilor filosofiei

Estetica este o disciplina filosoficd si, prin urmare, ceea ce spunem despre
filozofie in genere, trebuie sa predicam si despre estetica. Aceasta a aparut din nevoia
de a intelege si explica aspectul creator al gandirii si actiunii umane care instituie
valori obiectivate in opere de artd. Pentru estetica, gandirea si activitatea umana
produc mai mult decat putem intelege, fapt ce explicd multiplele dezacorduri de
opinie privind corelatia dintre ceea ce facem si ceea ce gandim, stim si cunoastem
despre aceste fapte producitoare de nou. In buna masuri, estetica vrea sa instituie, pe
cat este posibil, un acord intre opiniile oamenilor intr-o lume de reprezentari in care
regula este dezacordul.

Obiectul de studiu al esteticii este, cum s-a aratat, despicat in doua forme de
organizare a discursului teoretic circumscris de ,.tetrada estetica”, respectiv ,,forma
obiectiva”, filosofia artei (legatd de ,,obiectele” pe care le exploreaza, natura si
corelatiile dintre obiectul artistic, obiectul estetic, opera de artd) si ,,forma subiectiva”,
filosofia trairii estetice — ce investigheazad actele interne ale constiintei legate de
sentimentul de placere si neplacere, de emotii si stari de spirit, in alte cuvinte, de
experienta esteticd, de contemplare si de formularea de judecatii de gust si judecéti
estetice etc.

Dar, in pofida faptului cd distingem, analitic si didactic, intre explorarea
,»haturii” obiectelor, pe de o parte, si cercetarea actelor de constiinta care produc astfel
de ,obiecte”, pe de alta, filosofia artei si filosofia trdirii estetice sunt cercetari
teoretice simetrice, analog pozitiei si miscarii mainilor omenesti. Fard sa le
confundam, cele doud maini ale noastre, dreapta si stdnga, se intdlnesc continuu
pentru a coopera si a atinge impreuna scopurile anticipate si fixate de cétre mintea
noastrd. Astfel, ambele forme ale esteticii se Intalnesc atat in ceea ce priveste tintele
teoretice pe care le vizeaza, cat si metodele pe care le mobilizeaza pentru a atinge

aceste tinte.
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Revenind, cercetarile pe care le intreprinde estetica, in cele doud forme ale
sale, sunt de naturd filosofica. In alte cuvinte, estetica particularizeaza, in raport de
obiectivele sale de studiu, modul de géndire filosofic pe care-1 intdlnim si la alte
domenii de reflectie sistematica: etica si filozofia morala, epistemologia si filosofia
cunoasterii, filosofia culturii, filosofia valorilor, filosofia religiei, filosofia limbajului,
filosofia mintii, filosofia politica etc.

Asadar, ce anume Tmpartageste estetica, in cele doud forme ale sale, cu
celelalte domenii? Fireste ca elementul comun este dat de faptul ca toate domeniile
sunt modalitatii efective de realizare a gindii filosofice, adicd a unei pozitionarii
specifice a mintii in fata lumii. Ce inseamna acest lucru?

Simplificand, ,,comunul” tuturor domeniilor filosofice de analizd constd in
sursa (originea) din care provine modul de gandire filosofic, deopotrivd, din
,obiectul” de studiu, apoi din tintele si metodele asumate de reflectia filosofica. Cum
aratd Karl Jaspers, gandirea filosoficd isi are izvorul in structura profunda a
psihismului omenesc si, din acest motiv, ea raspunde unor nevoi interioare pe care le
resimte orice om in legdturd cu aparitia sa inexplicabild pe lume'. Géandirea filosofica
este, din acest punct de vedere, un instrument care produce echilibru existential si
sens al vietii, neavand functii practice, de interventie in lume, precum celelalte forme
de cunoastere. In primul rand, originea filosofiei se afld in uimire, In nevoia adanca
de a cunoaste de dragul de a sti. Cunoasterea filosoficd produce sens, intelegere si
orientare asupra lumii. Apoi, filosofia izvoraste din faptul cd omul este o fiinta
dubitativd care pune totul la indoiald. Examindm critic tot ceea ce aflam si cerem
probe pentru a accepta pretentia semenilor nostri ca opiniile lor sunt purtatoare de
adevir. In al treilea rand, precaritatea vietii corelatd cu setea noastra de eternitate,
faptul ca trdim cu vesnica amenintare a suferintei si mortii si cd sensul vietii noastre
individuale este o enigma ce nu se lasd dezlegata, constituie, de asemenea, o sursa
permanenti de filosofare. In sfarsit, originea reflectiei filosofice este datd de nevoia
noastra imperioasd de comunicare, de iubire si de daruire. Singurdtatea launtrica pe
care o resimtim, nevoia de iubire si de comunicare de la suflet la suflet sustine actul
filosofic, fard intrerupere, de la o generatie la altd generatie. Asadar, originea

filosofiei se identificd, n ultima instanta, cu originea cunoasterii de sine Spre care este

1 A se vedea, Karl Jaspers, Originile filosofiei, in vol. Karl Jaspers, Texte filosofice, Traducere din
limba germana si note: George Purdea, Bucuresti, Editura Politica, 1986, pp. 5-15.
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indemnat oricare dintre noi si, din aceastad perspectiva, orice om care se gandeste la
sine si la sensul lumii in care traieste este filosof.

Pe de alta parte, toate domeniile filosofice se Inrudesc, precum membrii
aceleasi familii ce Tmpartdsesc In comun acelasi bagaj genetic, prin faptul ca, fara
exceptie, gandirea filosoficd propune trei tipuri de explordri conceptuale legate de
cunoasterea felului de a fi si a corelatiei dintre experienta externd, experienta interna,
inclusiv posibilitatea de a accede la ceea ce depaseste intreaga experienta umana.

“Termenul «experienta» isi are radacinile in cuvantul grec peira si inseamna
«incercare», ceea ce e incercat, in dublul sens al cuvantului: Sens pasiv: am fost
incercat, am indurat, am luat asupra mea o partea a realului care m-a pus la incercare;
sens tranzitiv: eu sunt cel care pun la incercare acea parte a realului a carui experienta
o fac. Prefixul «ex» de la cuvantul «experientd» inseamna «pornind de la». VVorbesc
plecand de la incercare. A «experia» comporta doi versanti: cel al perceptiei
(interioara si exterioara) si cel al constiintei...fara constiintd domeniul perceptiei risca
sd ramana nu numai orb, inexpresiv, nesemnificativ, ci i orbitor, in sensul ca nu-mi
comunica nimic, nu imi vorbeste, nu ma lumineazé”z,

Experienta externd se refera, fireste, la modul in care mintea noastra se
intalneste, cunoaste si manipuleaza sistemul de obiecte ale lumii date in perceptie.
Complementar, experienta internd se refera la modul in care omul se intalneste cu el
ale propriei sale constiinte. Cum s-a aratat, prin filozofie omul vrea sd cunoasca si
ceea ce este ,,dincolo de experientd”, ceea ce e transcendent experientei pentru ca,
intr-un fel sau altul, suntem legati prin destin cu ceea ce intampla ,,dincolo de noi”.
Acest registru de explorare vizeaza finitudinea si limitele fiintei noastre, deopotriva,
supraumanul, divinul, ,neconditionatul” sau ,,absolutul”, cu speranta ca vom putea
descifra taina vietii si a mortii, destinul fiintarii noastre omenesti in lume. De unde
venim? Cine suntem? Tncotro mergem? lati trei dintre intrebarile filosofice
fundamentale care-i preocupa nu doar pe filosofi, ci si pe artistii. Cum se stie, una
dintre capodoperele pictate de Paul Gauguin, in anul 1897, este pusa chiar sub semnul
acestor trei interogari existentiale.

Cercetarea datelor experientei externe (registrul faptelor), impreund cu

cercetarea datelor experientei interne (registrul valorilor) si cu registrul transcendentei

2 Cf. André Scrima. Experienta spirituald si limbajele ei, Bucuresti, Editura Humanitas, 2008, p. 32.
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(registrul supraumanului, divinului), unificate apoi in conceptul de ,,lume”, constituie
sarcina principala a cunoasterii filosofice care s-a concentrat, incd din perioada
gandirii vechi grecesti, sa determine felul in care noi vorbim despre diferitele moduri
ale lui ,,a fi”, corespunzator celor trei registre de existentd. Astfel, toate domeniile
filosofiei sunt interesate de determinarea modurilor Tn care omul poate vorbi cu sens
despre ,.fiintarea” sau ,,existenta” specifica fiecarui obiect de studiu supus examinarii
si reflectiei sistematice. Pe scurt, fiecare domeniu de reflectie filosofica avanseaza o
numita perspectiva asupra faptului de a fi al obiectelor pe care le cerceteaza, asupra
proprietatilor si relatiilor interne si externe.

In concluzie, cele doud forme ale esteticii cerceteaza si ele, ca orice domeniu
filosofic, faptul de a fi al ,obiectelor” pe care le exploreaza, le descrie si le
expliciteaza in sisteme de reprezentdri conceptuale si teorii. Filosofia artei cerceteaza
faptul de a fi al operei de artd (sinteza a obiectului artistic si a obiectului estetic) si
unitatea de inteles a acesteia prin raportare la lucrarile individuale de artd, in vreme ce
filosofia trairii estetice cerceteaza faptul de a fi al actelor estetice ale mintii care
produc metamorfoza stranie a obiectelor ,,fizice”, tangibile, in obiecte de valoare si
unitatea acestora prin raportare la starile emotionale concrete generate de intalnirea cu
»frumosul”, respectiv cu modul emotional in care noi ne raportam la obiectele lumii.
In cele ce urmeazi ne vom concentra analitic pe descifrarea naturii si structurii

filosofiei artei, ca domeniu distinct de analiza a esteticii filosofice.

2. Filosofia artei ca ontologie a operei de arti

a. Sensuri ale fiintei si fiintarii

Riguros vorbind, filosofia artei trebuie vazuta ca o ontologie a operei de arta.
Pentru a intelege acest statut al filosofiei artei trebuie sda facem o incursiune, fie si
sumara, in istoria gandirii filosofice europene pentru a decela acele elemente care
configureaza, intr-un mod particular, tipul de cercetari filosofice care se identifica,
incd de la Platon si Aristotel incoace, cu ontologia. Etimologia acestui cuvant ne
indica faptul ca avem de-a face cu un discurs (gr. logos) despre fiinta lucrurilor si,
totodata, despre lucrurile insele (gr. to on desemneaza, totodata, lucrul concret — ceea
ce este — cat si fiinta lucrului, faptul de a fi). Asadar, 1n acest sens antic, ontologia
este o cercetare a lucrurilor concrete cu privire le fiinta lor, la ceea ce ele sunt cu
adevarat, dincolo de trasaturile accidentale. Drept urmare, o ontologie a operei de

arta este acea disciplind care cerceteaza operele de artd cu privire la caracteristicile
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lor fiintiale, adicd cu privire la acele trasaturi definitorii pentru orice obiect care se
numeste ,,opera de artd”.

Pe scurt, spre deosebire de toate celelalte domenii de investigatii teoretice,
filosofia, identificatd cu ontologia, se interogheaza asupra ,,fiintei ca fiind” (,,fiinta ca
fiinta”, ,,Fiinta-intruct-este” ,existenta ca existentd”)’, adica asupra intelesului lui
.Ceea-ce-este” lumea ca totalitate, ,este-le” ei, vazutd ca intreg structural si
functional. Dar, pentru ca ,fiinta” nu este ,,ceva” pe care l-am putea intalni in
experienta noastra externa, sarcina principald a filosofului este sd cerceteze unitatea
semnificatiei lui ,,a fi”, a lui ,,este”, in toate contextele de aparitie pe care le presupun
practicile noastre curente de viatad ce includ, fireste, si practicile de cunoastere si
comunicare a cunoasterii. ,,De dimineata pana seara il folosim mereu pe «este». Si, de
vreme ce il folosim, inseamna ca 1l si intelegem. Numai ca atunci cand suntem pusi sa
spunem ce Inseamnd «este» - ce este fiinta — noi nu suntem capabili s& ddm un
raspuns convenabil. Despre toate cele ce sunt spunem cd sunt, dar intelesul lui «este»
rdmane mereu ascuns in propriul lui subinteles. Ciudat este cd nu ne mirdm catusi de
putin ca lucrurile stau asa si cd nu simtim nici macar nevoia de a ne Intreba care este
intelesul celui mai subinteles cuvant din toate pe care le folosim. Or, nu tocmai de aici
este firesc sd inceapa filosofia, de la supremul subinteles?””.

Complexitatea cercetarilor universului de semnificatii ale lui ,,este” uimeste pe
oricine e interesat sa refaca itinerarul gandirii filosofice de la vechii greci pana azi.
De unde provine aceasti dificultate? In primul rind, asa cum arati si Heidegger,
existd trei mari dificultdti de intelegere ce-si au originea in pozitia ,,maximald” pe
care o0 ocupa aceasta notiune (,,fiinta”) in ansamblul tuturor notiunilor.

a) Astfel, cum subliniaza Heidegger, ,,fiinta” este notiunea cea mai generala si,
deopotriva cea mai obscurd. Dacd avem 1n vedere faptul ca notiunile pot fi dispuse, in
functie de raportul dintre confinutul (intensiunea) si sfera (extensiunea) lor, intr-0

piramida imaginara numita ,,piramida notiunilor”, atunci la varful piramidei se

% Traducerea literald a sintagmei grecesti to on he on, care desemneazid ,,obiectul de studiu” al
ontologiei este ,,ceea-ce-este ca fiind” sau ,,ceea ce este in masura in care este”. Problema principala de
traducere consta in ambiguitatea, pe care tocmai am mentionat-0, a participiului grecesc to on. Acesta
poate insemna atat ,,ceea ce este”, cat si ,,faptul de a fi”. Asadar, to on he on are un dublu inteles: el
poate desemna att ,,fiinta ca fiintd”, care nu este nimic altceva decat fiinta tuturor lucrurilor, privita in
independenta sa fatd de lucrurile in care se manifesta, dar si ,,ceea ce este in masura in care este”, adica
fiinta din lucru, esenta unei anumite clase de lucruri. In cazul operei de art, avem de-a face mai
degraba cu acest al doilea caz intrucat vorbim despre esenfa operei de arta, nu despre fiinta tuturor
lucrurilor.

* Gabriel Liiceanu, 18 cuvinte ale lui Martin Heidegger, Bucuresti, Editura Humanitas, 2012, pp. 25-
26.
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situeaza ,fiinta ca fiintd”. Aceastda notiune maximala, ,fiinta” se situeazd chiar
»deasupra”, categoriilor, care ocupa si ele varful piramidei notiunilor, adicd a
conceptele care au sfera cea mai largd si care sunt intotdeauna concepte-gen si
niciodata concepte-specie. De aceea ele sunt numite si genuri supreme sau universalii,
de tipul, ,,substanta”, ,,calitate”, ,,relatie”, ,,modalitate”, ,,spatiu”, ,,timp” etc.

De exemplu, daca cineva formuleaza enuntul: ,,studentii de la Universitatea
Nationala de Arte din Bucuresti sunt talentati” mintea noastrd presupune deja ca
exista studenti, cd exista acum, 1n prezentul temporal, o anumitd localitate numita
Bucuresti, ca exista o astfel de universitate in acest oras, ca acesta este situata intr-un
loc anume, ca a fost infiintata candva, ca se deosebeste de alte institutii existente in
lume prin anumite particularitati, ca poseda spatii de invatare care exista n interiorul
sau exteriorul cladirii universitatii, ca exista personal calificat etc. Cum se remarca,
supozitia ,,fiintarii”, a lui ,.este”, ,.existd” apare ca ceva de la sine-inteles in toate
enunturile obisnuite ce tin de practicarea vietii noastre in comun. Prin urmare, un
lucru trebuie mai intai s fie, sa fiinteze si apoi putem vorbi despre el. In mod ciudat,
chiar si nefiinta poseda un fel de a fi al ,,fiintei”, Intrucat noi nu o putem concepe ca
neexistand, punand-o astfel in relatie negativa cu ceea ce exista.

Concluzia este ca indiferent ce gandim, indiferent despre ce vorbim si la ce ne
referim, ,fiinta”, ,,existenta”, ,,este-le” sunt implicate permanent. Ele sunt continuu
prezente si afirmate in identificarea oricdrei fiintari ori existente concrete si, prin
aceasta, fiinta face posibil dialogul si cunoasterea omeneasca. Conchizand, cu toate
ca ,fiinta” se comporta ca si cum ar fi o categorie cu certitudine, nu este categorie
pentru cd nu poseda proprietatea de a fi o ,,unitate”. Categoriile sunt genuri supreme,
unitati care confera inteles unor pluralitéti. Or, ,,fiinta” este o ,,unitate prin analogie”,
in masura 1n care, cum spune Heidegger, ,,«caracterul general» al fiintei «depaseste»
orice caracter general de tipul genului”®.

b) ,,Conceptul «fiinta» nu poate fi definit. Acest lucru rezida din caracterul ei

”®  Prin urmare, avem de-a face cu o notiune care poate definitd prin

general suprem
procedura obisnuita a genului proxim si diferentei specifice. Dimpotriva, cu ajutorul
ei se definesc toate celelalte lucruri. Prin urmare, ,,fiinta” defineste fara ca la randul ei

sa poatd fi definita. Asadar, ,.fiinta” nu existd in felul in care existd orice alt lucru de

® Martin Heidegger, Fiintd i timp, Traducere din germani de Gabriel Liiceanu si Catilin Cioaba,
Bucuresti, Editura Humanitas, 2003, p. 6.
® Ibidem, p. 7.
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pe lume. Asadar, cum spune Heidegger, fiinta nu este ceva de ordinul fiintarii. Ea
este, dar nu se afla printre lucruri, ca o fiintare anume.

c) ,.«Fiinta» este conceptul subinteles. Nu existd cunoastere ori enunt, nu
existd raportare la fiintare sau la sine insusi in care si nu se facd uz de «fiinta»”’.
Concluzia pe care o putem extrage, urmandu-l pe Heidegger se impune de la sine: noi
putem sd practicam viata in toate formele ei, inclusiv in activitatile de cunoastere
comund sau stiintificd pentru cd avem, intr-un mod enigmatic, o preintelegere a
fiintei. in mod ,,miraculos”, noi folosim continuu notiunea de ,,fiintd”, fard sd ne
interogam asupra ei si fard sd intreprinderi cercetari asupra ei, intrucdt deja stim in
mod implicit ce este ea. Pe scurt, noi stim ce este ,,fiinta”, chiar dacd nu-i cercetdm
intelesurile pentru a o cunoaste. Intr-adevar, noi avem in fati doar fiintarile, iar
actiunea si cunoasterea noastra se exercita doar asupra lor. Ca aceste fiintari de toate
felurile — obiecte naturale, artefacte, opere de artd — existd, nu ni se pare deloc
problematic. Faptul fiintarii lucrurilor este ceva de la sine inteles, intrucat este normal
ca lucrurile sa existe. Este Tn ordinea firii ca lucrurile sa fie asa cum sunt si nu altfel.
Aceasta este atitudinea noastra mentala obisnuita.

Prin urmare, obiectul de studiu al filosofiei este constituit chiar prin exercitiul
filosofiei si, asadar, ,.fiinta” nu existd in absenta acestei pozitionari a mintii si a
activitatii intelectuale ce-i urmeazd. Aceastd mare descoperire 1i apartine lui
Parmenide care a subliniat acest fapt in celebra fraza ,,e tot una a gandi si gandul ca
«cevay este; doar, fara fiinta in care este exprimat, nu vei gasi niciodata géndul”s.

In rezumat, atunci cand vorbim despre ,,fiintd”, in sens filosofic, ontologic,
vorbim despre identitatea dintre intelesurile acesteia si gandirea care o constituie. In
mod explicit, gandirea este cea care constituie conceptual ,,fiinta” dupa cum ,,fiinta”,
»este-le”, face posibild gandirea, Intrucat ii ofera ,,obiectul” ei de exercitiu; gandirea
nu poate sd gandeascad decat ceea ce este. Gandirea functioneazd asadar cu ,,obiectul”
(,,fiinta”) ei cu tot, Intr-o solidaritate organica, structurald si functionald, similara cu
pagina si contrapagind care formeaza o coald de hartie. Simplu spus, ,,fiinta” este un
continut al gandirii si, prin urmare, ea este un inteles purtitor de sens si semnificatie.
Mai precis, gandirea postuleaza existenta ,,fiintei”, a ,,existentei ca existenta” pentru

cd n absenta admiterii acestei ,,axiome” ea nu poate functiona, intrucat se blocheaza

7 -

Ibidem.
8 A se vedea Parmenide, Fragmente, in vol. Filosofia greacd pénd la Platon, Vol. |, partea a 2-a,
Traducere si note de D. M. Pippidi, Editura Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti, 1978, p. 235.
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si se autosuspendd. Céci, ce poate sa spund gindirea despre ceva care ,,nu exista”, ,,nu
fiinteaza”?

In consecinti, filosofia, in inteles de ontologie, cerceteazi modurile in care
gandirea omeneascd creatoare, prin comunicare §i cunoastere, constituie atat
nenumdrate sensuri ale lui ,,a fi”, ale ,.fiintei”, atasate de fiintarile sau existentele
concrete si, deopotrivd, investigheazd si mecanismele cognitive, lingvistice,
conceptuale si logice, prin care gandirea poate accede la unitatea de intelesuri ale lui
,»a fi” instituite de ea insasi. Pe scurt, filosofia in nucleul ei dur, ontologic, cerceteaza
atat modul in care se produc si se unifica intelesurile diverselor fiintdri existente in
lume, dar si felul in care gandirea poate reface, intr-un mod unitar, semnificatiile
Hfiintei ca fiind”. Aristotel este cel care fixeaza ,,canonul” unor astfel de cercetari,
facand distinctia dintre ontologia generald, numitd in diverse contexte de analizd
metafizicd, filozofie prima sau teologie, si ontologia regionala ce are in vedere
cercetarea a ceea ce am numit ,fiinta din lucru”, anume fiinta unei existente
particulare, a unei fiintari oarecare. ,,Existd o stiintd care considera atat Fiinta ca fiind,
cat si proprietdtile ei esentiale. Ea nu se confunda cu nici o stiinta speciala, caci nici
una din acestea nu considera Fiinta ca atare in general, ci fiecare dintre ele 1si asuma o
parte din ea si examineaza insusirile ei, cum fac, de pilda, stiintele matematice. De
vreme ce noi suntem in cdutarea supremelor principii si cauze, de bund seama ca
acestea ar fi socotite ca principiile unei naturi anume, care ddinuieste n sine si prin
sine”®,

Asadar, intrebarea care se pune acum este: ce raporturi existd intre ,,fiinta ca
fiind” (,,fiinta ca fiintd”), si nenumarate existente sau fiintari? Cum gandim fiinta si
cum vorbim despre ea in conditiile in care noi avem acces prin experienta doar la
fiintari, adica la moduri particulare de a fi, de a exista? In fond, cum putem gandi
ceea-ce-este-ca-atare si ceea-ce-este-ceva? La aceste intrebdri, care constituie nucleul
dur al filosofiei de ieri si de azi, identificat cu ,,ontologia”, ,,metafizica” si ,,teologia”,
cu ,filosofia prima”, ,.filosofia secunda” ori ,,onto-teologia”, au incercat sa raspunda,
in chipuri diferite, totii marii filosofi ai lumii de la Platon la Heidegger.

Fara sa insistam asupra unor dificile subtilitati de gandire pe care ni le pune in
fata istoria filosofiei, dintr-o perspectivd didactica, trebuie spus ca intr-un inteles

relativ ,,canonic” ontologia generala studiazd supremele principii si cauze ale lumii,

° Aristotel, Metafizica, 1003a.



o1 CONSTANTIN ASLAM, CORNEL-FLORIN MORARU

ceea ce este Unul in multiplicitatea tuturor lucrurilor, fiind numita de Aristotel cu
termenii de ,,filozofie prima”, ,,metafizica” ori ,teologie”, In vreme ce ontologiile
regionale au 1n vedere diversele fiintari pe care le examineaza tot cu scopul de a cauta
unitatea internd a intelesurilor lor™®. Astfel, atat ontologia generala, cat si ontologiile
particulare, cum este filosofia artei de exemplu, sunt in cautarea unitatii sensurilor
multiple atribuite lui ,,a fi” Tn genere, ori a unitdtii de sens pe care le cuprinde 1n sine
si cu sine o fiintare determinata, in cazul nostru, opera de arta.

Urmand sugestiile traditiei filosofice de inspiratie aristotelica, remodelata in
contemporaneitate de gandirea lui Martin Heidegger in analiza operei de arta ca intreg
structural si functional (opera de artd vazuta ca ,lume”), vom opera cu distinctia
dintre ontologie si metafizicd pe care o vom particulariza, fireste, la nivelul
obiectivelor complexe pe care trebuie sa le atinga estetica in cele doud forme specifice
de explorari ale ,,tetradei estetice”, respectiv filosofia artei si filosofia trairii estetice.

Fara a complica prea mult discutia, putem opera o distinctie de lucru intre
ontologie si metafizicd, conform careia ontologia se ocupa cu determinarea felului de
a fi (a ideii, formei universale) unei anumite categorii de lucruri, in timp ce metafizica
se apleaca asupra raportului dintre unitatea acestor lucruri, surprinse ideatic si
repartizate intr-o anumitd clasd de obiecte, si multiplicitatea lucrurilor individuale
subsumate acelei unitati. in cazul nostru, ontologia raspunde la intrebarea: ,,ce este
opera de artd”? in vreme metafizica se concentreaza pe raspunsul la intrebarea: ,,care
sunt acele opere, obiecte artistice si estetice, susceptibile de a fi repartizate ideii pe
care noi o numim artd”?

Pentru a intelege ratiunea unei astfel de distinctii trebuie sa reflectam putin
asupra modului 1n care functioneaza gandirea noastrd in mod cotidian. Oricat ar parea
de paradoxal, gandirea noastrd obisnuitd este deopotrivd ontologicd si metafizica.
Astfel, noi nu confundam obiectele individuale la nivel perceptual, prin faptul ca
gandirea noastrd identifica proprietatile caracteristice ale acestor obiecte si le
repartizeaza spontan, instantaneu, unor clase de obiecte aferente. Banal vorbind, noi
nu confundam un mar cu un morcov din cel putin doua motive. Pe de o parte, fiecare
dintre aceste obiecte poseda anumite proprietiti fizice, tangibile, prin intermediul

carora noi le identificam si, deopotriva, le deosebim. Fiecare obiect este identic cu

0 A se vedea, George Bondor, Dosare metafizice. Reconstructie filosofice si istorie criticd, lasi,
Editura Universitatii ”Alexandru Ioan Cuza”, 2013 - O exceptionala sinteza istorica a modului in care
gandirea metafizica a supravietuit, luand diverse chipuri, in intreaga istorie a gandirii europene de la
Platon, Aristotel si pana azi.
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sine, tocmai prin faptul ca poseda anumite proprietati care-1 particularizeaza in lumea
celorlalte obiecte care posedd propria lor identitate. In parantezi fie spus, aceste
proprietati sunt exprimate in limbaj si prin urmare, ele sunt intelesuri sau continuturi
de sens. Pe de altd parte, noi facem distinctia dintre aceste obiecte pentru ca gandirea
noastra le raporteaza instantaneu unor clase de obiecte din cuprinderea carora ele fac
parte, in cazul nostru, clasa fructelor, respectiv clasa legumelor. Prin urmare,
deosebim obiectele individuale nu doar pentru ca poseda anumite proprietati tangibile,
reperabile perceptual, ci si prin modul in care aceste proprietiti sunt elemente
integrate in realitati intangibile, non-perceptuale sau inteligibile Tn limbajul lui Platon.
Conceptul de fruct, ideea de fruct, nu este la randul ei un fruct, ci o esenta, un obiect
al mintii care unificd caracteristicile fructelor concrete, a merelor, in cazul nostru,
ntr-o clasa pe care o numim a fructelor.

Ei bine, acest mod de a gandii este atat ontologic, prin faptul ca stabileste felul
de a fi al unui lucru, adica identifica proprietatile lui caracteristice pe care le grupeaza
ntr-o clasa, cat si metafizic, intrucat indica clasa si apoi, clasele de clase din care face
parte obiectul respectiv. Un mar face parte simultan din clasa merelor, a fructelor, a
plantelor cultivate etc. In rezumat, gandirea noastra ,,vede” instantaneu atat obiectele
individuale cu proprietatile lor cu tot, cat si ierarhiile de clase din care fac ele parte.
Cu alte cuvinte, un obiect este inteles atat prin ceea ce poseda el tangibil, cat si
intangibil. Fireste cd aceasta inclinatie naturald a mintii noastre de a gandi ontologic si
metafizic, sti la baza cercetarilor filosofice care incearcad, intre atitea altele, sa
raspunda la intrebarea: cum se leaga obiectele corporale individuale ale lumii cu
actele interne ale mintii noastre, cu procesele psihice si logice ale gandirii? Care este
liantul dintre realitatea extramentala si realitatea mentala?

Trebuie spus, incd de la Inceput, cd mecanismele gandirii ontologice si
metafizice, care leagd obiectele individuale de actele mintii noastre, sunt tainice si nu
avem inca o teorie care sa-i multumeasca pe toti filosofii. Cu toate acestea, prin
intermediul unei cercetdri ontologice aflam ce este un anumit lucru, care este ideea
lui, adica care sunt notele caracteristice pe care le putem grupa intr-0 unitate de
intelesuri precis determinate, intr-un concept (notiune, idee). Scopul unei astfel de
cercetari este sa producd definitii riguroase, menite sa formuleze si sa ,,cristalizeze”
unitar, In enunturi explicite, ceea ce este asumat ca implicit, ca ceva de la sine inteles
in practicile de viata, lingvistice si de cunoastere obisnuite. Prin intermediul unei

cercetari metafizice, felul de a fi al unui lucru este gandit impreuna cu lucrurile
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asemanatoare si raportat la clasa din care face parte, inclusiv la modul in care aceastd
clasa apartine unor alte clase de clase.

Pe scurt, o cercetare metafizica aratd ca, in acelasi timp, lucrurile individuale
pot fi vazute atat din punctul de vedere al unitatii lor (clasa merelor este o unitate de
inteles, un Unu cognitiv cum spun filosofii), cat si din perspectiva multiplicitatii lor.
Cum se remarca ontologia si metafizica sunt moduri intersectate de a gandi fiinta
obiectelor care ne sunt date perceptual si ideatic, atdt ca individualitati cat si ca
multiplicitatii. Cand ne pozitiondm mintea ontologic ne interogam asupra faptului de a
fi al acestor obiecte, cercetdim modul in care ele fiinteaza, iar atunci cand ne
pozitionam mintea metafizic ne interogdm asupra faptului c@ aceste obiecte sunt
unitati in diversitate, fiind preocupati de intelegerea corelatiei dintre Unul ideii si
multiplul obiectelor.

Reluand cele spuse intr-un alt exemplu, noi avem capacitatea naturald de a
recunoaste un scaun, raportandu-1 la o idee generica, chiar daca scaunele individuale
pot lua o infinitate de forme. Ontologia studiaza tocmai ideea de scaun si felul de a fi
al acesteia prin raportare la alte idei (sau clase de obiecte), n timp ce metafizica se
ocupa de studierea raportului dintre un anumit scaun individual fatd de ideea generica.
Drept urmare, ne lovim de ontologie si de metafizica la tot pasul.

La fel se intdmplda si in cazul artei — observdm cd avem o intreagd
multiplicitate de obiecte (operele de arta individuale) pe care le recunoastem automat
ca facand parte dintr-o singura categorie unitard, care este arta ca idee generica.
Asadar, o ontologie a operei de artd vizeaza determinarea ideii de arta, a acelui set de
caracteristici pe care un obiect oarecare trebuie sa-1 aiba pentru a fi numit ,,opera de
artd”; o metafizica a operei de artd urmareste raporturile conceptuale intretinute intre
o anumita sculpturd (de exemplu) si ideea de artd. Aceastd problema centrald a
metafizicii — pe care 0 vom numi n continuare ,,problema Unu-multiplu” — a strabatut
intreaga istorie a filosofiei, incepand cu epoca timpurie a filosofiei grecesti, si rimane
una dintre temele fundamentale ale cercetarii filosofice actuale.

Asadar, cum trebuie sd intelegem aceastd dubld pozitionare a mintii,
ontologica si metafizica, in cazul particular al filosofiei artei? Simplificind lucrurile,
problema principala pe care va trebui sa o cercetdm in cadrul filosofiei artei va fi atat
aceea a delimitarii ideii de arta, cat si a studierii raportului dintre unitatea acestei idei

si multiplicitatea obiectelor artistice care sunt, la limita, infinite ca numar si felurite ca
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inféatisare. Oricum, o cercetare ontologica asupra artei implicd, in chip firesc, si o

analiza de tip metafizic.

b. Ontologie generala si ontologie regionala. Filosofia artei ca ontologie

regionala

Asa cum s-a ardtat, filosofia artei este o ontologie a operei de artd. Ea
cerceteaza, deopotriva, diversitatea si unitatea internd de sensuri ce graviteaza in jurul
acestei fiintari particulare. Si pentru ca studiem doar o anumita categorie de
existente, de fiintari, avem de-a face, fireste, cu o ontologie regionala.

Cum s-a mai specificat, diferenta dintre ontologia generald si cea regionala
este aceea cd, In cadrul ontologiei generale, existentele sunt studiate cu privire la
simplul lor fapt de a fi. Cu alte cuvinte, sunt stranse la un loc, intr-o unitate de tip
ideal, tot ceea ce fiinteaza si se arata celor doud tipuri de experiente, interna sau
externd — oameni, vietdti si obiecte, fie ele naturale ori artefacte, ustensile ori opere de
arta — si sunt cercetate in privinta faptului lor de a fi pur si simplu. In cadrul ontologiei
regionale, pe de altd parte, sunt studiate doar clase si tipuri definite de obiecte cu
privire la acele caracteristici care le fac sa fie in felul in care sunt. Ele nu sunt
cercetate, ca in cazul ontologiei generale, ca moduri ale lui ,,a fi”, ci ca existente de un
anumit fel cu caracteristici determinate. Spre exemplu, atunci cand vine vorba despre
filosofia artei, ne intrebam ,,ce este arta?” avand in vedere determinarea acelor
intelesuri pe care un obiect trebuie sd le aiba pentru a putea fi considerat opera de arta.
Intrebarea noastra se referd la o anumiti regiune determinati a existentei, la un anumit
tip de fiintare. Pe de alta parte, cand ne intrebdm ,,ce este un obiect In genere?” noi
ludm in considerare intregul domeniu al existentelor. Din acest motiv, in primul
exemplu avem de-a face cu o ontologie regionald, in timp ce in cel de-al doilea
exemplu cu o ontologie generala.

Nu trebuie, insd, sd uitdm cd determinarea regiunilor ontologice se face
intotdeauna pe fondul unei ontologii generale. Cu alte cuvinte, ,,obiectele”, (fiintarile,
existentele, lucrurile) cu care se ocupd o ontologie regionala nu sunt decat un anumit
subgrup al ,,obiectelor” ontologiei in genere si, totodatd, aceste regiuni nu sunt
determinate deloc in mod arbitrar. De aceea, odatd cu determinarea regionala a
ontologiei apare un dublu raport care trebuie clarificat — pe de o parte, avem raportul
dintre o anumita regiune si existenta in genere si, pe de altd parte, avem raportul

dintre obiectele unei anumite regiuni si ideea in jurul céreia ele se strang. In cazul
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filosofiei artei, avem de-a face, pe de o parte, cu raportul dintre opera de artd si
obiectul in genere si, pe de alta parte, cu raportul dintre operele de artd individuale si
ideea de artd. Determinarea mai exactd a acestor raporturi o vom face in capitolul ce
urmeaza, acum insa trebuie doar s pastram in minte faptul ca orice determinare
regionald se face pe un fundal deja disponibil al ontologiei generale. Sintetic vorbind,
si la nivelul ontologiei regionale, trebuie sd facem distinctia dintre pozitionarea
ontologica si pozitionare metafizica a gandirii.

Un alt mod de a gandi aceasta problema a ontologiei regionale in raport cu
ontologia generala este prin considerarea regiunilor ontologice ca ,locuri” ce aduna
laolalta toate obiectele de un anumit fel in vederea determinarii unitatii lor esentiale.
Asa cum supermarket-urile au ,,raioane” — care nu sunt nimic altceva decét ,,regiuni”
in care ne asteptam sa gasim un anumit tip de obiecte de consum ordonate dupa niste
principii anume — si in cazul ontologiei avem de-a face cu ,,regiuni” ontologice in care
gdsim obiecte anume. Astfel, totalitatea Intelesurilor esentiale ale obiectelor dintr-0
anumitd regiune ne conduce catre determinarea felului lor de a fi specific si a
principiului lor de ordonare. In cazul filosofiei artei, sunt stranse laolalti toate
lucrarile de artd pentru a fi determinate in felul lor de a fi, conform cu ideea de arta,

respectiv cu unitatea internd de inteles a tuturor lucrarilor de arta (opere de arta).

c. Tipuri de regiuni ontologice

Inca din antichitate, au fost luate in considerare trei mari regiuni ontologice,
fiecare putand sda aiba un anumit numar de sub-regiuni. Acestea insd nu erau
determinate in mod arbitrar, ci dupa principiul unei anumite orientari valorice a mintii
umane in cadrul cercetarii. Cu alte cuvinte, se considera ca mintea umana cauta, intr-
un fel, altceva de fiecare data cand se abate asupra unei regiuni ontologice diferite. De
aceea, aceste regiuni ontologice corespundeau celor trei valori cardinale ale gandirii
antice: adevarul, binele si frumosul.

Pe de o parte, avem regiunea ontologica a lucrurilor naturale, in cadrul céreia
valoarea cardinala este adevarul. Altfel spus, studiul naturii se face pentru a determina
adevarul lucrurilor. In ordinea naturii, noi nu trebuie s ,,inventim” sau si ,,cream”
ceva, ci trebuie doar sa extragem relatiile ce ne permit sd intelegem fenomenele fizice
investigate. Asa cum, in fizica moderna, ordinea naturii este cercetatd pentru a vedea
cum stau ,,intr-adevar” lucrurile, si in fizica antica valoarea care ghida cercetarile

»fizicaliste” era adevarul inteles in diverse moduri, in special in calitate de
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corespondentd a gandurilor (fie ele concepte, notiuni sau rationamente) cu faptele.
Trebuie spus, Insa, ca fizica anticd se diferentia de fizica moderna prin faptul cd nu
urmarea o descriere cantitativa a fenomenelor, ci o descriere calitativa. Cu alte
cuvinte, fizica anticd era o ,fizicAi metafizica”, care se folosea de conceptele
metafizicii si ontologiei generale pentru a descriere relatiile calitative dintre lucrurile
din naturd si principiile lor metafizice.

A doua mare regiune ontologica este regiunea utilului, a lucrurilor dotate cu
utilitate ustensilicd, unde valoarea cardinald este binele. Lucrurile sunt ustensile in
masura in care sunt bune la ceva, in masura in care ne ajuta in viata de zi cu zi.
Aceasta este regiunea in care ne trdim vietile in mod normal pentru ca cel mai adesea
suntem inconjurati de ustensile, produse ale omului care ne servesc la indeplinirea
unor scopuri practice. Doar in momente privilegiate avem ocazia sa contemplam
natura sau operele de artd. De aceea, acest domeniu al ustensilicului este ,,mediul
ambiant” 1n care noi traim zi de zi. Asa cum aratd filosoful contemporan Martin
Heidegger, in lucrarea sa Fiintd si timp™, regiunea ustensilicului determina ,,lumea
noastrd ambientald”, o lume de sensuri si de scopuri, in care fiecare obiect este
orientat in mod natural catre unul sau mai multe scopuri determinate. Spre exemplu,
noi intelegem in mod imediat faptul ca diversele ustensile de pe biroul nostru ne
servesc la un scop anume, in spetd la scris, fapt ce nu se intdmpld atunci cand
contempldm o opera de arta. Aflati in fata unui tablou nu ne trece nici o secunda prin
minte sa ne Intrebam ,la ce foloseste el”, ci ne orientam automat spre o ,,apreciere
estetica” a lui.

Astfel, ajungem 1n regiunea operelor de artd, unde valoarea cardinala pe care o
avem 1n vedere este frumosul. Operele de arta sunt cercetate cu privire la frumusetea
lor sau, mai exact spus, cu privire la capacitatea lor de a starni emotie n sufletul
nostru. De aceea, spre deosebire de restul obiectelor, operele de artd impun o raportare
aparte a omului fata de obiect, iar studiul acestei regiuni de lucruri a fost abordat cel
mai putin sistematic in istoria filosofiei in comparatie cu restul regiunilor ontologice.
Motivele acestui dezinteres in ceea ce priveste operele de artd sunt multiple, Tnsa vom
mentiona trei dintre cele mai importante.

In primul rand, o buni perioada de timp in istoria culturii occidentale, arta nu a

fost privita ca scop in sine, ci ca mijloc pentru alt scop. Arta anticd si medievala a

1 Martin Heidegger, op.cit., pp. 90-104.
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fost, in cea mai mare parte a ei, arta sacrd (dacd ne gandim la picturd si sculpturd) sau
arta de utilitate publicd (dacd ne gandim la arhitecturd). Pentru majoritatea
teoreticienilor antici si medievali, ea era definitd in primul rand prin utilitatea ei, spre
deosebire de epoca modernd cand arta a fost considerata ca scop in sine prin prisma
placerii estetice pe care ea o produce.

n al doilea rand, cele trei valori despre care am vorbit ci ne orienteazi in
cadrul ontologiei regionale — adevarul, binele si frumosul — nu au fost clar delimitate
incd de la inceput. Exemplul cel mai elocvent al acestei suprapuneri de regiuni
ontologice este conceptul grecesc de kalokagathia. Acesta ne arata ca, pentru greci,
frumusetea si binele erau doud valori asociate uneori pand la confuzie, fapt ce a facut
ca aprecierea esteticd si cea morald (sau ustensilicd) sd se suprapund. Un om era
kalokagathos (literal, ,,frumos-si-bun™) daci era virtuos si placut la infatisare?. Nici
in Evul mediu crestin lucrurile nu stiteau altfel. Marturie pentru suprapunerea crestina
dintre bine si frumos std chiar titlul pe care I-am mostenit pentru colectiile formate din
scrierile Sfintilor Parinti — Filocalia®®. Acest termen de origine greceasci s-ar traduce,
efectiv, prin ,iubirea de frumusete”, care insa desemneaza de fapt frumusetea morala
a caracterului in coordonate crestine, nu frumusetea estetica ce ne intereseaza pe noi
n contextul filosofiei artei.

Tn al in al treilea rand, primul tratat sistematic care isi asuma explicit rolul de a
oferi o viziune de ansamblu asupra domeniului artei in intregul sau este scris de
filosoful Friedrich Wilhelm Joseph von Schelling®* la fnceputul secolului XIX. Drept
urmare, filosofia artei s-a format ca domeniu aparte de cercetare filosofica foarte
tarziu, chiar dupa filosofia trairii estetice. Riguros vorbind, estetica a aparut in secolul
al XVlll-lea in contextul in care filosofii scotieni au descoperit ,,gustul”, ,,facultatea
gustului”, ,,experienta interna”, adica acele tipuri de procese psihice care produc in
noi insine stari de placere si satisfactie ce nu-si au originea In obiecte perceptuale, cu
toate ca ele apar impreuna cu acestea.

S-ar putea obiecta ca avem inca din antichitate tratate si teorii care abordeaza
problema artei. Acestea, insa, nu acopera intreg domeniu al artei, asa cum 1-am definit

mai devreme si nu il cerceteazd intotdeauna In mod sistematic cu instrumentele

2 A se vedea, Petru Comarnescu, Kalokagathon. Cercetare a corelaiilor etico-estetice in artd i in
realizarea-de-sine, Bucuresti, Fundatia regald pentru Literatura si Arta, 1946, cap. IV, pp. 131-154.

3 In romana, toate cele 12 volume ale Filocaliei sunt traduse de citre Dumitru Staniloaie si publicate,
dupa Revolutie, intr-0 serie a editurii Humanitas.

Y F.W.J Schelling, Filozofia artei, Bucuresti, Meridiane, 1992.
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filosofiei. Tratatele antice se ocupa, in marea lor parte, de artele individuale, si nu de
opera de artd ca intreg ce trebuie explorat ontologic si metafizic. Drept exemple
putem lua Poetica lui Aristotel, De Architectura a lui Vitruviu sau Tratatul despre
pictura a lui Leonardo da Vinci. Toate aceste opere, chiar daca cuprind si reflectii
asupra artei in genere, sunt de fapt tratate ce se concentreaza pe o anumita artd anume
si nu-si propun nici o clipa sa ofere o imagine de ansamblu asupra intregului domeniu
al artei. Mai mult decat atat, ele cuprind adesea sfaturi practice si abordeaza mai
degraba probleme legate de procesul concret al creatiei artistice. De aceea, se poate
observa fara eforturi mari de gandire ca scopul lor este mai degraba unul practic,
decét cel teoretic pe care ni-I propunem noi — anume degajarea de principii filosofice
in legdturd cu arta ca intreg.

Cu toate acestea, dacd ne rezumam sd studiem acele reflectii sporadice ce
trimit la domeniul artei ca intreg am putea urmari traseul gandirii privitoare la arta
inca dinainte de constituirea filosofiei artei ca disciplind autonoma, respectiv ca
ontologie regionala. In acest sens larg, filosofia artei a insotit reflectia filosofica inca
de la Tnceputurile ei. De aceea, exista posibilitatea intelectuala de reconstituire a unei
istorii filosofice a incercarilor diversilor ganditori din toate timpurile sa determine
unitatea de intelesuri pe care oamenii, in practicile lor complexe de viata, le-au atasat
cuvintelor ,,artd” si ,,operd de artd”. Este ceea ce vom realiza si noi in capitolele

urmatoare rezervate istoriei filosofiei artei.

d. Unitatea demersului si metoda de lucru

Odata delimitat domeniul filosofiei artei si diferentiat de domeniul esteticii in
genere si de domeniul filosofiei trdirii estetice In particular, ne mai ramane de
indeplinit sarcina de a pune in lumina atét principiile ce vor ghida demersul nostru,
cat si metoda de lucru pe care o vom folosi. Fara acestea, cercetarea poate cadea fie
intr-o istorie (cultural-filosofica) a artei, fie intr-o doxografie, o ,,poveste” a teoriilor
filosofice despre arta fara nici un principiu de coerenti interna. In primul caz, am avea
de-a face cu o simpld insiruire a curentelor artistice privite dintr-o perspectivd mai
mult sau mai putin filosofica, pe cand, in cel de-al doilea caz, am avea de-a face cu o

ingiruire de teorii individuale, fara a stabili, insa, si principiul lor de succesiune
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istoricd. In ambele cazuri insa, ne scapd unitatea principiald pe care orice demers de
ontologie regionalad o presupunel5.

Intrucat ne propunem si aritim itinerariul pe care s-a desfasurat reflectia
filosofica despre arta Tn cadrul istoriei gandirii filosofice, vom activa doua principii
de organizare integratoare a discursului teoretic: un principiu de selectie a
problematicii si unul de incadrare istorica a fenomenelor. Astfel vom putea da seama
atat de unitatea tematicd, cat si de devenirea istoricd a conceptiilor despre artd pe care
le vom lua Tn considerare.

Primul dintre aceste principii ne va permite sa vorbim despre o unitate
»aporetica” a filosofiei artei, adicd o unitate a problemelor adresate de cei ce au
reflectat asupra problemei artei si a operei de arti. In cadrul acestei unititi de
interogatii si probleme, vom urmari in special problema fundamentald a ontologiei
inteleasa ca metafizicd, anume problema Unu-multiplu si modul in care filosofii au
»rezolvat” aceasta aporie de-a lungul timpului. Astfel, vom observa ca desfasurarea
istorica a gandirii nu este una arbitrara, filosofia fiind ceva mai mult decat ,,0 insiruire
de teorii”. Ea se constituie Tn jurul unor probleme si aporii fundamentale care strabat
intreaga istorie a gandirii omenesti, oferindu-i coerenta si permitand un ,,dialog” peste
milenii intre cercetdtorii actuali si primii filosofi. Fara o astfel de unitate tematica,
gandirea anticilor nu ne-ar mai spune nimic si nu am putea gasi in cadrul ei nici o
problema care sa ne atraga atentia.

Daca urmdrim, insd, problema Unu-multiplu, observam ca ea este un ,,fir rosu”
al gandirii filosofice, care leaga trecutul de prezent. Din acest principiu putem
intrevedea o gama largd de probleme asupra carora filosofia artei trebuie sa se
opreasca: daca ideea de artd este una, In vreme ce operele de artd sunt nenumadrate,
cum oare se raporteaza fiecare opera de artd in parte la idee? Care este rolul jucat de
artist Tn acest raport si cum se raporteaza el insusi la ideea de arta? Care este pozitia
pe care o detine artistul prin raport cu celelalte activitati intelectuale creative? Care
sunt caracteristicile fundamentale care acorda unui ,,obiect”, natural, artistic si estetic,
statutul de ,,opera de artd”? Toate aceste intrebari deschise acum 1isi vor primi

raspunsuri (fie acestea si doar partiale) in cele ce urmeaza. Important este, pentru

5 A se vedea, Noel Caroll, Philosophy of Art. A contemporary introduction, Routledge, Taylor &
Francis Group, London and New York, 2007 — O lucrare simptomatica pentru modul in care, cel putin
la nivelul esteticii analitice, filosofia artei este vazuta ca o insiruire istorica a teoriilor artei.
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moment, sa avem In minte la fiecare pas aceastd unitate problematica a demersului
care ne va ghida desfasurarea gandului filosofic privitor la arta.

Cel de-al doilea principiu de care trebuie sa tinem cu necesitate scama este
unul care ne ajutd sa intelegem diferentele cultural-istorice dintre diversele epoci pe
care le vom aborda. Deoarece arta si creatia artistica sunt fenomene ce se petrec in
cadrul istoriei si apartin unei anumite culturi, nu se poate vorbi despre ele doar la
modul abstract. Cu alte cuvinte, arta nu are un fel de-a fi absolut. Din contra, ca
fenomen cultural-valoric, ea imprumuta din presupozitiile epocii in care ia nastere si
poarta cu sine aceste presupozitii prin istorie. Asa stand lucrurile, elementele culturale
pe care opera de artd le pastreazd la adapost de uitare formeaza, in ultimd instanta,
ceea ce noi numim stiluri sau curente artistice si ne dau posibilitatea de a recunoaste
in mod imediat epoca careia o anumitd operd apartine. De aceea, dupa cum vom
vedea, in opera de arta este ,,inchisd” o Intreagd lume ce asteapta sa fie descoperita de
privirile noastre.

Problema de ordin metodologic apare atunci cand dorim sa studiem teoriile
filosofice pe care ganditorii din diferite epoci le-au avansat despre arta si sa le
intelegem in contextul lor cultural. Intrucat ,,povestea” artei pe tirAmul filosofiei
incepe in antichitate, avem de parcurs o intreaga succesiune de epoci istorice —
Antichitate, Ev mediu crestin, Modernitate si Postmodernitate. Fiecare dintre aceste
epoci pune in joc iIntelegerea unor presupozitii fundamental diferite care conferd
unicitate si originalitate respectivei perioade, iar noi, pentru a putea intelege intru totul
filosofiile istorice ale artei, trebuie sd punem 1In evidentd, in primul rand,
subintelesurile pe care acele teorii le evoca™.

Motivul pentru care se intampla astfel este acela ca procesul de gandire — desi

unii filosofi cred ca poate fi, la limita, formalizat in totalitate — nu este un proces

18 Termenul ,,presupozitie”, esential in intelegerea ipostazelor filosofiei artei in istoria culturii reflexive
europene are intelesul de ,,subinteles” si a fost teoretizat de filosoful si esteticianul englez Robin
George Collingwood: ”Exista anumite principii pe care individul tinde sa le considere fundamentale si
de nezdruncinat, pe care le asuma ca fiind adevarate in tot ceea ce gandeste sau face. Aceste principii
formeaza ca atare nucleul intregii sale vieti mentale: aceasta reprezinta centrul din care iradiaza toate
actiunile sale...Acest centru cuprinde un numar de idei diferite intre ele, dar care sunt tinute laolaltd cu
o fortd de coeziune reciproca...Acest miez central de convingeri exista in fiecare dintre noi si in acest
sens oricine detine o filozofie. Dar In cea mai mare parte noi nu stim ca o detinem si cu atat mai putin
stim care sunt categoriile care o alcdtuiesc. Aceasta se intdmpla pentru cd cele mai adanci convingeri
ale omului nu pot fi exprimate. Tot ceea ce gandeste sau face se bazeaza pe faptul ca el detine aceste
convingeri, dar fara a le pune la indoiald, fara a considera necesar sa le exprime...doar filosoful se
ocupa cu explorarea mintii si dezvaluirea abisului unde presupozitiile ultime se ascund”. R. G.
Collingwood, ,,Ruskin’s Philosophy”, Titus Wilson & Son, 1922, pp. 6-8, apud Dana Tabrea,
Dezvoltarea metafizicii ca hermeneutica: Robin George Collingwood. O filozofie practica, lasi, Editura
Universitatii ,,Alexandru Ioan Cuza” Iasi, 2012, p. 17.
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abstract care sd nu aibd nici o legdtura cu realitatea culturald in care traieste
ganditorul. La fel ca si in cazul creatiilor artistice, toate ,,creatiile” filosofice, temele
de gandire, conceptele si presupozitiile implicite pe care le facem au drept origine o
anumitd ,,viziune asupra lumii” determinatd istoric, 0 anumitd pozitionare in fata
existentei, pe care ne-o insusim pe cale culturala incd din copilarie prin intermediul
educatiei si pe care o consolidam printr-un cerc hermeneutic de validare pe tot
parcursul vietii.

Pentru a observa mai bine acest lucru, este suficient sa urmarim ideile
predilecte de dezbatere ale epocilor istorice: Antichitatea este fascinata de ideea de
ordine si de determinarea felului de a fi al lucrurilor; Evul Crestin este in mod esential
patruns de ideile biblice privitoare la creatio ex nihilo, o forma de creatie imposibil de
inteles pentru ganditorii antici; Modernitatea este strabatuta de ideea ca doar printr-un
demers rational metodic putem atinge un nivel de cunoastere care ne poate imbundtati
potential infinit viata; in Postmodernitate observam o sldbire a increderii in ratiune si
mutarea accentului pe procesele inconstiente si irationale ale fiintei noastre. Toate
acestea sunt expresii ale unei anumite viziuni despre lume sau, in termenii tehnici ai
filosofiei, ale unui Weltanschauung 7.

Cu conceptul de Weltanschauung ne vom 1intalni la inceputul fiecarei parti care
trateaza in mod special o epocad istorica. El ne va ajuta sa dam seama de motivul
pentru care problema Unu-multiplu a fost gandita atat de diferit pe tot parcursul
istoriei filosofiei, fard insd a-si schimba forma logicd in nici un fel. Cu alte cuvinte,
pozitionarea omului In lume ne va da cheia de intelegere a raspunsurilor pe care el le-
a dat, in fiecare epocd diferit, la intrebarile fundamentale privitoare la artd. Fara
aceasta relativizare a presupozitiilor implicate in procesul de gandire a artei, ca fapt
circumscris istoric, ne-ar fi cu neputintd sa intelegem, din interior, sensibilitatea si
stilul de gandire ale filosofilor din alte epoci si sa le intelegem raspunsurile, rezonand

cu ele nu doar la nivel strict rational, ci si la nivelul presupozitiilor existentiale.

7 Weltanschauung este un termen german care poate fi tradus prin ,,viziune asupra lumii”. Conceptul a
fost impus in filosofie de Wilhelm Dilthey care, in scrierile apdrute in volumul Doctrina
Weltanschauung-ului (1906), interpreteaza dezvoltarea istorica ca o succesiune de Weltanschauung-uri,
proprii unei anumite epoci date. Weltanschauung inseamna, asadar, un mod specific de practicare a
vietii oamenilor dintr-o anumita epoca, o sinteza de atitudini si anumite constelatii de valori, practici
stiintifice si artistice unitare, sisteme proprii de convingeri si credinte etc. (vezi Wilhelm Dilthey,
Esenta filosofiei, Bucuresti, Editura Humanitas, 2002, in mod special, cap. II, pp. 90-123).

Istoria filosoficd a acestui concept, folosit pentru prima data de Kant in Critica facultatii de judecare,
este realizata de Heidegger. (Vezi Martin Heidegger, Probleme fundamentale ale fenomenologiei,
traducere din germana de Bogdan Mincd si Sorin Lavric, Bucuresti, Editura Humanitas, 206, cap.
,»,Conceptul de filosofie. Filosofia si viziunea asupra lumii”, pp.26-36).
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Acestea fiind spuse, putem deja sa creiondm metoda de lucru pe care o vom
folosi 1n acest itinerar istoric si sistematic de filosofia artei. Ea consta intr-o analiza
hermeneutica a conceptiilor privitoare la opera de artd, incepand din antichitate si
pdna in zilele noastre, punand in lumina in special modul de abordare ontologic si
metafizic al problematicii operei de arta, insa tinand mereu cont de presupozitiile
istorico-culturale pe care gdndirea istorica le pune mereu in joc sub forma de
Weltanschauung.

Aceasta hermeneutica a operei de artd va pune in lumind sensurile
fundamentale in care omul european a inteles unitatea dintre obiectul artistic si
obiectul estetic, pe scurt, fiintarea numita ,,opera de artd” si, deopotriva, statutul

creatorului de arta in lumea istorica reala.



Capitolul 1V

Felul de a fi al operei de arta

1. Indicarea formala a esentei operei de arta

Asa cum s-a putut remarca filosofia artei este concomitent o ontologie si o
metafizicd a operei de artd. Astfel, filosofia artei isi propune sd determine, pe de o
parte, felul de a fi al operei de artd sau, ceea e acelasi lucru, esenta operei de arta in
genere, pe scurt ,,ideea de arta”, adica ceea ce e universal in modul in care noi gandim
arta, ca domeniu autonom al culturii, dar si ca sinfeza mentala a tuturor lucrarilor de
arta. Pe de altd parte, filosofia artei trebuie sa determine modalitatea prin care
nenumaratele operele de arta individuale — care stau unele langa altele, inchise in
sinea lor, fara comunicare, in calitatea lor de structuri autonome aflate intr-0
permanentd unitate si identitate cu sine — se raporteaza la ,,ideea de artd”, opera de
arta 1n sens generic.

Dificultatea acestui dublu demers filosofic este, cum s-a aratat si in primele
capitole, majord pentru cd esenta unei opere de artd nu este ceva de genul operei de
artd individuale. Esenta operei de arta nu este tot un lucru concret, tangibil, reperabil
perceptual si localizat in spatiu si timp. Extinzand, esenta unui obiect artistic nu este
obiectul Tnsusi, esenta unui om nu este tot un om. Esenta, ideea unui ,,lucru”, in cazul
nostru al operei de artd, nu poate fi vazuta cu ochii si nici perceputa cu vreun organ de
simt. Ea se naste enigmatic Tn mintea noastrd ca o structurd imateriald si intangibila,
fapt ce o diferentiaza net de opera de artd concreta, individuald. Esenta tine de o
unitate interna de infelesuri a fiintarii numite operda de artd, ceea ce este comun,
general si universal in modul in care noi gandim si vorbim despre artd, si care ne ajuta
sa identificam acele obiecte pe care le numim opere individuale de arta.

Prin urmare, avem de-a face, in primul rénd, cu ceea ce filosofii numesc o
diferenta de statut ontologic care desparte opera de arta individuald de ideea de arta.

Ele se afla pe doua paliere diferite ale existentei — una in domeniul fenomenalului,
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perceptualului, cealaltd in domeniul gandirii si al formelor ei, al idealului. Drept
urmare, nu avem cum sd determinam in mod direct ideea unui lucru deoarece aceasta
nu ne este niciodatd datd in simturi, ci este intuitd, ,,vAzutd” instantaneu de catre
intelect pornind de la un fenomen concret. De aceea, pentru mai multd claritate, se
impune sa facem ,,un ocol” prin lumea fenomenala, acolo unde avem de-a face cu
operele de artd individuale pe care noi insa le recunoastem cd sunt opere de artd,
tocmai pentru cd au incorporat in ele ideea de artd. Cu alte cuvinte, pornind de la
lucrurile concrete, noi trebuie sa determinam acele trasaturi care caracterizeaza toate
operele de arta. Puse laolalta, aceste caracteristici fara de care nu putem vorbi despre
o opera de artd, vor constitui felul de a fi sau esenta pe care o cautam.

Numai ca aceasta operatie teoretica de cautare, definire si identificare a esentel
operei de artd Intr-un mod satisfacator, care sa producad un acord intelectual intre noi,
bazat pe faptul ca folosim acelasi inteles pentru opera de arta in genere, este departe
de a fi incheiata. Motivele sunt multiple si le vom dezbate intr-un viitor capitol. Cert
este cd in fata noastrd se afla nenumarate definitii care se contrazic intre ele si care
formuleaza pretentia (nejustificatd in ochii creatorilor si iubitorilor de artd) ca
surprind ideea de artda in formule lingvistice acceptabile pentru toatd lumea. Iata
cateva exemple preluate de la Roger Pouivet. ,,Opera de arta este realizarea sensibila a
ideii”; ,,Arta este o stare de spirit”; ,,Opera de artd este expresia sinelui de catre
artist”; ,,Opera de artd este donatia invizibilului in vizibil”; ,,Opera de artd face
vizibilul invizibil”; ,,Opera de artd produce sens”; ,,Opera de artd este o intdlnire”;
»,Opera de arta este ceea ce deschide o dimensiune inaccesibila oricarei alte
experiente”; ,,Arta este ceea ce se expune: opere, instalatii, performance-uri, carnuri,
excremente, cadavre, prostituate etc.”’; ,,Opera de artd este subversiunea oricarei
norme si demistificarea oricérei realité;i”z.

Paradoxal pentru starea intelectuala confuza in care ne introduc multiplele
definitii ale artei si in ciuda faptului cd nu avem un concept satisfacétor al ideii de
artd, Tn experienta noastrda cotidiand putem spune care obiect este o opera de artd si

care nu. Recunoastem operele de arta cu care ne intalnim, emitem judecati de valoare

! Exista o diferentd esentiala intre idee si ideal, asupra careia ne vom opri mai pe larg in capitolul
urmator. Pentru moment insa, trebuie sa avem in vedere faptul ca idealul este o idee incarcata afectiv si
spre care tindem, Tn timp ce ideea este oarecum neutrd din punct de vedere afectiv. Acest sens al
idealului provine din latind, unde cuvéntul idealis deja semnifica o anumita incarcaturd afectiva, o
anumitd dorintd implicatd in urmarirea unui anumit scop.

2 Roger Pouivet, Ce este opera de arti? Traducere de Cristian Nae, Postfatd de Petru Bejan, Iasi,
Editura Fundatiei Academice AXIS, 2009, p. 8.
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asupra lor, le criticim sau le laudam. Noi posedam deja o idee despre artd, insa
aceasta nu este articulata intr-un concept riguros ce poate fi comunicat prin limbaj
Intr-un mod satisfacator pentru semenii nostri. De aceea, tocmai in vederea acestei
determindri conceptuale a ideii implicite despre artd pe care o detinem deja este
necesar un demers filosofic de clarificare. Drept urmare, sarcina filosofiei artei, intre
atatea altele, consta in determinarea unitatii de inteles a felului in care noi vorbim
despre artd. Pe aceasta baza, gandirea umana poate sa extraga, cu ajutorul metodei
filosofice, o idee universald despre arta care ar putea subsuma toate celelalte definitii
drept cazuri particulare. Trebuie precizat n acest context, ca toate definitiile artei sunt
partial indreptatite, intrucat ele se refera la anumite aspecte particulare in care
oamenii folosesc, in diversele lor jocuri de limbaj, cuvantul artd in sens generic.

Asadar, noi operdm cu un concept subinteles al artei pe care il folosim pentru a
putea recunoaste si numi operele de artd in viata de zi cu zi. Avem, cum se spune, 0
»intelegere naturala” a artei in sensul cd ideea de artd cu care noi operam ne ajutd in
intelegerea si, dacd e cazul, afirmarea publicd a propriilor noastre preferinte si
semnificatii privitoare la lucrarile individuale de artid subsumate propriei noastre idei
de artd. Prin urmare, noi stim ce este artd, fard sd cunoastem explicit, la nivel de
definitii si enunturi declarative, susceptibile de a fi analizate sub aspectul adevarului
si falsului, care este esenta genericd a operei de arta.

Plecand de aici, de la ceea ce stim deja in mod natural, implicit, despre ceea ce
reprezinta arta, la nivel de esentd, vom putea extrage anumite caracteristici universale
ale ideii de arta daca aplicim cateva dintre datele metodei filosofice pe care
profesionistii domeniului o numesc ,,metoda fenomenologica™®. Si luim exemplul
unui tablou care std pe perete intr-o galerie de arta. El isi indeplineste menirea sa in
cazul in care ne atrage atentia, in cazul in care ne farmeca si ne seduce, ludndu-ne
gandul totodata de la celelalte obiecte din incipere si de la grijile noastre zilnice. In
caz contrar, atunci cand nu suntem ,afectati”, el nu isi indeplineste menirea —

intdlnirea dintre tablou si fiinta noastrd este ratatd daca el nu ne atrage in mod

® Fara sd intram in detalii, metoda fenomenologica este o metoda de descriere a actelor de constiinti
prezente si implicate in orice proces perceptiv care cuprinde n sine atat elemente psihologice legate de
aparatul senzorial, cat si acte de gandire donatoare de sens si semnificatie. Astfel, cand percep o lucrare
de artd oarecare ce std in fata mea, ,,vad” in acelasi timp si ideea de arta care face ca lucrarea respectiva
si fie 0 opera de artd si nu un lucru oarecare. In acelasi act de ,,vedere” a ceva este intangibil, ideea de
arta, este prezent si ,privitorul” cu fiinta sa cu tot. Prin urmare, actele tangibile de perceptie sunt
posibile datoritd unor elemente intangibile: ideea si fiinta, felul de a fi al celui care priveste. Ei bine,
fenomenologia descrie toate aceste elemente tangibile si non-tangibile, date in actele de perceptie.
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stringent atentia macar pentru o clipd. Aceasta clipa esentiala, in care ochiul si mintea
noastrd se intalnesc, deopotriva, cu opera de artd individuald si cu ideea de arta este
cea de care nu ne putem lipsi atunci cand vorbim, plecand de la experienta intalnirii
noastre cu obiectul estetic, despre arta.

Cu toate ca toti experimentam aceastd ,distragere” de la lumea cotidiana
combinatd cu o atractie fata de opera de arta, ne este greu sa spunem exact Ce anume
din opera de artd ne provoaca o astfel de stare. Exista un fel de seductie si un fel de
farmec specifice operei de artd care ne fac sa ne uitdim pe noi ingine si lumea din jurul
nostru si sa ,,ne cufundam” cu toatd fiinta in operd. Chiar aceste doud momente ale
operei de arta apar la prima vedere a fi niste concepte vagi, observam cd fara ele noi
nu am putea intdlni opera de artd. De aceea, ele trebuie sa apartind cu necesitate
oricarui obiect pe care 1l numim opera de arta.

Asadar, trasaturile esentiale ale unei opere de artd, acele trasaturi ce fac
posibila intdlnirea noastra cu opera, sunt caracterul seducator si farmecul. Prin
intermediul lor, opera de artd ne atrage atentia si a ne distrage, in acelasi timp, de la
activitatile noastre cotidiene. In acest mod, opera de arti ne ex-trage din lumea
noastrd si instituie o distantare existentiala care face posibila contemplarea ca atare,
fara de care atét aprecierea artei, cat si reflectia asupra ei, nu pot surveni®.

Trebuie specificat in acest context cd trdirea esteticdi de moment, care
transforma un obiect artistic sau, prin extensie, ,,natural”, in obiect estetic care ne
seduce si ne farmeca, afecteazd instantaneu si functiile cognitive de intelegere si
cunoastere. Instantaneu stiu ca eu sunt cel sedus si fermecat, iar trairea aceasta
provoaca stari de contemplatie, adica de meditatie atat fata de trdirea mea, cét si in
privinta ,,obiectului” care m-a afectat®. Prin urmare, cu toate ca trairea estetica,
generatd de placerea care inunda sufletul la intdlnirea cu obiectele seducatoare si
incdarcate cu farmec, produce anumite stari de contemplatie, meditatia ca atare impune

un anumit grad de detasare pentru a putea aparea. De aceea, omul incorsetat de grijile

* Latinescul seduco semnifica tocmai aceasti ,tragere-de-0-parte” prin care este instituiti o detasare
esentiald pentru a percepe opera de artd. Pentru o analizd succinta, dar utila a seductiei v. Gabriel
Liiceanu, Despre seductie, Humanitas, Bucuresti, 2007.

® Contemplarea are la origini un sens ritualic. In limba latini, contemplatio era activitatea pe care o
faceau augurii Romei in cautarea unor semne de la divinitate. Asadar, contemplatia este, prin definitie,
o cautare de semnificatii care ne absoarbe toata fiinta si prin care noi interpretam intelesurile deja
disponibile, potential, in orice lucru. De aceea, nici nu este de mirare cd una dintre primele folosiri ale
operei de artd a fost cea ritualica.
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zilnice, omul ,,la ananghie”, cum se SpUﬂGG, nu are libertatea necesara pentru a savura
arta. Vedem astfel ca puterea de seductie a unei opere de artd trebuie sa fie cu atat mai
mare cu cat omul este mai prins in grijile cotidiene. Cu alte cuvinte, cu cat suntem mai
preocupati de ,,negotul”’ zilnic cu lucrurile, cu atat opera de arta trebuie s intervina
mai stringent pentru a ne capta atentia si cu atdt este mai anevoie ca detasarea
specificd contemplarii estetice sa apara. Asadar, opera de artd nu provoacd ,,din
prima” o traire esteticd. Ea trebuie mai Intai sa despartd omul de lumea sa pentru a se
putea impune pe sine ca o ,,alta” lume.

Faptul ca arta abate omul de la ,,caile cunoscute” si il distanteaza de lumea sa
cotidiana din seductie, pentru a se impune, ulterior, pe sine ca o lume alternativa,
autonomi in sine §i prin sine, este ceea ce numim farmecul artei®. Asadar, daca
seductia se refera la scoaterea omului din propria lume prin atractie, farmecul este
trasatura prin care arta propune o alta lume spre care omul este ademenit. Dupa cum
sustine si Martin Heidegger, opera de arta deschide si ex-pune o lume®, insa
deschiderea astfel survenitd nu este decat ,,0 deschidere secunda” profilata pe fondul
unei deschideri originare a lumii cotidiene. Aceasta din urma trebuie uitatd sau cel
putin ignoratd temporar pentru a putea patrunde in lumea propusa de opera de arta.
Farmecul artei, asa cum este el gandit aici, vizeazd tocmai aceasta substitutie de

mundaneitate™ prin care noi lisdm in urma existenta noastra cotidiana pentru a intra

Meritd mentionat cd romanescul ,ananghie” provine din grecescul ananke, care desemna
constrangerea existentiald, ,,nevoia”, necesitatea. In mitologia greaca, zeita cu acelasi nume este una
dintre zeii din prima generatie, care, impreuna cu Chronos (Timpul), dau nastere lumii. Ea dicteaza
implacabilitatea destinului atat muritorilor, cat si zeilor, fiind mama Moirelor, zeitele care guverneaza
Hfirul vietii” fiecaruia dintre noi de la nastere si pand la moarte. Aceste Moire, pot fi asemanate cu
Ursitoarele din folclorul roméanesc si sunt un motiv mitologic ce apare in majoritatea culturilor indo-
europene.

” Este interesant faptul ci, latinescul negotium este negarea lui otium, a ,zibavei”, a distantdrii
existentiale necesare pentru activitatea intelectuald si artisticd. El este cuvantul originar de la care
provine romanescul ,,negot”. Filosofii latini, in frunte cu Cicero, considerau acest otium ca fiind o
componentd esentiald pentru viata culturald a unui stat in genere si era legata, pe de o parte, de un
anumit nivel de prosperitate si, pe de alta parte, de o distantare fata de grijile cotidiene.

® Romanescul farmec are ca bazi etimologicd grecescul pharmakon ale cdrui sensuri contineau o
ambiguitate ciudata: pe de o parte, desemna medicamentul care il vindeca pe om si, pe de alta parte,
desemna otrava. Un al treilea sens, mai rar utilizat, ce-i drept, era acela de pigment sau vopsea, solutie
folositd pentru a colora. Pornind de la acest ultim sens, putem reconstrui esenta a ceea ce grecii numeau
pharmakon — era vorba despre o substantd capabild de a schimba starea de spirit (in cazul omului) si
modul de infatisarea (in cazul lucrurilor). Ambiguitatea medicament/otrava s-a pastrat si in romanescul
farmec deoarece vraja are atat un sens pozitiv cat si un sens negativ. De asemenea, ca si in greaca,
romanescul farmec, trimite catre o schimbare a starii de spirit si a modului in care lucrurile ni se
infatiseaza. Spre exemplu, cand vorbim despre farmecul unui peisaj ne referim atat la felul in care el ni
se infatiseaza, cat si la impresia emotionald pe care o lasd asupra noastra.

° V. Heidegger, Originea operei de artd, Bucuresti, Humanitas, 1995, p. 37 sqg.

' Termenul de ,mundaneitate” provine din latinescul mundus (lume) si trimite la esenta lumii ca
structurd de sens, asupra careia ne vom concentra In capitolul urmator. Prin ,substitutia de
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intr-o lume diferita, incarcata cu propriile ei semnificatii si legi, care este lumea
operei de arta.

Avem, asadar, o prima indicare formala a artei. Ea este o ex-tragere din lumea
cotidiana §i o atragere a intregii fiinfe umane — ca unitate dintre traire si gandire -
catre o alta lume, propusa si infatisata in chiar opera de arta.

Cu aceastd definitie provizorie a esentei artei, insa, demersul filosofic nu este
complet. Mai trebuie tratat analitic, separat, cele doua elemente principale ale ideii de
artd 1n sens filosofic, seductia si farmecul, pe care apoi sa le explicitam in sensul lor
existen[:ialll. Cu alte cuvinte, mai avem de raspuns la urmatoarele intrebari: Cum se
manifestad mai exact aceasta ex-tragere din lumea cotidiana? Ce anume ne atrage catre
opera de artd si de ce aceastd atractie implica toatd fiinta noastra? Care sunt
caracteristicile acestei lumi propuse si infatisate de opera de artd? Care sunt
diferentele si asemandrile dintre deschiderea lumii operei si deschiderea originarad a

lumii noastre cotidiene?

2. Caracterul seducitor si ex-tragerea din lumea cotidiana. Faptul de a fi

spectatorul propriei vieti

Lumea noastrd cotidiana este formatd dintr-o suma de practici si atitudini
existentiale prin intermediul cdrora noi ne acomoddm mediului in care trdim. Fara
acestea, nu ne-am putea ,,descurca” in meandrele realitatii si nu am putea face fata
sarcinilor zilnice privind supravietuirea noastra biologica si sociald. Nevoile noastre
zilnice de supravietuire ne indeamnd sd invatdm a ne folosi de lucrurile din jurul
nostru pentru a ne indeplini scopurile. Astfel, noi interpretam unele lucruri naturale ca
ustensile si producem, la randul nostru, felurite obiecte ce au menire ustensilica. Mai
mult decat atat, invatdm sa ne planificdm propriile actiuni inainte, sd facem scenarii
privitoare la un posibil ,,mers” al lucrurilor si sd anticipam eventualele dificultati si
obstacole care ne-ar putea sta in cale. In ceea ce priveste relatiile interumane, invatim

sa ,,intuim” ce cred altii despre noi din actiunile lor concrete, sa ,,citim” sentimentele

mundaneitate” la care ne referim aici vizam exact acea schimbare la nivelul fiintei noastre care are loc
atunci cand ne intdlnim cu opera de artd si care ne face sa ,;reconstituim” intr-un anume fel lumea
propusa de opera.

1 Acest ,,sens existential” se referd, in special, la existenta cu totul aparte a omului. Spre deosebire de
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pe fata oamenilor i multe altele. Toate aceste activitati, materializate in ceea ce am
numit practici si atitudini existentiale, ne acapareaza in mod normal toatd atentia si ne
ocupa tot timpul tocmai pentru ca miza care se afla in joc este enorma: supravietuirea
noastrd individuald, conservarea fiintei noastre omenesti.

In istoria gandirii umane, acest domeniu al practicilor existentiale de
supravietuire si adaptare la mediu este exprimat, la nivelul limbajului, folosind
metafora ,,drumului”. Fiecare dintre noi are un ,drum” in viatd, pe care ni-l
planificdm si pe care mergem. De-a lungul acestui drum, gasim obstacole, prieteni,
inamici, rascruci care ne pun in fata unor decizii existentiale si cai infundate. Gasim,
de asemenea, ocolisuri si popasuri, oaze de liniste si urcusuri abrupte. O astfel de
imagine a vietii ca un drum este una foarte veche si atat de Tmpamantenita in limbajul
nostru cotidian incét o folosim fard a ne mai gandi la ea ca la o metafora. Tocmai de
aceea, ea ne poate ajuta sd intelegem si modul in care arta ne ex-trage din aceastd
lume a preocuparilor cotidiene.

Ceea ce numim noi ,,caracter seducdtor” al operei de artd poate fi inteles,
printr-o trimitere etimologica (v. nota 1), ca o tragere-de-o-parte de pe acest drum al
vietii cotidiene, ca o deviere existentiald, ca un moment de rdgaz in care omul, din
actor protagonist al propriei vieti, devine spectator al unei lumi diferite de cea in care
el traieste zilnic. Prin faptul ca atentia ne este atrasa de opera de arta, noi ne iesim din
rolul de actori ai propriei noastre existente si devenim, pentru un anumit timp,
spectatori. Doar aceasta calitate de spectator, de privitor ,,dezinteresat” ne poate oferi
posibilitatea unei experiente estetice pentru cd noi avem nevoie ,,sa iesim dintre
lucrurile vietii cotidiene” pentru a putea face saltul catre lumea conservata in opera.
Merita mentionat faptul ca, din punct de vedere etimologic, interesul este tocmai
implicarea noastra in lume, literal ,,intre lucruri” (lat. inter-res), care ne acaparcaza
intreaga atentie. Asadar, dezinteresarea care survine odata cu seductia cu care opera
de artd ne intampina este, propriu-zis, o scoatere a omului dintre lucruri si proiectare a
sa intr-o alta ,,dimensiune” la care avem acces prin intermediul artei. De aceea, pentru
a-si face loc in viata noastra, opera de arta trebuie sd ne atraga, sa ne scoatd dintre
lucrurile cu care ne ocupam noi de obicei si sa ne propuna o altd lume.

Astfel putem observa mai clar un dublu efect al seductiei: obiectul seducétor
este atractiv, el ne atrage si ne acapareaza atentia, dar, Tn acelasi timp, ne face si sa
»scapam din vedere” drumul nostru, lumea noastra cotidiand. Arta intervine intre

lucrurile obisnuite pentru a ne extrage din prinsoarea mediului nostru ambiant.
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Asadar, ceea ce ne atrage pe calea artei ne face si sd ldsam in urma ceea ce ne
preocupa pentru ca Intalnirea noastrd cu opera sd poata surveni. De aceea, seductia
operei de artd este, in mod paradoxal, o atractie care distrage.

Cu toate acestea, nu trebuie sa credem ca experienta estetica este si necesara in
cazul in care noi suntem ex-trasi din lumea noastra de catre opera de arta. Pentru a
putea ajunge la experienta esteticd, noud ne trebuie mai mult decit sd fim sedusi.
Seductia nu este nimic altceva decat o ademenire, o ispitd pe calea careia suntem
tentati sa mergem, Insd nu are putere, prin sine, sa ne substituie lumea. Sensul ispitei
la care ne referim aici este, insa, unul etimologiclz, el face trimitere la o tentatie de a
cunoaste, la o chemare spre sens a operei. Ceea ce ne ispiteste ne indeamna sa il
cercetam i sd ne abatem mintea asupra sa. Asadar, cind vorbim despre seductie ca
ispitda, avem in minte o atragere a atentiei care ne Indeamna sa ludm la cunostinta niste
sensuri ascunse in opera de arta, niste sensuri in care ne putem chiar pierde, daca nu
ne ludm anumite masuri de precautie.

Asadar, desi in felul de a fi al seductiei ca ispitd este datd posibilitatea unei
apropieri intelectuale si emotionale de obiect, se poate foarte bine ca opera de arta sa
ne atraga atentia, insa si nu ne trezeasci emotii estetice profunde. In acest caz, noi nu
suntem ,,vrajiti” de artd si nu suntem atinsi de ea pana in adancul fiintei noastre. In
acea clipa, noi privim obiectul in fata cdruia suntem ca pe un obiect artistic oarecare
ce ne provoaca reactii emotionale instantanee, insa nu fructificim potentialul estetic al
acestuia, nu ne lasdm ,,rapiti” de opera de arta.

Astfel stau lucrurile in cazul in care, spre exemplu, incepem sa analizam
rational o operd de arti. In momentul in care ne raportim la o opera de arti de pe
aceastd pozitie reflexiva si criticd, noi suntem atenti sa scoatem la lumind, prin
discurs, aspectele de ordin tehnic sau tematic al unei astfel de opere, motivele care
apar in aceasta, compozitia sa s.a.m.d. Dintr-un anumit punct de vedere este chiar
necesar ca, in momentul in care contempldm o opera de artd, s nu ne lasam pringi de
emotia estetica deoarece, ca orice emotie, aceasta nu face decat sa ne impiedice din a

avea un discurs explicit si argumentativ, clar si lucid, asupra operei de arta.

12 Cuvantul ,,ispitd” este de origine slavi si a intrat in limba romana ca termen teologic, pe calea Bibliei
si a textelor doctrinare ortodoxe. El este folosit, in genere, pentru a traduce grecescul peirasmos, care
are sensul de a ,,pune la incercare”, de a proba ceva. Tot pe filiera slavona, ,,a ispiti” mai are si senul de
a cerceta atent un lucru, de a iti fixa atentia asupra lui pentru a-i cuprinde intelesul — cum este in
expresia ,,a ispiti Scripturile”, de exemplu.
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Asadar, atitudinea reflexiva, contemplativa, fata de opera de artad este diferita
de atitudinea simplului spectator care, cuprins de emotie estetica, este incapabil si
trdiascd aceastd emotie si sd construiascd, In acelasi timp, si un discurs rational si
(auto)critic. Cu toate acestea, omul reflexiv, care analizeaza o operd lasd in urma
lumea cotidiana si este sedus de obiectul artistic pe care 1l are in fata, chiar daca nu se
raporteaza la el (si) ca la un obiect estetic. Cu alte cuvinte, avem nevoie de mai mult
decat de a fi sedusi si ispititi pentru a experimenta cu adevarat opera de artd ca obiect
artistic si estetic totodata. Acest ,,mai mult” este ceea ce vom numi ,,farmecul operei
de artd” si pe care il vom descrie analitic atent in cele ce urmeaza.

Rezumand cele spuse mai sus putem defini seductia ca ex-tragere din lumea
cotidiana prin atractia manifestata de obiectul seducdator care ne transforma din
agenti activi (,,actori”’) ai existentei in agenti dezinteresati (, spectatori”) ce
contempla un obiect artistic deschizand posibilitatea unei experiente estetice

autentice asupra acestuia.

3. Farmecul operei de arta si deschiderea unei lumi

Pana sa determindm mai indeaproape modul in care o operd de artd ne
farmeca, trebuie sd constatdm cd este posibil foarte bine ca o operda de artd sa isi
piardd capacitatea de a induce trdiri estetice odatd ce dobandeste un caracter de
familiaritate. Spre exemplu, un tablou aflat de ani intregi pe peretele casei noastre nu
mai are aceeasi capacitate de a ne atrage si de a trezi trairi estetice ca In ziua in care 1-
am vazut pentru prima oard in expozitia de unde l-am cumparat. Aici devine vizibila o
altd trasatura importantd a experientei specifice unei opere de arta: ea isi pierde din
farmec odata cu timpul si cu familiarizarea noastra fata de ea. Ca si n cazul unui
medicament luat prea des, opera de artd ce ne este prea bine cunoscutad isi pierde
efectul estetizant.

De aceea, opera de artd se lasd remarcatd si ne farmeca si prin caracterul sau
nefamiliar. Daca astfel stau lucrurile cu farmecul artei care se poate perima odata cu
familiarizarea si Incercarea de intelegere rationald a ei, nu acelasi lucru se poate spune
si despre seductie. Un critic de artd este sedus de operele pe care le comenteaza si
acestea ii ofera distantarea necesara fata de lumea cotidiana astfel incat discursul critic
sd poatd fi articulat, cu toate acestea, dupd cum am vazut, el poate sd nu aiba o

experientd esteticd In adevaratul sens al cuvantului.



CURS DE FILOSOFIA ARTEI, VOLUMUL |

Pornind de la aceste observatii, putem determina cel mai bine caracterul
fermecator al operei de artd in raport cu seductia. Daca cea din urma, seductia, este
doar o ademenire, o scoatere din cotidian, o smulgere din negotul cu lucrurile,
farmecul operei de artd are un caracter miraculos, chiar magic. Putem gasi In
experienta estetica ceva din gindirea magicd a populatiilor arhaice din inima cérora a
aparut pentru prima oara aceasta manifestare a spiritului uman. Prin faptul ca propune
o lume in care noi patrundem fermecati, opera de arta substituie pentru un anumit
rastimp ,.realitatea”. Ea ne cuprinde intreaga fiintd ca o vraja si ne lasa plaseaza in
lumea sa proprie.

Dar, pentru ca experienta esteticd sa fie una autentica si deplina, trebuie ca, in
intalnirea cu opera, sa fie implicatd toata fiinta noastrd, nu doar intelegerea. Astfel,
odatd ce opera de artd ne capteaza atentia prin seductie, ea propune o lume, diferitd de
lumea noastra cotidiand, in care sd ne cufunddm cu toata fiinta. Cu alte cuvinte, atunci
cand ne lasdm fermecati de o operd de artd cu adevdrat, noi patrundem in lumea pe
care ea o deschide atat cu gandul, cat si la nivel afectiv si emotional. De aceea, se
poate spune ca noi traim opera de artd in adevaratul sens al cuvantului.

Asa stand lucrurile, caracterul fermecator al operei de arta are proprietatea de a
altera lumea cotidiana in care suntem plasati. Aceasta alterare trebuie insa gandita in
sensul sdu etimologic, ca o transformare a unei lumi date intr-0 alta lume cu
caracteristici aparte si imposibil de reconciliat fata de cea originara. De aceea, nu
este implicatd nici o nuantd peiorativd sau depreciativa. Alterarea nu presupune
LStricarea” sau ,distrugerea” lumii noastre cotidiene, ci doar metamorfozarea
temporard a ei. Ea ne spune doar cd, in intdlnirea cu opera de artd, atunci cand suntem
atrasi in toatd fiinta noastrd de obiectul estetic si ni se propune o lume, nu avem o
,»sincopa” in fluxul constiintei, ci o transformare a lumii cotidiene in lumea propusa
de opera. Asadar, trecerea de la ,,lumea cotidiand” la lumea operei nu se face prin
iesire constientd din prima si alegere constientd de a intra in cea de-a doua. Din
contra, farmecul operei de arta se manifesta in lumea cotidiana pentru a o transforma
— pentru ochii si mintea privitorului — intr-o altd lume. El are caracterul unei
interventii stringente in lumea cotidiana care reclama o transformare a acesteia.

Observam, asadar, ca farmecul si seductia operei de artd lucreaza impreuna.
Deja am véazut cd seductia are si o laturd ispititoare care predispune omul la o
cufundare in operd, acum putem vedea mai clar cum are loc acest lucru. Noi nu

resimtim farmecul si seductia separat, ci ele sunt doud momente ale intalnirii cu opera
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de artd ce nu pot fi, in prima faza a trairii experientei estetice depline, distinse. In
cazul unei intalniri autentice cu opera de arta, in care ea este valorificatd ca obiect
estetic, noi nu discernem intre momentul ex-tragerii din cotidian si cel al atragerii in
lumea propusd de opera de artd, ci ele actioneaza unitar asupra fiintei noastre si
trecerea de la lumea ,,noastrd” la lumea operei are loc ,,dintr-odata”. Numai atunci
cand luam doar din punct de vedere intelectual in considerare opera de arta vedem ca
ceva din experienta noastrd ,,de primd mand” se pierde: opera se aratd ca obiect
artistic, in sens larg, nevalorizat estetic, fapt ce dovedeste caracterul analitic al
distinctiei dintre cele doud momente.

Cu alte cuvinte, atét distinctia dintre seductia si farmecul operei de arta, cat si
cea dintre obiect artistic si obiect estetic, sunt introduse la nivel intelectual pentru a
putea intelege ceea ce se intdmplad cu noi la nivel factic Tn momentul experimentarii
operei de arti cu toatd fiinta noastri in opozitie cu experimentarea partiala. In
momentul trairii depline, cele doua sunt o unitate pentru ca la acest nivel existential
nu apar inca distinctiile analitice introduse de ratiunea noastra™. Ele, in interventia
stringenta a operei de artd Tn lumea cotidiand ne acapareaza toatd fiinta si nu sunt
resimtite ca distincte. Aceasta nu inseamna Insa cd aceste distinctii nu sunt necesare in
vederea ordonarii mentale si clarificarii fenomenului despre care vorbim. Ele ne ajuta
sa Intelegem mai bine ce se intampla in diferitele noastre raportari la opera de arta.
Experienta deplina si autentica a operei, caz in care suntem sedusi si fermecati de ceea
Ce percepem ca obiect artistic si estetic. Aceastda experienta implica intreaga noastra
fiinta — intelect si afectivitate totodatad. b) Experienta intelectuala a operei de arta, caz
in care suntem sedusi, insd nu si fermecati de obiectul la care ne raportim. in acest
caz, opera ne cucereste doar atentia constienta, nu si ,,inima”, afectivitatea. c) In fine,
cazul limita al intdlnirii cu opera de artd este ratarea completd a experientei, caz in
care noi nu ludm in nici un chip seama de obiectul care ni se prezinta. Noi nu suntem
nici sedusi, nici fermecati de opera de arta si, tocmai de aceea, ea ne lasa indiferenti si
este ignorata.

Revenind la farmec gandit ca interventie stringentd in lumea cotidiana,
observam ca opera este o punte de legatura a prezentului concret cu o lume incifrata

in opera de arta, care desi este atemporala — fiind conservata de obiectul artistic ,,pe

13 Pentru mai multe detalii despre conceptul de triire, v. H.-G. Gadamer, Adevdr si metoda, Bucuresti,
Teora, pp. 53-63.



CURS DE FILOSOFIA ARTEI, VOLUMUL |

vecie”— trimite catre anumite epoci culturale. Imediat ce avem in fatda un tablou, ne
putem da seama din tematica, compozitie si stil carei epoci ii apartine. Avem de-a
face, asadar, cu un ,salt temporal” prin intermediul caruia alte epoci devin vizibile
pentru noi impreund cu prejudecatile lor specifice. Prin intermediul acestui salt, in
masura in care implicd intreaga noastra fiinta, noi nu percepem doar presupozitiile
intelectuale ale respectivei epoci, ci putem presimti si ceva din dispozitia sa afectiva.
Cu alte cuvinte, noi intram cu totul In atmosfera respectivei lumi si o trdim ca atare.

Asadar, componenta fermecatoare a operei de arta are si un caracter de dis-
locare temporala a prezentei — ceea ce ne este ,,prezentat” de opera de artd este, de
fapt, un trecut ,,conservat” in opera de arta care se transmite ca un ,,acum’” pentru un
spectator. Mai mult decat atdt, pentru ca celui ce este conservat i se suspenda
caracterul temporal, el fiind pastrat departe de schimbarile ce survin in timp, putem
spune ca opera de arta prezentifica, aduce in clipa prezenta, un ,.,trecut atemporal” pe
care noi 1l reconstruim pornind de la cunostintele si trairile noastre. Asadar, chiar daca
contemplarea operei de arti este ,dezinteresati”, ea nu este pasivi. In timpul
experientei estetice noi nu suntem pasivi, ci punem in aceastd intalnire cu opera de
artd intregul nostru bagaj cultural, emotional si sentimental.

Asa stand lucrurile, noi nu privim un anumit tablou renascentist Tn mod
nemijlocit asa cum 1il priveau cei din epocd. Mai mult decat atat, este foarte probabil
ca urmasii nostri s nu experimenteze acelasi tablou in modul in care 1l experimentam
noi. Acest lucru ne arata cd ceea ce ,,contine” o experientd estetica nu este dat odata
pentru totdeauna. Din contrd, noi experimentam arta prin mijlocirea cunostintelor si
reprezentdrilor noastre asupra acelor epoci conservate in operd, pe de o parte, si prin
intermediul experientei noastre personale de viatd, pe de altd parte. Drept urmare,
experienta estetica, chiar §i cand este deplina, nu este o experienta pura §i
atemporald, ci este o reconstructie personal-istorica si culturald a unei lumi puse la
pdstrare in opera de arta si propuse constiintei noastre.

Cu toate acestea, nu trebuie sd intelegem ca experienta estetica este ceva
,personal” 1n sensul de ,subiectiv’. Continuturile personale cu care contribuim
(reprezentari, sentimente, dispozitii afective, etc.) sunt ,,subiective” doar din punctul
de vedere al continutului. Din punct de vedere formal, ele sunt universal umane si
tocmai acest lucru ne permite sa Intemeiem pe ele intersubiectivitatea experientei
estetice si a judecatilor de gust. Altfel spus, chiar dacd acest continuturi sunt ,,ale

mele”, ele sunt comparabile si similare cu cele pe care ,,altul” le poate avea in aceleasi
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conditii. Ceea ce simtim cand privim un tablou se incadreaza intr-o gama restransa de
sentimente pe care, la nivel empatic, le putem intelege. Tocmai de aceea, ele sunt
personale, dar intersubiective. De aceea, noi putem intelege ce simte cineva care ne
zice ca este fermecat de un tablou, fard ca noi sd fi vazut macar acel tablou. Drept
comunicate.

Asa stand lucrurile, in masura 1n care implica trdirea unei lumi, intalnirea cu
opera de artd are un caracter existential. Saltul catre lumea conservatd in opera de arta
este unul ce presupune, pe de o parte, istoria noastrd personala — formatia noastra
intelectuala si afectivd din momentul intalnirii — si, in acelasi timp, are repercusiuni
asupra existentei noastre viitoare. O experientd estetica autentica ne poate abate de la
calea noastra si ne poate ,,devia” la nivel existential. Asadar, arta ne poate schimba
viata, dar aceastd schimbare depinde de trecutul nostru personal in masura in care
orice simtire si intelegere este formata si educata de totalitatea experientelor trecute pe
care le avem. Vedem, asadar, cd opera de artd, ca interventiec in lumea noastra
cotidiana, nu este un moment singular pe care il putem ,lasa in urma”, ci vizeaza
intreaga noastra existentd. Cu alte cuvinte, noi ne purtdm ,,in suflet” toate experientele
estetice si le ludm drept punct de reper pentru judecati, decizii si relatii.

Daca asa stau lucrurile, farmecul unei opere de arta se refera la propunerea
unei lumi prin interventie stringentd in cotidian, cu implicatii la nivel existential. In
masura in care toatd fiinta noastrd este implicatd, opera de arta, prin seductie si
farmec, ne poate schimba drumul vietii, ne poate face sa ,,urmam o alta cale” si,
tocmai de aceea, are implicatii destinale. Dar, atunci cand suntem sedusi si fermecati
de opera de arta, noi suntem ex-trasi din lumea noastra si atrasi de lumea operei intr-
un mod ambiguu.

In masura in care este o experienta destinald, exista totodatd ceva mantuitor si
ceva damnabil in orice intalnire cu arta care leaga eticul de estetic. Cu alte cuvinte,
arta poate inalta omul spre culmile sale spirituale sau il poate cobori in cele mai
josnice unghere ale fiintei sale. ,,Devianta” pe care arta o poate naste in viata noastra
este ambivalentd si nu poate fi, definita in chip univoc. Trdirea estetica tinde catre doi
poli opusi, are doud laturi distincte, care ne ademenesc in egald mésura si au forta de a
ne seduce si fermeca. De aceea, putem vorbi despre o bipolaritate a atractiei In

genere, manifestata si la nivelul experientei estetice.
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In mod paradoxal, noi avem o atractic nu numai pentru lucrurile care
provoaca bucurie si desfatare, satisfactie internd si placerea pozitiva, dezinteresata, ci
si pentru ceea ce este abject, ceea ce ne dezgusta si ne provoaca, la nivel de experienta
esteticd, oroare si aversiune. Aceastd bipolaritate a atractiei nu tine doar de patologic,
ci de modul 1n care este constituitd fiinta umana care penduleaza continuu la nivelul
trairi intre polii sufletesti: atractie - respingere. Mai precis, constiinta o resimtim §i 0
trdiim Tn mod nemijlocit sub forta unor emotii structurate in jurul celor doi versanti ai
trairii umane generice, atractie Versus respingere, pe care i-am putea numi metaforic
,versantul luminos”, in jurul caruia se coaguleaza universul de trdiri specifice
integrate bucuriei si placerii pozitive, a binelui si ,,versantul intunecos”, umbros ori
tenebros, in jurul cdruia se coaguleazd universul de trairi specifice supardrii,

dezgustului, absurdului si, in final, raului.

4. Bipolaritatea atractiei si survenirea uratului in arta

Ca termen de specialitate, bipolaritatea este definitd, in limbajul psiho-
patologic, ca o conditie psihicd ce determind schimbari bruste si nemotivate de
dispozitie in constiinta umana. Cel ce suferd de aceasta afectiune se simte aruncat de
la un capat la altul al spectrului emotional, experimentand treceri bruste intre bucurie
si tristete, entuziasm si demotivare etc. Ceea ce vizdm noi acum este resemantizarea
acestui termen In domeniul filosofiei artei pentru a desemna felul de a fi al atractiei
manifestate de om in fata obiectelor artistice si estetice, pastrand insd nuanta
,patologica” deja existenta.

Asadar, ceea ce numim ,,bipolaritate” a atractiei se referd la faptul ca suntem
atrasi in egald masura atat de frumos, cat si de urat. Existda o tendintd stranie a
congtiintel noastre de a se lasa atrasa totodatd de ceea ce-i provoacd placere si
delectare, cét si de ceea ce-1 provoacd dezgust si groaza. De acea, seductia si farmecul
artei nu trebuie privite doar in sens pozitiv, ca si cand arta ar oferi doar placere si
delectare, iar lumea propusd de ea ar fi una idilicad. Din contrd, ambele trasaturi
implicd o ambiguitate esentiald asupra careia deja am atras atentia. Seductia poate
desemna atdt captivarea pozitivd a atentiei, cat si coruperea, indrumarea pe o cale
inversd, ratacirea si eranta. Obiectul seducator, la nivel existential poate stimula
trairea esteticd pe ambele versante, luminos ori intunecos, ale experientei noastre
interne. La fel stau lucrurile si in cazul farmecului: vraja in care ne prinde obiectul

fermecator poate naste Incantare in aceeasi masura in care poate naste dezgust. Asa
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cum cuvantul vechi grecesc pharmakon desemna totodatd leacul sau otrava, si
romanescul farmec denota totodatd deochiul si vraja care ,,imbolnaveste”.

Dacd asa stau lucrurile, in inima operei de artd, in chiar trasaturile sale
esentiale, se naste o ambivalentd pe care nu o putem evita. Ea ne poate face sa ,,ne
simtim bine” sau ,,sa ne simtim rau”, ne poate provoca atat bucurie cat si dezgust,
poate fi atdt medicament, cét si otrava pentru sufletul nostru. Vom vedea, in ordine
istoricd, faptul ca inca de la cele mai timpurii reflectii asupra artei, oamenii au fost
tentati sd impund ,,canoane”, astfel Incant efectul negativ al obiectului artistic pentru
viata omului sa fie limitat. Astfel, s-a ajuns la ideea unei ,,logici” a artei, ale carei
aspecte le vom discuta in capitolele urmatoare. Acum este insd important sa vedem
modul in care are loc acest proces de bipolaritate si care este linia ce desparte arta ca
terapie pentru suflet de arta in intelesul de destructie sufleteasca. Cu alte cuvinte,
intrebarea ce se pune este cum putem desparti, in arta, frumosul de urat.

Contrar opiniei curente despre arta, care spune ca operele de artd intruchipeaza
frumosul, exista o Intreagd ,,istorie a uratului” in arta la care face apel Umberto Eco™
pentru a arita si ,,partea intunecati” a atractiei noastre estetice. Inca din antichitate,
gdsim 1n operele de artd nu doar armonicul si frumosul, ci si dizarmonicul,
monstruosul si urdtul. Mai mult decat atat, implicatiile pedagogice ale acestora din
urma leagd experienta esteticd de cea etica chiar si dupa ,,revolutia gustului” care a
avut loc odatd cu modernitatea si, in special, odatd cu filosofia lui Immanuel Kant.
Asadar, in discutiile noastre despre artd vom incerca sd urmdrim, in context istoric,
ambele laturi — atat ,,versantul” frumos al artei, cat si ,,versantul” intunecat. Pentru a
distinge, insd, intre cele doud, trebuie sd ne referim, succint, la problema actului
creator si a statutului artistului ca fiintare ce std Intre acesti doi versanti, in varful
muntelui numit ,,artd” si incearcd sa-si mentina echilibrul.

Actul creator este, asadar, o activitate ,,pe muchie de cutit”. Artistul este, pe de
o parte, prins ,,intre doud lumi” (lumea cotidiana si lumea operei), intre care trebuie sa
caldtoreascd continuu pentru a-si pune ideile in opera. Pe de altd parte, insa, el este
prins intr-o lupta cu propria sa constiintd, in cuprinderea celor doi poli, versanti
psihologici si valorici, ai ei. In punerea in oper a ideilor sale, el trebuie la fiecare pas
sd ,,decidd” dacd abordeaza o estetica a frumosului sau una a uratului, daca isi lasa

»partea Intunecata” sd iasd la lumina in opera sau, din contrd, partea frumoasa.

. Umberto Eco, Istoria uratului, Bucuresti, Rao, 2014.
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Paradoxul vine Tn momentul in care ne dam seama ca ,,decizia” nu este neaparat una
congtienta Intrucat ,,farmecul” artei se manifesta la artist chiar mai puternic decét la
spectatorul obisnuit si il duce pe acesta pand in pragul ,,nebuniei”, uneori in inteles
clinic. Artistul este ,,primul spectator” al operei sale atat in ordine temporala, cat si in
ordinea apropierii de ea. Tocmai de aceea, el este primul si cel mai puternic fermecat
si sedus de propria creatie.

Din aceastd cauza, nebunia (fie ea divind sau nu) a fost asociatd cu actul
artistic inca din antichitate. Obligat sa calatoreasca intre lumea operei din propria
minte si lumea cotidiand in care el incearca sd-si transpuna ideea, artistul se afld intr-
un echilibru precar. Acesta este si unul dintre motivele pentru care actul creator se
preteaza foarte bine unei interpretari psihanalitice’®. Tn cea mai mare parte a timpului,
artistul decide sub farmecul propriei sale idei si, ca atare, deciziile lui sunt partial
inconstiente si ghidate de ,,inspiratie”. De aceea, actul creator ca echilibristicad pe
muchia ce desparte uratul de frumos, pe de o parte, si ,,realul” de ,,imaginar”, pe de
alta, trebuie sa-si gaseasca o serie de ,,ancore” care sa-l tind legat de lume.

Aici, Tnsd, comparatia noastrd cu muntele nu mai ester relevanta, intrucat, la o
privire mai atentd, muchia de cutit, ,,varful” pe care sta artistul este chiar frumosul,
care a fost gandit de-a lungul Tntregii istorii ca fenomenul pozitiv Tn raportare la urat.
Pentru ca uratul a fost gandit cel mai adesea doar ca o privatiune, doar o lipsd a
frumosului, ,,domeniul” frumosului pare a fi cu mult mai restrans decat cel al uratului.
Cu alte cuvinte, trdim intr-o insuld de frumusete in mijlocul unui ocean de dezordine
si, pentru a ramane in acest domeniu, avem nevoie de ceea ce am numit ,,repere”.

Asadar, intrucat arta propune o alterare a mundaneitdtii, o transformare a lumii
cotidiene, artistul, dar si spectatorul intr-o anumitd masura, au nevoie de repere in
aceasta calatorie a lor, iar aceste repere au fost date, de-a lungul timpului, de ceea ce
s-a numit canon artistic. Odata cu ,,caderea canoanelor” in postmodernism, artistul
ramane fard repere impuse, spectatorul fard criterii de judecata, insd ambii trebuie sa-
si construiascad — in vederea sdnatdtii lor mentale si a integritatii artei in genere —
propriile repere. Or, singurul mod de a reconstrui aceste repere pe cont propriu este,
pe de o parte, prin intelegerea traditiei si, pe de alta parte, prin integrarea in traditia
apartindtoare momentului actual. Dar locul in care gasim cel mai bine reperele artei

puse intr-un sistem coerent pe care sa-1 putem intelege este pe domeniul filosofiei

> v. Didier Anzieu, Psihanaliza travaliului creator, Bucuresti, Trei, 2004.
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artei si filosofiei trairii estetice, intrucat reflectiile despre artd si experienta estetica s-
au intrepatruns cu discursul filosofic inca de la inceputurile presocratice ale filosofiei
grecesti. Acesta este si scopul nostru in cele ce urmeaza — sa oferim o privire de
ansamblu asupra felului in care oamenii au gandit opera de artd si actul creator de-a
lungul istoriei filosofiei.

Tnainte de a face acest lucru insa este necesard o precizare mai riguroasi a
conceptului de lume in masura in care el este unul dintre conceptele-cadru pe care le
vom folosi in incursiunea noastra istoricd in domeniul reflectiei asupra artei din
Antichitate pand in vremurile noastre. Trebuie, asadar, sa punem in lumina
caracteristicile esentiale ale conceptului de lume in genere, precum si caracteristicile
specifice lumii unei epoci (asa cum este expresia folosita in sintagme de genul ,,lumea
renasterii”, ,,Jumea moderna” etc.). In urma acestor determiniri, vom avea pe de o
parte, ,,conceptul formal” de lume ca ansamblu de semnificatii si, pe de alta parte
conceptul de Weltanschauung (viziune despre lume), care nu este nimic altceva decat
cazul ,,umplerii” conceptului formal de lume cu continutul semantic specific unei

anumite epoci.



Capitolul V
Lumi si imagini ale lumi (Weltanschauungen)

1. intelegerea naturali a lumii

Filosofia artei propune o analiza ontologica si metafizica a operei de artd in pandant cu
conceptul de lume. Opera de artd este inconjuratd de o lume complexa, internd si externa,
despre care stim vorbind despre ea. Pe de o parte, opera de artd este ea insdsi o lume, o
totalitate inchisa, siesi suficienta care se arata, ca obiect estetic, doar partial spectatorului. Pe
de alta parte, opera de artd deschide lumea celui care este fermecat de ea si, nu de putine ori, 1
schimba drumul vietii. Apoi, ea poartd in sine o lume a mesajelor intersectate. Din aceasta
perspectiva opera de arta este, deopotriva, o expresie a creatorului ei, dar si un ,,simptom”, o
forma de ,,oglindire” a unei epoci sau curent artistic si, in plan general, o expresie a modului
specific de a fi al omului. In sfarsit, opera de arti este o lume in care se arati adevarul ca stare
de neascundere®, implinind destinal fiinta umana aflata in cautarea rostului propriei sale vieti.
Dar ce intelegem noi prin lume? Care sunt intelesurile acestui mod de fiintare, ,,Jumea”? Cum
poate lumea artei da seama de natura si structura lumilor in care noi trdim? Care este sensul
ontologic si metafizic al lumii? La aceste intrebari se interogheaza atét filosofia in genere, cat
si filosofia artei in dorinta lor de a elucida si clarifica conceptul generic de lume si modul in
care lumea se divide in ,,paliere” multiple, dar fara sa isi piarda unitatea.

Ca si in cazul ideii de artd, noi avem o intelegere naturald despre lume cu care suntem
obisnuiti sd operam in viata cotidiand. Aceastd intelegere naturalda a lumii ne ajutd sd ne
adaptdm mediului in care trdim si sa ducem la bun sfarsit activitatile noastre de zi cu zi, fara
insa a ne oferi un concept articulat. Din momentul in care ne nastem, Invatam, exersam si
perfectiondm tehnici din ce Tn ce mai sofisticate de a ne adapta mediului nostru de viata.
Invatam sa folosim lucrurile din jurul nostru ca pe niste ustensile, invitim s ne orientam in
orase dupa semnele de circulatie si Tnvatim sa ne simtim ,,ca acasd” in lumea noastrd. De
aceea, am putea spune ca una dintre primele notiuni subintelese pe parcursul intregii noastre

vieti este aceea de lume.

1 Cf. Martin Heidegger, Originea operei de artd, ed. cit., p. 63 sqq.
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Prin indeletnicirea cu obiectele din jurul nostru, a ajuns ,,de la sine inteles” ca ne aflam
intr-o lume populata cu diferite lucruri, care fiinteaza independent de noi si care sunt in mod
esential diferite de noi. Aceasta presupozitie a diferentei radicale si independentei complete a
lumii in raport cu noi este ceea ce putem numi ,,realism naiv” si caracterizeaza in mod esential
conceptul natural de lume. Cu alte cuvinte, noi presupunem ca lucrurile care apar constiintei
noastre sunt reale si de sine statatoare, undeva in exterior, independente de noi. Din aceasta
perspectiva, lumea este fotalitatea lucrurilor reale si de sine statatoare pe care le putem
observa.

Exista, totusi, mai multe probleme cu aceastd conceptie despre lume, prima dintre ele
fiind privitoare la faptul ca, pe langa ceea ce am numit ,,lucruri reale si de sine statatoare”, ne
intalnim si cu concepte sau notiuni abstracte (cum este cazul ideii de artd sau a conceptului de
»fortd” sau ,.energie” din fizica modernd). Acestea nu sunt reale in acelasi mod in care sunt
lucrurile ne inconjoard dar, totusi, existd si ele intr-un anumit fel, anume ca entitati ideale.
Astfel, ,,lumea” se Tmbogateste cu o alta categorie de fiintari, gandite, in prima instant, tot in
independenta lor de constiintd. Cu alte cuvinte, tindem sa credem ca arta existd ,,in sine”,
chiar si atunci cand omul nu este implicat efectiv in creatie sau contemplare artistica, la fel
cum exista in sine si ideea de fortd sau energie.

De aceea, aceasta independenta a lumii de constiinta poate fi desemnatd ca fiind
caracteristica principald a conceptului natural sau naiv de lume. Felul in care noi intelegem,
in prima instantd si in mod necritic, lumea este aceea a unui ansamblu de entitdti reale si
ideale, a caror existenta este independenta de constiintd. Acest ansamblu nu are, 1nsa, coerenta
internd, ci este doar o punere laolaltd a unor entitdti diferite, fara legatura organica unele cu
altele. Cel mai adesea, cand ne uitam la un peisaj din natura, nu ne gandim ca cineva l-ar fi
aranjat special intr-un anumit mod, ci presupunem ca dispunerea copacilor este cauzata de
hazard si raméne astfel chiar si cand nu o privim. Asadar, in sensul acesta comun, lumea nu
este strabatutd de un principiu ordonator, ci este determinata in mod negativ: lume este tot
ceea ce nu sunt eu. De aceea, Intre mine si lumea pe care o privesc existd o separatie radicala
care nu poate fi depasita.

Problema este ca, in cadrul acestei atitudini naturale fatd de lume si a practicilor
curente de viatd, noi nici mdcar nu ajungem sa constientizam astfel de prejudecati pentru ca
totul este de la sine-inteles. In ceea ce priveste viata de zi cu zi, fenomenul si lucrul in sine,
aparitia si ,,realitatea” se confunda. Si asta pentru cd, in cele mai multe cazuri, nu avem nevoie
sd constientizam faptul cd ceea ce observam sunt doar aparitii construite de constiinta noastra.

Pentru a citi o carte, pentru a folosi un stilou, pentru a conduce o masina sau a traversa strada
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nu avem nevoie de mai mult decat ne ofera conceptul natural de lume?. De aceea, Tn cea mai
mare parte a timpului ne folosim de acest concept subinteles in vederea supravietuirii si
adaptarii la mediul in care traim si nu avem nevoie de mai mult.

Pentru scopurile noastre imediate si pentru planurile noastre concrete, nu este necesar
ca noi sd fim constienti de faptul ca, orice am face, lucrurile sunt percepute prin anumite
organe de simt, si nici de faptul ca suntem prinsi in plasa conceptuala a unui anumit limbaj, cu
ajutorul cdruia desemnam toate fiintarile de pe lume. Cu alte cuvinte, nu suntem nevoiti sa
realizam faptul ca existd o unitate intre ,,mine” si ,,Jume” care nu poate fi ocolita si cd orice
obiect este un obiect al unei constiinte discursive. Asa stand lucrurile, conceptul natural de
lume are o structurd simpla: constiinta noastra este afectata o suma de obiecte ,,reale” sau
. ideale”, care sunt exterioare si de sine statatoare in raport cu ea. Totalitatea acestor obiecte
este lumea 1n intelesul sau cel mai comun, cel pe care il folosim zilnic Tn mod automat.

Dar, printre lucrurile din lume se afld si operele de arta. Acestea, dupa cum am vazut,
sunt un tip aparte de fiintari. Ele ne seduc si ne farmeca. Incercand insa sa intelegem arta in
limitele conceptului naiv despre lume, vom vedea cd avem o ,,misiune imposibild”. Lumea
operei de arta, asa cum ne-am referit la ea in capitolele anterioare, nu este o lume de lucruri de
sine statatoare. Ceea ce ne pune in fatd opera de arta nu este o suma de entitati reale sau ideale
de care noi ne putem folosi, ci este mai degraba ceva de genul unui ansamblu de sensuri. Cand
suntem cuprinsi in toata fiinta noastra de opera, constiinta noastra nu se pune pe sine ca ceva
radical diferit, ci se lasa contopitd in lumea operei. De aceea, arta experimentatd in mod
autentic este rdita, nu doar observata in modul in care un om de stiinta observa modificarile
unor parametri in experimentul pe care il efectueaza.

Asadar, faptul ca opera de artd deschide o lume, in care suntem atrasi prin farmec si
seductie ne arata insuficienta conceptului naiv de lume in context filosofic. Tocmai de aceea,
trebuie sa elaboram un concept filosofic care sa elimine toate prejudecatile mentionate si care

sa ne ajute sa ne explicam opera de artd cu caracteristicile surprinse in capitolul precedent.

2. Conceptul filosofic de lume

Conceptul filosofic de lume este o ,,constructie” a constiintei noastre, a puterii noastre
de a imagina, reprezenta si unifica multiplele ,,realitati” in care trdim (perceptuale, imaginare,
ideale, valorice, posibile etc.). Simplu spus, lumea este o totalitate de intelesuri, o unitate ce

aduna intr-un tot organic multiplele realitati considerate a fi, in raport cu mintea noastra,

2 Pentru niste argumente din neurostiintele moderne care sustin aceastd interpretare, v. Thomas Metzinger,
Tunelul Eului, Bucuresti, Humanitas, 2015.
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»externe” sau ,,interne”. Dar lumea ca o totalitate de realitdti multiple si intersectate nu este
construita de catre constiinta noastra din nimic, asa cum Dumnezeul biblic a creat lumea din
nimic. Drept urmare, ea nu este un fenomen strict subiectiv, fara nici o legatura cu exteriorul
mintii noastre, ci este caracterizata de un oximoron pe care I-am putea numi subiectivitate
obiectiva. Ce Inseamna acest lucru? Rationamentul pe care se sprijind aceastd trasatura
esentiald a lumii este urmatorul: este adevdrat ca lumea este ,,construitd” in mintile noastre de
catre diversele noastre facultati (intelect, imaginatie si ratiune) pornind de la datele ce ne sunt
oferite de simturi. Cu toate acestea, exista ceva care provoaca aceste senzatii. Ele nu apar din
neant, ci sunt influentate de actiunea asupra organelor noastre de simt a ceea ce Immanuel
Kant numea lucrul in sine. Astfel, caracterul obiectiv al lumii provine din faptul ca toti
oamenii sunt dotati cu aceleasi facultati de cunoastere si, drept urmare, ,realitatile” lor vor
avea un caracter intersubiectiv.

Abia aici se vadeste faptul ca pasim pe un teren nou. Vocabularul care contrapune
,subiectul” unui ,,obiect” este tributar conceptului natural de lume pentru ca trimite la un
spatiu exterior la care, stricto sensu, nu avem acces. ,,Obiectul”, gandit ca lucru exterior
congtiintei, este o presupozitie de care nu avem nevoie, chiar daca ar fi adevarata, deoarece
noi nu avem niciodata acces direct la acel ,,lucru in sine”, ci doar prin intermediul simturilor si
a structurii mintii noastre. Cu alte cuvinte, din punct de vedere filosofic, ,,obiectivitatea” este,
de fapt, intersubiectivitate.

Asadar, in lumina acestor idei putem observa cd mereu cand vorbim despre lume,
trebuie sd avem in minte faptul ca apare o multipla mediere a datelor senzoriale pe care noi —
mai mult sau mai putin constient — o efectudm. Altfel spus, apare o multipla modelare a
realitdtii pe care mintea si simturile noastre o fac In mod automat, fara ca noi sa ne ddm seama
de acest lucru. De aceea, ceea ce vedem si gandim este, in genere, rezultatul unui multiplu
proces de ,,constructie” si ,,modelare” a realitatii pe care, pentru a intelege conceptul filosofic

de lume, trebuie sa il detaliem.

a. Modelarea realitiatii in registre perceptuale, intelective, afective si valorice

intersectate

Daca meditam la diversele moduri in care ne construim realitatea, prima modelare pe
care 0 vom intalni va fi o modelare datorata organelor de simt. Aceste organe, cu care
suntem inzestrati din nastere, nu recepteaza, dupa cum stim, decat un segment mic din ceea
ce se poate numi ,,realitate”. Spre exemplu, exista un intreg spectru de culori sau, mai riguros

spus, lungimi de unda electromagnetica, pe care ochiul uman nu le poate observa. Tot astfel,
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existd si o intreagd gami de sunete pe care urechea umani nu le poate discerne. In ambele
cazuri, vietatile cu un sistem senzorial altfel constituit pot vedea ceea ce obisnuim sa numim
»realitate” intr-un mod radical diferit. Asadar, chiar dacd nu suntem constienti de acest lucru
in viata de zi cu zi sistemul nostru senzorial ne ,,modeleaza” perceptiile intr-un mod despre
care putem doar presupune ca este cel mai util pentru adaptarea noastra la mediul in care
trdim si care ar putea avea o origine evolutiva.

In aceastd ordine de idei probabil ci, daci nu am fi fost creaturi diurne sau daci
lumina pe care soarele o emite ar fi fost in alt spectru, si noi am fi evoluat sd privim realitatea
in conformitate cu acest mediu de viata diferit. Drept urmare, oricum am privi lucrurile, noi
percepem mereu lumea cu ajutorul ,,ochelarilor” acestui sistem senzorial limitat si, ca atare,
nu ajungem niciodatd la lucrul in sine, privit in toatd complexitatea sa. Asadar, obiectele din
lume sunt constituite in constiintele noastre dar nu in mod arbitrar deoarece, la fiecare dintre
indivizii sdnatosi din punct de vedere fizic si mental, ele sunt produsul aceluiasi tip de sistem
senzorial si au la baza aceeasi modelare senzoriala.

Dar, constructia ,,realitdtii” de catre constiinta noastrd nu se reduce doar la aceasta
,modelare senzoriala”. Pe langa ,,ochelarii” simturilor noastre mai avem si ,,ochelarii” mintii
noastre. Adesea, acestia din urma deformeaza realitatea chiar mai mult decat primii pentru ca
includ un bagaj de presupozitii care ajunge foarte rar sa fie analizat Tn mod critic sau vizat ca
atare. Astfel, constiinta noastra actioneaza in feluri multiple asupra datelor provenite de la
simturi si le predetermind in functie de propria sa structurd si propriul sau bagaj conceptual.
De aceea, putem discerne mai multe modeladri prin care constiinta noastrd intervine In
,constructia” realitatii: modelarea categoriala, modelarea afectiva si modelarea valorica.

In primul rand, existi o anumiti modelare categoriald a datelor senzoriale din partea
intelectului. Este vorba despre ceea ce filosofii numesc ,,sisteme categoriale” si care nu sunt
nimic altceva decat sisteme de concepte, de cea mai mare generalitate, cu ajutorul carora noi
ordonam datele care ne vin de la simturi. Spre exemplu, categoria unitatii, probabil cea mai
analizata categorie de la Platon si Aristotel pana in zilele noastre, se aplica pentru a lega
datele multiple ale simturilor intr-o unitate. Fara o astfel de categorie, teoria perspectivei nu ar
putea fi gandita. Diversele perspective din care poate fi privit un lucru, nu ar fi percepute de
mintea noastrd ca perspective ale aceluiasi lucru deoarece, doar din punctul de vedere al
senzatiilor, noi percepem de fiecare data altceva.

In aceasti ordine de idei, putem observa ci 0 statuie privitd frontal este complet
diferita ca obiect al simturilor, de aceeasi statuie privita din profil: ea are alta forma, ni se

infatiseaza 1n altd lumind si oferd ochilor privelisti diferite. Putem vedea in mod intuitiv
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aceasta diferenta in fotografia digitala. Aparatul de fotografiat digital este un ,,organ de simt
pur”, care inregistreaza ceea ce vede fara interventia vreunei modelari din partea intelectului
sau a oricarei alte facultati de cunoastere si il transpune intr-o matrice de pixeli. El
Tnregistreaza ceea ce are in fatd in mod fidel si, tocmai de aceea, daca luam fotografiile
digitale ale aceluiasi obiect privit din doud perspective diferite, vom vedea cd majoritatea
pixelilor nu-si au corespondent direct. Culorile si coordonatele lor vor diferi si, ca atare,
imaginile nsele vor fi diferite intre ele. Cu toate acestea, noi ne referim la obiectul din
imagini ca la unul si acelasi lucru datorita interventiei intelectului nostru categorial. De aceea,
o aplicatie de smartphone pentru ,,recunoastere faciala” pe baza de fotografie digitala este
extrem de complicat de facut si nu are o acuratete prea ridicati. Intrucat smartphoneul nu are
intelect, el nici nu poate ,,vedea” perspectival, deci o simpld schimbare de luminozitate sau de
pozitionare i-ar putea da mult de furca. Asadar, mintea noastrd, prin modelare categoriala,
face intr-o fractiune de secunda ceea ce echipe intregi de programatorii de aplicatii mobile se
chinuie sa realizeze in ani intregi de munca.

Unitatea insa nu este singura categorie pe care intelectul nostru o foloseste. Ei i1 se pot
adauga categoriile substantei, cantitatii, calitatii etc. Toate acestea ne ajuta sd vedem obiectele
in modul 1n care o facem, ca niste unitdti stabile si substantiale de determinatii si nu ca un flux
continuu de constiinta, asa cum ne-am astepta dacd ar fi sd procesam datele senzoriale fara
medierea intelectului. Din acest punct de vedere, unitatea obiectelor — la fel ca si stabilitatea si
constanta lor temporald — sunt produse de sistemele categoriale din mintile noastre si nu au o
baza in perceptiile ca atare care sunt neunitare, schimbatoare si efemere.

Mai existd 1nsa si un alt mod 1n care mintea noastrd modeleaza ,realitatea”, anume
prin dispozitie afectiva. Lucrurile din jurul nostru ne sunt dragi sau indiferente, exercita
atractie sau respingere, ne plac sau nu ne plac. Toate aceste atitudini au la bazd o anumita
dispozitie afectiva fatd de lucruri si fata de lume in genere, care nu este nimic altceva decat un
fundal difuz al tuturor activitatilor noastre constiente. Fie cd realizdm, fie ca nu, noi ne situam
afectiv in raport cu orice lucru din jurul nostru si cu orice activitate pe care o facem. Mergem
la distractie cu un mai mare entuziasm decat la bibliotecd, ne plimbam prin parc cu mai mare
placere decét printr-o intersectie aglomerata, ne intampinam pisica cu o alta atitudine afectiva
decat gandacul de bucatarie etc. Toate aceste exemple arata ca lumea noastra este modelata in
mod esential de dispozitia noastra afectiva fata de lucruri.

Fara o astfel de modelare emotionald a obiectelor din constiinta noastra, intalnirea cu
opera de artd nu ar putea starni niciodata trdiri estetice, iar noi nu ne-am putea afla niciodata

in fata unui ,,obiect estetic” propriu zis, ci doar am arunca priviri reci operelor de artd din
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galerii. Mai mult decét atat, daca nu am manifesta sentimente de placere sau dezgust fata de
lucruri, noi nu am putea face ierarhii si emite judecati de valoare — nu am putea vorbi, de
exemplu, despre mancarea noastra preferata sau despre filmul nostru preferat. Vedem, asadar,
ca dispozitia afectiva si valorizarea nu se adauga pur si simplu modelarii categoriale, ci sunt
intr-o intrepatrundere intima cu ea.

Dar interventia mintii noastre asupra realitdtii nu se opreste aici. Modelarea valorica a
obiectului din inlauntrul constiintei, cea de-a treia forma de modelare introdusa de mintea
noastrd, este, impreund cu modelarea afectiva, de o importanta capitald pentru experienta
estetica. Proprietatea de a fi frumos a unui lucru, spre exemplu, este data de o judecata de
valoare a mintii noastre prin care privim lucrul din prisma unui ideal, 1n cazul de fata, cel al
frumusetii. Fara un astfel de ideal sau, cum este numit mai curent in istoria artei, ,,canon”3,
noi nu am putea judeca dacad un lucru este frumos sau nu deoarece fiecare judecata are nevoie
de un criteriu de adevar. Trebuie, insa, sa avem totodatd in considerare faptul ca idealul,
considerat in calitate de criteriu de judecatd, asa cum 1ii spune si numele, este ceva spre care
~obiectele” individuale tind, insa pe care nu il ating niciodati. In termeni platonicieni, ideea
de frumos nu poate aparea ,,in carne si oase” in lumea sensibild deoarece ea apartine lumii
imateriale a mintii. Asadar, intreaga experienta estetica are la bazd acest mecanisSm de
modelare valorica a obiectului in constiinta, in absenta caruia noi nu am putea raporta un
anumit lucru la un ideal in vederea emiterii unei judecati valorice asupra acestuia.

Trebuie spus insa ca o astfel de viziune asupra procesului de valorizare a obiectelor
inlauntrul constiintei nu a existat dintotdeauna, ci este una modernd. Ea a fost o ,,descoperire”
a ceea ce istoricii filosofiei numesc ,,revolutia gustului”, in secolele XVII-XVIII si era in
multe feluri strdind anticilor si medievalilor in general. Cu toate acestea, existd unele texte
antice care sugereazd ca frumosul este in mintea celui ce priveste, majoritatea, Tnsa fiind
contaminate de un anumit grad de realism, fie el naiv sau ideatic. Dupa cum vom vedea in
capitolele ce vor urma, anticii si medievalii plasau in majoritatea cazurilor frumosul in
exteriorul constiintei, in lucru, nu in idealul construit de catre ratiunea umana. Cu toate
acestea, pentru a putea intelege conceptul filosofic de lume, dar si pentru a avea o idee unitara
despre istoria ideii de artd, trebuie sa ludm aminte la faptul cad valorizarea, ca si ,,Jumea” in
genere, apar in constiinta noastrd si nu sunt ceva ,,exterior” acesteia. Ele sunt, Intr-un anume

fel, construite activ de catre noi prin intermediul unor idealuri.

% A se vedea, David Hume, The Standard of Taste, o lucrare ce fixeaza intelesul ideea de ,,canon” in disputa
gusturilor despre arta. http://www.earlymoderntexts.com/assets/pdfs/humel 757essay2.pdf
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Asadar, intre idee si ideal este o diferenta esentiala, in mdsura in care orice ideal este o
idee, dar nu orice idee este un ideal. S& ludm drept exemplu ideea de arta: cu ajutorul ei noi
putem sa recunoastem 1n viata de zi cu zi toate operele de artd pe care le vedem, indiferent de
forma, inaltimea sau compozitia lor. Aceastd idee nu este insd un ideal. Idealul implica atat o
incarcaturd afectivd, cat si aspiratia noastrda sufleteasca catre perfectiune. Spre exemplu, o
opera de arta perfectd sau o opera de arta infinit de frumoasa. Acestea sunt idealuri, ele sunt
tintite de artisti, luate drept ,.criteriu de judecatd” de catre critici si folosite in aprecierea
esteticd de catre spectatori. Observam astfel sa idealul implicd o ,,dorintd de imitatie” si are
putere de atractie. Noi ,,visam cu ochii deschisi” la idealurile noastre si ne dam silinta sd le
implinim deoarece ele ne promit satisfactie si placere. Un ideal implinit este echivalent cu ,,a-
ti trdi visul” si tocmai de aceea putem spune ca originea valorizarii printr-un anumit ideal isi
are radacinile in sentimentul de placere, sau, mai exact, iIn ceea ce am numit dispozitie
afectiva. Pe scurt, idealul este o proiectie afectiva a unor scopuri catre care tindem si care
produc un sens comportamentelor noastre obisnuite, fie ele de cunoastere, actiune sau
valorizare.

Drept urmare, spre deosebire de idee, idealul are si o ,,coloratura afectiva”. Noi tindem
spre idealuri deoarece ele ne provoaca placere pe masurd ce ne apropiem de perfectiune si ne
promit desfatare in momentul in care le atingem. Dar, desi 1si au radédcinile in afectivitate,
idealurile implicate in valorizare sunt acceptate si de ceilalti. Existd idealuri eterne ale
umanitatii, cum ar fi idealul dreptatii, al binelui, al adevarului si al frumusetii. Asadar, ele
sunt, Tntr-un anumit fel, obiectivari ale sentimentelor noastre. Idealul spune mai mult despre
ce simtim noi decat despre lucrul 1n sine. De aceea, judecata de valoare este o forma de a ne
exprima sentimentele in legatura cu un anumit lucru, legand aceste sentimente personale de 0
idee obiectiva la care se pot raporta si ceilalti. Spre exemplu, cand spunem cd o anumita
statuie este frumoasa, noi raportam trdirea estetica pe care ne-o provoaca opera de arta la o
idee de frumos care este Inteleasa intuitiv de semenii nostri.

Aceasta intelegere nu este, de regula, una teoretica si explicita. Cu totii ,,stim” in mod
implicit ce este frumosul, binele sau adevarul. Recunoastem aceste idealuri in lucruri cand le
valorizam si tindem spre ele in actiunile noastre. Asta nu inseamnad, insd, ca avem o definitie
riguroasd a frumosului, binelui sau adevarului. Dar o astfel de intelegere nici nu este necesara
deoarece judecata de valoare este un act de exprimare a sentimentelor fatd de lucruri. Cand
spunem ca un lucru este frumos sau ca ne place o opera de artd, ceea ce vrem sd comunicam
este ca obiectul respectiv ne provoacd o anumita traire esteticd. Cel cu care vorbim intelege

acest mesaj imediat si fard o definitie teoretica a frumosului, doar pe baza de empatie. Fiind
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oameni si traind aceleasi experiente afective, fiecare dintre noi stim cum este ca un lucru sa-ti
trezeasca trairi estetice si sd te impresioneze. Mai mult decat atat, fiind oameni, ,,nimic din
ceea ce este omenesc nu ne poate fi striin”® si tocmai pornind de la aceastd intelegere
implicitd stim imediat ce Tnseamna cand cineva ne spune ca un lucru este frumos.

Faptul ca modelarea valorica este introdusa de mintea noastrd si nu are alta origine
poate fi usor inteles prin raportare la o un eventual ,,algoritm de valorizare”. O aplicatie de
smartphone cu rolul de a emite o judecatd de valoare ar trebui sa functioneze pe baza unui
algoritm care sd raporteze un lucru concret la o definitie a frumosului (cel mai probabil
matematica), pentru a spune daca lucrul este frumos sau nu. Dar, pentru ca smartphone-ul nu
are nici sensibilitate, nici intelect, el nu poate ,,intui” frumosul, ci trebuie sa ,,calculeze”
frumosul din lucruri — un proces anevoios cu rezultate nu prea conforme cu realitatea, motiv
pentru care nu existd aplicatii mobile care sa ne calculeze exact valoarea estetica a unui lucru.
Daca ar exista astfel de aplicatii, atét cei ce se ocupa cu filosofia artei, cat si criticii si curatorii
ar fi inutili. Mai mult decat atat, artistul insusi ar fi inutil deoarece, daca exista o aplicatie care
sa emitd judecati de valoare pe baza unui algoritm, sigur s-ar putea programa un robot care sa
construiasca obiecte ce satisfac conditiile acestui algoritm. Dar, pand cand acest lucru va fi
posibil, inca mai avem nevoie de filosofi, critici, curatori si artisti.

Chiar daca, din logica analitica a discursului prin care am prezentat aceste trei ,,functii
modelatoare” ale mintii noastre s-ar putea crede cd existd o anumita ierarhizare a lor sau o
anumitd succesiune temporald, trebuiec sa ne ferim de o astfel de interpretare. Cele trei
modelari functioneaza impreuna si se influenteaza reciproc, astfel incat nu avem niciodata
de-a face cu categorizare purd, afectivitate pura sau valorizare pura. Ele sunt momente ale
unei activitati continue a mintii noastre de a ,,construi lumea” si lucreaza impreuna, sinergic,
pentru a ne oferi 0 re-prezentare (sau reprezentatie) cat se poate de reala despre lume. Asa
stand lucrurile, ,,spectacolul lumii” ce se joaca in fiecare clipa in fata ochilor nostri are un
singur regizor: mintea noastra.

Fara intrepdtrunderea si influentarea reciproca a celor trei modeldri, noi nu am trai
intr-o lume unitard, ci am avea trei ,,Jumi” — o lume a intelectului, una a afectivitatii si alta a
valorilor. Dar, la nivel fenomenal, lucrurile nu se prezinta deloc astfel, chiar daca aceasta
separatie a fost adoptata de multi filosofi de-al lungul istoriei gandirii filosofice. Cand vedem
un sobolan, spre exemplu, noi nu vedem mai intdi un ,,obiect neutru”, pe care ulterior il

valorizam ca fiind urat pentru ca, abia intr-un al treilea moment sa 1l consideram dezgustator.

* Parafrazare dupa celebrul citat din piesa ,,Cel care se pedepseste singur” a lui Terentiu — ,,Homo sum, humani
nihil a me alienum puto” — Sunt om, nimic din ce este omenesc nu-mi poate fi strain.
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In mintea noastra, obiectul perceput, senzatia de dezgust si valorizarea apar toate deodata si
noi suntem implicati cu toata fiinta in acest proces.

Daca asa stau lucrurile, caracterul de simultaneitate a celor trei moduri Tn care mintea
noastrd predetermina realitatea este ceea ce am putea numi caracterul existential al lumii si
este responsabil pentru unitatea originara a eului nostru constient cu lumea in fiecare moment
al vietii sau pentru ceea ce filosofii de orientare fenomenologici numesc fapt-de-a-fi-in-lume®
sau ﬁin,ta-Tn-IumeG. Acest gand al unitatii eului cu lumea se refera la un fapt simplu si evident:
in fiecare secunda in care suntem constienti, lumea noastra este deja prezenta si modelata prin
cele patru tipuri de modelare despre care am vorbit (senzoriald, intelectivd, afectivd si
valoricd). Numai pornind de la un astfel de caracter existential al lumii si de la realizarea
faptului ca lucrurile pe care le vedem in jurul nostru sunt modelate de mintea noastra, putem
intelege conceptul filosofic de lume necesar pentru determinarea felului de a fi al operei de

arta.

b. Lume si limbaj — Modelarea lingvistica a lumii

Pentru a face un pas Tnainte in vederea determinarii conceptului de lume, trebuie sa
observam ca orice astfel de obiect valorizat si dispus afectiv este determinat din capul locului
de limbaj. Constiinta noastra este un domeniul al limbajului si al judicativului, al formularii
de judecdti care pot fi evaluare din perspectiva adevarului, al descrierilor si al
rationamentelor. Chiar si cele mai intime ganduri ale noastre sunt exprimate intr-o anumita
limba naturala. De aceea, ,,limbajul imbraca g:?lndul”7 si noi nu putem iesi din hainele acestuia
n nici un fel. Cu alte cuvinte, in fiecare moment suntem nevoiti s vorbim despre lume si
despre fiintarile aflate in aceasta folosind termenii si sintaxa limitativa a unei anumite limbi,
fapt ce ne plaseaza tot timpul in domeniul sensului. Astfel, orice lucru la care ne referim este
vizat folosind un cuvant care are asociat un anumit sens. Dar, daca noi nu avem niciodata
acces la lucrul in sine, ci doar ne referim la el prin limbaj, atunci, lucrul este, strict vorbind, un
sens Tn mintea noastrd. Drept urmare, avem de-a face, pe langd modelarile puse in lumina
pand acum, $i cu ceea ce am putea numi modelare lingvistica originara a realitatii. Ea
predetermina modul in care noi exprimam datele provenite de la simturi si predetermind, insa

nu in exclusivitate, categorizarea, valorizarea si dispozitia afectiva.

® Martin Heidegger., Fiingd si timp, Humanitas, Bucuresti, 2003, §12.
® Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia Perceptiei, Aion, Oradea, 1999, pp. 5-21.
" Ludwig Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus, Humanitas, Bucuresti, 2012, p. 119.
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Pentru a vedea ca lucrurile stau astfel, ne putem referi la o mica anecdota etimologica.
In limba roména denumirea ficatului nu provine de la cuvantul latin care desemna acest organ
(iecur), ci de la cel care desemna smochina (ficatum). Motivul pentru aceastd incurcatura
lingvistica este acela ca ficatul de gasca indopata cu smochine (iecur ficatum) era una dintre
delicatesele culinare in intreaga lume romand. Dar, pentru cd omul este o fapturd in mod
esential lenesd, tendinta tuturor vorbitorilor este de a simplifica sintagmele compuse si, astfel,
s-a ajuns sda se comande doar ,(ficatum”. De aceea, in zonele precum Romania, unde
smochinele nu erau un fruct foarte cultivat, ficatum a ajuns sa desemneze in mod exclusiv
organul care, in latina, era numit iecur. Aceastd povestioarda ne arata faptul ca lucrurile din
lume sunt, pentru noi, doar sensuri ale unor cuvinte si, atunci cand un cuvant isi schimba
sensul, ,realitatea” i se conformeaza.

Drept urmare, tot ceea ce vedem si gandim este un sens constituit in cadrul limbajului
si prin limbaj. Asadar, din punct de vedere filosofic, obiectele din lume, cele cu care ne
intdlnim in viata de zi cu zi, sunt sensuri care se configureaza contextual pe baza mediului
ambiant si, in cele din urma, se aduna Intr-un ansamblu care strange laolalta toate sensurile si
care este chiar lumea insasi. Drept urmare, noi traim intr-o lume de sensuri si tocmai de aceea
mintea noastra poate modela obiectele lumii in cele trei regiuni esentiale: al cunoasterii,
valorizarii si afectivitatii.

Daca lucrurile nu ar sta astfel, atunci experienta artisticd si arta in genere nu ar fi cu
putintd. Daca obiectele lumii noastre nu ar fi sensuri valorizate si dispuse afectiv, atunci
intdlnirea dintre opera de arta si spectator ar fi imposibila. Seductia si farmecul artei au loc
doar atunci cand suntem in domeniul sensului si al limbajului, iar lumea propusa de opera de
artd trebuie inteleasd, de asemenea, ca ansamblu de sensuri care se particularizeaza cu
elementele specifice unei anumite epoci (ceea ce noi vom numi ,,viziune asupra lumii’).

Asadar, ceea ce opera de arta inchide 1n sine si pune spre pastrare in eternitate nu este
lumea Tn sens naiv, ca totalitate de obiecte reale, ci lumea in sens filosofic inteleasa ca o
anumitd configuratie a sensurilor in care ne miscam zi de zi. Astfel, lumea propusa de arta
este 0 alta lume doar la nivelul continutului, nu si la nivelul structurii formale, fapt ce face
posibil farmecul artei inteles ca propunere a unei lumi prin interventie stringenta in cotidian.
Ce inseamni acest lucru? Inseamni ci lumea propusid de opera de artd este tot o lume de
sensuri, la fel ca si lumea noastra cotidiand, doar ca aceste sensuri au un alt inteles care irupe
in mijlocul intelesurilor cotidiene ale lumii noastre. Asadar, ceea ce am numit ,,substitutie de
mundaneitate” in capitolul precedent nu este nimic altceva decat aceasta ,,irumpere” de sens

Tn mijlocul lumii cotidiene.
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Daca revenim la povestea etimologica a ,,ficatului”, observam ca orice cuvant trimite
catre un anumit lucru prin intermediul unui sens. Aceasta este ceea ce numim ,structura
formali a sensului”®. Continutul acelui cuvént este intelesul efectiv pe care il are. Atunci cand
un cuvant ,,isi schimbd sensul”, cum s-a intamplat in cazul ficatului, el 1si schimbd doar
intelesul (sau continutul descriptiv pe care il poarta), nu si structura formala prin care trimite
catre o ,realitate” oarecare. La fel se intdmpla si la nivelul ansamblului de sensuri care este
lumea: opera de arta propune un ansamblu de sensuri care este diferit din punctul de vedere al
continutului de lumea cotidiana, insd are aceeasi structura formald. Asadar, ceea ce se
intampla 1n cazul cuvintelor individuale atunci cand isi schimba sensul, se intampla si in cazul
operei de artd, dar la nivelul unui ,,ansamblu se sensuri”’, nu la nivelul unui sens individual. Ca
in cazul farmecului unei vrdji, arta transformd la nivel de continut lumea, insd structura
ramane aceeasi. Felul de a fi al acestui ansamblu este acelasi la nivel formal, avem de-a face
tot cu un ansamblu de sensuri, dar Intelesurile acelor sensuri se schimba. De aici vine si
aspectul halucinatoriu al farmecului, care nu este nimic altceva decat o ,,ratacire” a mintii la
nivel de continut, o intruchipare a unor intelesuri strdine intr-o structurd pe care o folosim in
mod cotidian. Aceste intelesuri strdine nu sunt nimic altceva decat ,,prezente fantomatice”
constituite pe aceeasi tipologie cu obiectele ,reale” si care, tocmai din aceastd cauza, au
aparenta ,realitatii”.

Dar, pentru a intelege mai bine acest raport pe dintre lume ca ansamblu formal de
semnificatii si continuturile sale, ca sensuri concrete, trebuie, insd, sd vedem care este modul
in care raportul de semnificare poate fi gandit la nivel filosofic®. Ce este, mai exact un sens?
Cum se stabileste relatia de semnificare? Ce ,,ascunde” caracterul de semnificativitate al lumii
din punct de vedere formal si al continutului? La aceste intrebari trebuie sa rdspundem inainte

de a trece mai departe in analiza operei de arta.

c. Sens, semnificatie si ansamblu de sensuri

In limba romana avem doui cuvinte care exprima in mod sinonimic raporturile pe care
le avem in vedere aici: sens si semnificatie. Cel mai adesea, sensul sau semnificatia unui
anumit cuvant este gandita intr-un mod strict intelectual-cognitivist, ca o definitie in sens larg

care descrie la ce se refera cuvantul. Locul privilegiat in care descoperim sensuri in acest

® Se mai face referire la aceastd structurd si sub denumirea de ,triunghiul semnificatiei”. Pentru mai multe
detalii, v. Gottlob Frege, Sens si semnificatie, In Al. Boboc (ed.), Semiotica si filosofie, Bucuresti, Editura
Didactica si Pedagogica, 1998, pp. 47-54.

® Pentru familiarizarea cu problema sensului si a lumii ca ansamblu de sensuri In context filosofic, se poate citi
cu folos E. Husserl, Cercetari logice, Cercetarea I — Expresie si semnificatie (Bucuresti, Humanitas, 2009) si M.
Heidegger, Fiinta si timp, Partea I, Sectiunea I, Cap. 3 — Mundaneitatea lumii (Bucuresti, Humanitas, 2003).
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inteles sunt dictionarele de toate tipurile, in care gasim expuse in mod conceptual-analitic
diversele semnificatii ale unui cuvant. Astfel, ceea ce este ilustrat intr-un articol de dictionar
sunt diversele referinte ale cuvantului, exprimate Intr-un limbaj standardizat si conventional.

Dar, dupa cum se poate argumenta foarte simplu, aceasta acceptie a ,,sensului” si
»~semnificatiei” este una foarte restransd si restrictivd, mai ales in domeniul cercetarii
filosofice. Oare cand ne intrebdm care este ,sensul” artei in genere, avem in vedere
proiectarea unei definitii sau ne gandim, mai degraba, la valoarea pe care arta o poate avea
pentru individ sau societate? Oare atunci cand spunem ca viata noastra ,,are sens” inseamna ca
detinem o definitie riguroasd a propriei noastre existente sau, mai degrabd, ca avem un
sentiment de implinire privitor la activitatile noastre cotidiene? Intrebarile de acest fel ne arata
ca limba romand ascunde mai mult in spatele cuvintelor ,,sens” si ,,semnificatie” decat avem
noi 1n vedere cel mai adesea. Aceste nuante ,,de fundal” sunt insd necesare pentru intelegerea
conceptului filosofic de lume si tocmai de aceea trebuie sd le punem In lumind mai bine.

Asadar, sa pornim de la cel mai larg inteles posibil al cuvantului ,,sens”, care spune ca
el desemneaza directia in care mintea noastrd este orientatd la intdlnirea cu un semn. In
esenta formald a semnului sta sa trimitd catre altceva care este aflat dincolo de el, indiferent
de continutul acelui altceva. Acest raport formal de trimitere intre un semn si lucrul semnificat
este desemnat prin ceea ce numim sens sau semnificatie. Asadar, in masura in care atrage
atentia si directioneaza mintea intr-o anumita directie, orice opera de arta are sens din punct
de vedere formal. Problema apare, cel mai adesea, atunci cand trebuie sa determinam exact
care este sensul unei operei de artd sau, cu alte cuvinte, atunci cand trebuie sa dam un
continut concret raportului formal de semnificare. Arta non-figurativa de exemplu nu este
lipsita de sens, ci are un sens pe care noi trebuie sa il configuram prin interpretare, cdci chiar
si atunci cand nu infelegem sensul unui tablou mintea noastrd tot incearca sa determine din
punctul de vedere al continutului acest sens.

Asadar, trebuie sa avem in minte distinctia dintre continutul relatiei de semnificare,
care este dat de intelesul efectiv pe care il asociem obiectului semnificat si structura formala a
acestei relatii, care apare chiar si atunci cdnd nu avem continut, si care consta in faptul ca
orice cuvant trimite prin intermediul unui sens la un obiect. Valorizarea si dispozitia afectiva
sunt caracteristici ale acestei structuri formale si apar concretizate in atitudinile pe care noi le

ludm in fata artei. Asa cum s-a aratat, acestea sunt doud modalitati in care constiinta noastra
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»imbraca” orice continut provenit de la simturi. Tocmai de aceea, ele nu trebuie privite ca acte
concrete, ci ca ,,putinte” sau ,,capacititi”*° generice ale mintii noastre.

De altfel, adjectivul roméan ,,semnificativ”’ arata foarte bine impletirea dintre relatia de
semnificare si valorizare. Un lucru semnificativ este un lucru valorizat pozitiv care are un
inteles clar. De aceea, nu existd o distinctie clard intre judecata de valoare si sensul unui
anumit obiect la nivel existential, ci ea apare doar in analiza pur cognitiva a conceptelor.
Toate lucrurile din jurul nostru au o incarcaturd valoricd asa cum au si o incdrcatura afectiva,
chiar daca modurile concrete in care ele ni se infatiseaza pot diferi.

Cu alte cuvinte, chiar daca o opera de arta este considerata ,,frumoasa” dupa canoanele
unei anumite epoci istorice si ,,urdtd” dupd canoanele altei epoci, aceasta nu exclude faptul ca,
in ambele cazuri, ea apare in lumina unei judecdti de valoare. Mintea noastrd este orientatd
spre valorizarea lucrurilor pe care le percepem din punct de vedere estetic (ca fiind frumoase),
din punct de vedere epistemologic (ca fiind adevarate) sau din punct de vedere moral (ca fiind
bune). Chiar dacd ne intereseaza in special valorizarea esteticd, nu trebuie sa pierdem din
vedere ca putinta generica a mintii noastre poate valorifica Tn mai multe directii (adesea chiar
concomitent) un anumit lucru, iar aceasta tendintd poate fi observatd foarte bine, dupa cum
vom vedea 1n cele ce urmeaza, in gandirea antica, unde valorizarea avea loc de cele mai multe
ori intr-o directie etic-estetica.

Asa cum se intdmplad in cazul valorizarii se intampla si In cazul dispozitiei afective:
toate lucrurile din jurul nostru sunt incarcate afectiv — ele ne provoaca intotdeauna o anumita
dispozitie, fie aceasta pozitivd, negativa sau neutra. In acest sens, faptul de a fi indiferent
afectiv fatd de un anumit lucru nu este decat un ,,caz limita” care confirma fenomenul despre
care vorbim. Atunci cand lucrurile ,,nu ne impresioneaza” nu Inseamna cd avem un ,,gol de
dispozitie afectiva”, ci, din contrd, putem fi foarte puternic afectati de aceastd indiferenta.
Urmarea ei este o situare afectiva foarte prezenta in zilele noastre, care este plictisul — deseori
ajuns in stadiu cronic. Mai mult decat atat, pentru a iesi dintr-0 astfel de stare de plictis

accentuat, trebuie sa depunem adesea mai mult efort decat pentru a iesi dintr-o stare de tristete

10°Ct. Immanuel Kant, Critica putintei de judecare, ed. cit. (ger. Kritik der Urteilskraft). Chiar daca in roméana,
aceasta opera a fost tradusa sub titlul de Critica facultatii de judecare, limbajul kantian descurajeaza o astfel de
traducere. In genere, atunci cand Kant se refera la ,,facultate” (ger. Vermdgen) are in vedere una dintre cele trei
»~facultati” cognitive (intelectul, ratiunea sau imaginatia), in timp ce prin putinta (Kraft) are in vedere aplicarea
genericd acestor facultati la datele senzoriale pentru producerea judecatilor concrete, in cazul nostru, al
judecitilor de gust. Diferenta esentiala consta in faptul ca, pentru ca judecata de gust sa aiba loc, este nevoie de
concursul tuturor ,.facultdtilor”. Este adevarat cd, in anumite contexte, ganditorul german pune in paranteza,
dupa Kraft, latinescul facultas, insd el gandeste acest termen conform etimologiei sale latine, nu conform
intelesurilor din ziua de azi. Or, latinescul facultas desemna tocmai capacitatea de a face ceva cu usurint,
putinta, posibilitatea.
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sau depresie, de exemplu. De aceea, chiar si indiferenta poate fi vazutd ca o dispozitie
afectiva, la fel ca celelalte dispozitii conotate pozitiv sau negativ.

Vedem astfel cad sensul este incdrcat valoric si afectiv de fiecare data, fapt ce face
posibild, pe de o parte, ,,preocuparea’” noastra de ordin lucrativ cu lucrurile din lume si, pe de
alta parte, experienta esteticd ca ex-tragere din lumea cotidiana si atragere spre o lume
propusa de opera de arta. Fard aceste caracteristici ale semnificatiilor, noi am rata principial
intalnirea cu opera de arta si am avea in fatd doar obiecte fard coloratura afectiva si valorica,
n care am putea decela doar la nivel pur cognitiv anumite sensuri. Insi un astfel de mod de a
experimenta arta este mai degraba unul mecanic decat uman, este mai degraba modul in care
un robot cu inteligenta artificiald avansata, dar fara afectivitate ar experimenta opera de arta.

Pe de alta parte, putem observa faptul ca obiectele din lume nu apar niciodata izolate,
ci doar In anumite contexte sau ansambluri de semnificatii. Mai mult decat atat, adesea
contextul conferd intreaga semnificatie lucrurilor. Spre exemplu, un obiect natural, o piatra,
are alt sens cand se afla in natura decat atunci cand se afla intr-o galerie de artd. Semnificatia
sa artisticd este datd, in acest caz, de context, fapt ce aratd ca lucrurile nu apar niciodata in
mod autonom si de sine statator. Piatra dintr-0 galerie de artd intretine relatii de semnificare
cu celelalte opere expuse, cu clddirea in care este gazduitd expozitia, cu spectatorii prezenti,
cu criticii, cu curatorii, cu artistii. Aceste relatii continud de la un nivel particular la un nivel
tot mai general si ajung sd includa lumea ca un mare ansamblu de semnificatii.

Or, daca semnificatiile punctuale ale obiectelor intramundane au o anumita ncarcatura
valorica si afectiva si toate aceste semnificatii trimit unele catre altele la nivele din ce in ce
mai generale, pdna ajung sd formeze un unic ansamblu de sensuri, atunci acelasi lucru se
poate spune si despre lume in genere. Cu alte cuvinte, /lumea ca ansamblu de semnificatii este,
la rdandul sau, predeterminata din punct de vedere afectiv si valoric. Astfel, ea face posibila
din punct de vedere formal experienta estetica si aparitia operei de arta ca atare.

Aceste valorizari generice ale lumii se vad la nivelul limbajului cotidian. Spunem, de
exemplu, cd trdim intr-o lume frumoasa sau uratd si aceastd judecatd are impact si asupra
sensurilor punctuale. Noi vedem lumea in genere, din punct de vedere formal, dintr-o anumita
dispozitie afectiva si cu o anumita coloraturd valoricd. Din punct de vedere al continutului
insd lumea este valorizata diferit in functie de epoca istoricd si de personalitatea noastra. De
aceea, experienta asupra lumii variaza in functie de evenimentele din viata noastrd personald,
dar si in functie de ,,dispozitia afectiva generald” a epocii. Toate aceste consideratii ne fac sa
determindm lumea din punct de vedere formal ca un ansamblu de semnificatii cu incarcatura

valorica si afectiva. Pornind de la conceptul de lume determinat aici, putem da seama de
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diferentele de continut ce apar in istorie si putem intelege din ce punct de vedere se
diferentiaza ele. Pentru aceasta, insa, este necesar sa ne oprim asupra conceptului de viziune

despre lume sau Weltanschauung.

3. Viziunea despre lume (Weltanschauung) sau continutul istoric de sens al lumii

Fiecare epoca are un fel propriu de a ,,umple” structura formala de semnificatie a lumii
cu sensuri specifice. De aceea, existd diferente substantiale intre diversele epoci culturale in
ceea ce priveste felul in care indivizii se raporteaza la obiecte, la alti indivizi si la lume in
genere. Spre exemplu, existd o diferenta foarte mare intre conceptul de imitatie in Antichitate,
Renastere si in Modernitate. Daca la antici imitatia era chiar definitia prin excelenta a actului
creator, in Renastere imitatia era considerata mai degrabd ca un fel de metoda stiintifica, iar la
moderni, incepand cu romantismul, ea este tocmai opusul actului creator. Totalitatea acestor
sensuri specifice unui context istoric dat formeaza ceea ce numim continutul istoric de sens al
lumii sau, altfel spus, viziunea despre lume a unei anumite epoci.

Asadar, o viziune despre lume este o sintezd de atitudini, valori si dispozitii afective
prin care oamenii ,,umplu” cu sensuri concrete structura formala a lumii. Toate acestea Tnsa nu
sunt articulate in mod explicit In mintile celor ce trdiesc in acea epoca, ci, cel mai adesea,
avem de-a face cu prejudeciti si atitudini inconstiente, nereflectate'!. Pe baza acestui sistem
complex de conceptii, oamenii isi construiesc realitatea intr-un fel specific epocii lor dar,
tocmai datorita caracterului nereflectat, Weltanschauung-ul nu le sare niciodatd ca atare in
ochi. Ei pur si simplu traiesc in el ca intr-un mediu ideatic si cultural pe care 1-au interiorizat
inca din primii ani de copilarie asa cum pestii trdiesc in apa. Foarte rar si doar in asa-numitele
,momente de crizd” viziunea despre lume este ,,pusd 1n discutie” si modificatd. Aceste
momente de crizd marcheazd adesea evenimente istorice esentiale pentru intelegerea
schimbarilor de paradigma stiintifica si culturald care vin odatd cu modificarea
Weltanschauung-ului.

Importanta viziunii despre lume in analiza operei de artd iese la lumina atunci cand
observam ca o parte din aceste raporturi si semnificatii care constituie Weltanschauung-ul
unei epoci sunt continute n opera de arta, puse la pastrare si propuse spectatorului care are o

experienta estetica autentica. Ele nu se lasa insa citite in stare purd, ci trebuie, intr-un anumit

11 Trebuie mentionat faptul ca, In anumite contexte filosofice, cum este gandirea lui Edmund Husserl, viziunea
despre lume (ger. Weltanschauung) se refera tocmai la o conceptie elaborata si, ulterior, interiorizata de societate
asupra lumii. Dupa cum se vede, noi nu vom avea in vedere acest sens restrans al conceptului aici, ci doar pe cel
mai larg, anume de viziune despre lume, prezent Tn multe contexte filosofice semnificative (v. M. Heidegger,
Probleme fundamentale ale fenomenologiei traducere din germani de Bogdan Minci si Sorin Lavric, Bucuresti,
Humanitas, 2006, pp. 26-36).
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sens, reconstruite de catre noi prin re-prezentare inteleasa intr-un sens apropiat reprezentatiei
teatrale. Asa cum actorii, in reprezentatia lor, actualizeaza o opera a trecutului intr-un anumit
context prezent, si noi, in cadrul experientei estetice, actualizam opera intr-un alt context,
pornind de la propria noastra lume si propriile noastre continuturi de sens.

De aceea, opera de arta este ca o harta care ne ghideaza prin Weltanschauung-ul unei
epoci, insd nu ne oferd ca atare peisajul originar al acesteia. Noi trebuie, prin propriile forte,
sd folosim seductia si farmecul operei de artd ca repere in cautarea noastrd de sens pentru a
reconstrui lumea propusi in toatd bogitia intelesurilor sale. In acelasi timp, insi, existd si
pericolul de a ne pierde in arta, de a ne lasa dusi pe cai laturalnice si pe drumuri infundate,
pericol care se naste tocmai din ambiguitatea esentiala a operei de arta inteleasd ca farmec si
seductie. Credem ca o astfel de raticire de la itinerariul propus de experienta estetica poate fi
observatd in multe curente ale artei contemporane care, prin negarea tuturor canoanelor, si-au
pierdut orientarea in Weltanschauung-ul postmodern. Printr-un excurs istoric care sa
recupereze tocmai sensul operei de arta credem ca filosofia poate oferi o oarecare orientare in
aceasta lume, fara a se constitui, totusi, intr-un alt canon al artei, asa cum a avut tendinta sa o
facd de-a lungul istoriei. Acesta credem ca este scopul si utilitatea practica a filosofarii despre
artd care, dincolo de interesele teoretice, ar putea oferi o orientare generica mintii artistului si
consumatorului de arta totodata.

Ceea ce vom urmdri noi Tn mod sistematic pe tot parcursul lucrdrii de fatd este, in
primd instantd, viziunea despre lume specificd indivizilor pe parcursul diverselor epoci
culturale si, pornind de la aceasta viziune, diferitele conceptii despre un anumit tip de fiintari,
anume operele de arta. Astfel, vom obtine o parcurgere unitard si sistematica a Intregii istorii a
filosofiei artei prin care sa putem da seama atat de starea actuald a artei, cat si de modul in
care s-a ajuns aici. Deschiderea pe care o astfel de interiorizare si asumare a traditiei in care —
conceptualizare si intelegere a problemelor legate de arta si de opera de arta intr-un orizont de

gandire mai ordonat si mai bine structurat.



Capitolul VI

Filosofia artei in gindirea greaci: privire generala’

1. Kosmos: conceptul fundamental al Weltanschauung-ului grecesc

Punctul exact din istoria omenirii in care omul a simtit nevoia sa-si pund intrebari
privitoare la arta, la rolul acesteia In societate si la statutul artistului nu poate fi definit cu
precizie, nsa, atat cit priveste cultura europeana, putem fixa acest punct in perioada Greciei
presocratice (sec. VI-V 1.Hr.). Chiar daca s-au conservat manuscrise mai vechi care contin
ganduri sporadice despre artd in genere — cum ar fi Iliada si Odiseea, compuse probabil in sec.
VIII T.Hr. — abia odata cu filosofii presocratici problema artei se constituie ca subiect de
reflectie al ganditorilor si este pusd Tn mod sistematic si argumentat. Cu alte cuvinte, abia
odatd cu epoca filosofiei grecesti putem vorbi despre niste ,teorii” ale artei in spatiul
european. Pana la aceastd data ni s-au pastrat doar reflectii izolate, care nu sunt strabatute de
un ,.fir logic” sau interpretativ coerent.

Pentru a intelege 1nsa felul in care omul grec se raporteaza la arta, trebuie mai intai sa
punem in lumina felul acestuia de a se raporta la lume in genere, adica sa evidentiem viziunea
lui despre lume (ger. Weltanschauung). De aceea, noi, oamenii postmodernitatii, pentru a
putea avea acces la ,,lumea greceasca”, trebuie sa explicitdim ceea ce, pentru omul grec, era
implicit. Trebuie sa patrundem in universul presupozitiilor grecesti si sa ,,invatam” sa vedem
lumea prin ochii unui grec ca prin niste ,,ochelari strdini” care deformeaza ceea ce obisnuim
sd numim ,realitate”. Cu toate acestea, nu trebuie sa uitdm ca si noi, la randul nostru, am
interiorizat un anumit Weltanschauung care are si el ,,deformarile” lui in raport cu lumea.
Asadar, avem nevoie de un exercitiu de detasare de propria noastrd epocd si interiorizare a
,lumii grecesti”.

Din aceastd perspectiva, ideea de cosmos este conceptul prim de la care trebuie sa
plecam pentru a intelege lumea greaca clasica si modul in care grecii se raportau la existenta
ca intreg. Acest concept unifica intr-o viziune necontradictorie atat lumea, in diversitatea

manifestarilor sale, cat si reprezentarile umane ale acestei lumi. De aceea, ne vom folosi de

! Unele paragrafe din acest capitol au fost preluate si prelucrate dupa Constantin Aslam , Paradigme in istoria
esteticii filosofice. Din Antichitate pdana in Renastere, Institutul European, lasi, 2013, pp. 73-101.
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acest concept de-a lungul intregului capitol ca de un ,.fir calduzitor” in lumea grecilor.
Totodata insa, pornind de la ideea de cosmos, noi putem intelege mai bine si indeletnicirile,
atat intelectuale, cat si ,,pragmatice” ale omului grec.

In mentalitatea grecilor religia, stiinta, arta si filosofia erau percepute ca fatete
complementare ce alcatuiesc intregul reprezentarilor omenesti despre lume, o lume dominata
de ordine, armonie si frumusete. De aceea, nu este intamplator ca unul dintre sensurile cele
mai vechi ale cuvantului grecesc kosmos este acela de ,,podoaba” purtata de femei pentru a
pirea mai frumoase. Inci din cele mai vechi poeme grecesti, Iliada si Odiseea, kosmos a avut
aceste doua sensuri principale in care putem intrezari o distinctie esentiala pentru lumea
greceascd — aceea dintre aparentd si esentd. Pentru greci, cosmosul era, in primul rand, locul
in care esenta si aparenta se intalneau intr-o unitate armonioasa. Pe de o parte, avem de-a face
cu o caracteristica generald a existentei ca intreg — ordinea — si, pe de alta parte, avem ideea ca
aceasta ordine nevdzuta da nastere unei frumuseti manifeste, unei ,,podoabe cosmice” de
privelistea careia ne putem bucura cu totii.

Din perspectiva mitologica, cosmosul reprezinta starea lumii actuale, ordinea ce a
urmat starii primordiale (haosului), adica starii de indistinctie, de amestec eterogen in care se
aflau initial elementele lumii. Asadar, cosmosul reprezintd ordonarea de catre zei a
elementelor preexistente ale lumii si punerea lor intr-o configuratie stabila. De aceea, trebuie
retinut ca, in mentalitatea vechilor greci, aparitia lumii nu este legata de creatia ex nihilo,
specifica celor trei mari religii monoteiste (iudaism, crestinism, islamism). Lumea a fost pusa
n ordine de catre zei si nu creata de o divinitate unica, impersonala si atotputernica.

De fapt, la originile gandirii mitologice, diversele ,,parti” ale Intregului cosmic erau
inchipuite tot ca zei. La nceput a fost Haosul, apoi a luat nastere, direct din Haos, prima
generatie de zei, care erau In acelasi timp si regiuni ale lumii (Pamantul, Tartarul, Uranos
s.a.m.d.) sau forte ce sunt legate de viata psiho-biologica a omului (Eros — lubirea, Hypnos —
Somnul, Thanatos — Moartea etc.). Aceastd ordine insd nu a fost cu adevarat stabila decat
odata cu domnia celor doisprezece zei olimpieni, care, in frunte cu Zeus, au invins Titanii si
au instituit ordinea durabila care avea sa dainuiasca pana in vremuri istorice si pe care si-au
luat angajamentul si o pistreze cu orice pret. In epoca clasicd greceascd inca se credea, la
nivelul majoritétii populatiei, ca acesti zei guvernau (un alt sens a lui coSmos) lumea si aveau
grija ca ordinea cosmica sa fie pastrata si mersul naturii sd nu fie perturbat.

Dar, cu toate cd nu pare decat un pas mic, evolutia semantica a cuvantului kosmos de
la intelesul de ,,podoaba” si ,,ordine” sau ,,guvernare” la cel de ,lume” a fost o inventie

aparuta relativ tarziu in cadrul gandirii filosofice presocratice (in jurul sec. VI i.Hr.). Preluand
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sugestiile mitologice si epice, filosofii au format ideea unei lumi preordonate si armonioase
care avea sa fie principiul de baza al gandirii grecesti, acel concept pornind de la care putem
intelege raportarea grecului la lume. Din acest punct de vedere, kosmos-ul este ,,cel mai
grecesc” concept pe care-l putem analiza deoarece prinde in sine atit tensiunea dintre esenta
(gr. ousia) si aparenta (gr. phainomenon), fundamentald pentru gandirea greceasca, cat si
atitudinea omului fata de cunoasterea teoretica si de cea practicd, dupa cum vom argumenta in
cele ce urmeaza.

Nu se stie cu siguranta care dintre filosofi a folosit pentru prima oard cuvantul kosmos
pentru a desemna lumea, ,,paternitatea” acestui concept fiind disputatd intre Parmenide si
Pitagora, insi stim cu sigurantd ci el apare cu acest inteles deja format la Heraclit. In
fragmentul cu numarul treizeci, filosoful din Efes face o afirmatie ,,programaticd” pentru
desfasurarea ulterioara a gandirii grecesti: ,,Aceastd lume (gr. kKosmos), aceeasi pentru toti, nu
a faurit-o nici vreunul dintre zei, nici dintre oameni, ci era dintotdeauna si este si va fi un foc
vesnic viu, care se aprinde dupd masurd si dupd mésurd se stinge””. Fard a intra in teoria
greceascd a elementelor, ne limitam la a observa faptul ca, spre deosebire de gandirea
crestind, Weltanschauung-ul grecesc presupunea o lume unica, eternda si a carei ordine si
masurd sunt imperturbabile, nu una creatd si care va avea un sfarsit bine determinat marcat de
cea de-a doua venire a lui lisus pe Pamant si de ,,Judecata de apoi”.

Lumea are propriul sau ,,ritm” dintotdeauna si, de aceea, nu regasim in gandirea greaca
o facere efectiva a lumii — fie ea si spirituala, prin puterea cuvantului, asa cum este in cazul
crestinismului — ci doar cu 0 re-ordonare si reconfigurare a elementelor eterne deja existente
dintotdeauna in Haosul primordial. Cu alte cuvinte, pentru grec, lumea n intregul ei este un
dat, la care omul se poate raporta in trei feluri: fie pe calea cunoasterii teoretice (theoria), fie
prin faptuire (praxis), fie prin producere sau arta (techne)®. Astfel, prin theoria, omul ia la
cunostintd configuratia generala a lumii in care traieste, prin praxis are puterea de a se
,redefini” pe sine Insusi ca parte a ,,ordinii lumii” si prin techne, el are puterea de a schimba
sau reorganiza anumite parti ale acestui cosmos. Raportul dintre aceste trei moduri de
raportare la lume nu este insa arbitrar, ci este dat chiar de la Tnceput in ordinea cosmica

generald. Cu alte cuvinte, omul poate produce doar intr-o anumita masura lucruri noi fara a

% DK B30 (traducerea noastra).

¥ Aceasta distinctie este esentiald pentru intelegerea gandirii grecesti in genere. Ea apare, ca atare, in Etica
Nicomahica a lui Aristotel, unde este luata drept principiu de determinare a facultatilor umane de cunoastere (Cf.
Aristotel, Etica nicomahica traducere de Stella Petecel, Bucuresti, Editura stiintifica si enciclopedica, 1988,
cartea VI).
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pune in pericol ordinea lumii si poate visa sa atingd doar anumite idealuri fard a-si pune
propria existenta Tn pericol prin starnirea maniei zeilor.

Motivele acestei mentalitdti sunt complexe. Pe de o parte, pentru greci, locul omului in
aceastd lume este predeterminat de zei, destinul sau fiind implacabil si fixat incd din
momentul nasterii4. Astfel, ca parte a lumii, omul este subordonat ordinii cosmice si nu are
decat o libertate de actiune foarte limitatd. Pe de altd parte insa, el este, la randul sdu, un
demiurg, el are ambitia (hybris) de a-si depasi conditia initiald si de a produce, asemenea
Zeului, lucruri din materie preexistentd. Intreaga tragedie greceascd este o explorare foarte
atentd a urmarilor acestui fel de a fi ciudat al omului care doreste sa-si depaseascad conditia si
sa pardseasca locul pe care zeii i 1-au sortit, insa nu-si poate invinge 1n nici un fel destinul.

Metaforic vorbind, ne putem imagina lumea greceasca, ca pe un stup de albine in care
fiecare om, animal sau obiect din natura are locul sau predestinat intr-o celuld anume din
fagure. Hybris-ul, ambitia, este incercarea de ,,expansiune” a omului, iesirea lui din rost, care
ameninta intreaga structurd de rezistenta a stupului, intreaga ordine cosmicd. La o asemenea
atitudine a omului, toate zeitatile reactioneaza fard mila restabilind cu orice pret ordinea
pentru ca, in viziunea greceascd, un om ambitios este, pentru societate, ca un fel de celuld
cancerigena care risca sa infecteze si celulele vecine. De aceea, zeilor le vine in ajutor Tntregul
coSMos, care se ,,revoltd” impotriva ,,orgoliului creator” al artistului si actioneaza ca un fel de
sistem imunitar”. In caz contrar, ordinea ar fi amenintati din interiorul siu de un factor de
dezordine care ar putea reduce intreg cosmosul la starea primordiald de haos. Asadar, actul
creativ provoaca o reactie antibiotica la nivelul kosmos-ului, prin faptul ca, prin creatie, omul
tinteste, intr-un fel, sd-si depaseasca conditia si sd se substituie divinitatii.

Numai pornind de la acest paradox putem intelege cu adevarat statutul omului in
lumea antica si al artistului in mod special. Cuvantul demiourgos desemna, in limba greaca
clasica, atdt mestesugarul de profesie (lit. ,,cel care lucreaza pentru popor”), cat si zeul, care
faureste lumea dupa niste ,,forme” (gr. ldea, eidos) preexistente dintotdeauna. Platon este cel
care fixeaza in constiinta cultd a grecitatii ideea ca universul este opera Demiurgului, insa
chiar si el are anumite retineri fatd de o astfel de conceptie, prezentand-o mai degraba ca pe
un mit°> care faciliteaza intelegerea noastrd privind geneza lumii decat ca pe un fapt de

cunoastere sigura.

* Cel mai bine este pusa in lumini aceasti trisiturd a mentalitatii grecesti in tragedie si in poezia epicd, unde
eroii au de infruntat un destin stabilit si care nu poate fi in nici un fel induplecat, nici macar de catre zei. Astfel,
destinul este privit ca o fortd suprema a kosmos-ului careia trebuie sa i se supuna toatd lumea, chiar si zeii.

> Cf. Platon, Timaios in Platon, Opere VII, pp. 141 sqq.
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In dialogul Timaios, in principal, el interpreteaza mitologic si introduce, pe aceasti
cale, in filosofie ceea ce exista in mentalitatea greaca veche ca o convingere de la sine-
inteleasa: zeii sunt demiurgi — ei fauresc ordinea lumii din elementele preexistente in Haosul
primordial; Tnsd si oamenii sunt, de asemenea, demiurgi avand insd libertatea de creatie
limitata la propria lor celulda de fagure. Ei sunt demiurgi intr-un sens secund, restrictiv si
dependent de ordinea deja existenta si eternd a cosmosului. Asadar, artistul nu are libertate
absolutd asupra creatiei sale, ci trebuie sd o circumscrie pe aceasta unei ordini superioare —
cea cosmica.

Asadar, natura demiurgica a omului este intemeiata de catre Platon printr-un mit care
ne spune multe despre statutul artistului Tn lumea antica. Omul este vazut asemeni zeilor, el
este un demiurg, conditie pe care a dobandit-o, cum se stie din mitologia greacd, prin
Prometeu. Intr-o anumiti variantd mitologica narativd, Prometeu ar fi primit de la Zeus
insarcinarea de a atribui animalelor si oamenilor anumite inzestrari pentru a putea supravietui.
Prometeu l-ar fi modelat pe om sub Pamant, cu ajutorul focului, din lut, dar a uitat sa-I
inzestreze cu mijloace de supravietuire asa cum a procedat cu celelalte vietdti. Mustrat de
propria constiintd, Prometeu a furat focul din Olimp si i-a invatat pe oameni secretul zeiesc al
mestesugurilor. Omul devine astfel asemanator zeilor si poate remodela si construi, pe baza
materiei deja existente in lume, diverse produse printre care se numara si operele de arta; el
este chiar prin natura lui omeneasca un demiurg, un mestesugar, un ziditor, un fauritor sau un
artist — un technites®. Precum zeii, omul are posibilitatea de a produce propria ordine in lume,
un cosmos uman diferit de cel zeiesc.

Totodata, insd, omul poate, prin creatia lui, distruge intregul kosmos, el poate perturba
ordinea lumii si poate pricinui, prin aceasta, revenirea la starea de haos initiald. Daca ordinea
»tehnicii” umane merge impotriva ordinii naturii, aga cum se pare ca se Intdmpla in epoca
noastra, intregul kosSmos se poate prabusi deoarece ordinea, prin chiar felul sau de a fi, nu
acceptd nici un graunte de dezordine in sanul sau. De aceea, zeii sunt foarte atenti si
pedepsesc foarte drastic orice om isi exercitd in exces puterea ordonatoare. Pentru fapta sa,
Prometeu nu a scapat nepedepsit, el fiind legat de Zeus de o stdnca in varful unui munte
pentru a fi chinuit etern de pasarile rapitoare, care ziua ii ciugulesc carnea vie ce se vindeca
miraculos peste noapte. Asemeni lui Prometeu, toti oamenii si eroii care dau dovada de

nechibzuinta de a lupta impotriva destinului si impotriva ordinii cosmice sunt ucisi fara mila

® A se retine faptul interesant ci toate aceste sensuri se intersecteazi in semantica grecesului technites, dupi cum
vom vedea in cele ce urmeaza.
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sau pedepsiti pentru eternitate la munci interminabile — asa cum este cazul lui Sisif’ st lui
Tantal®. intreaga mitologie abunda de astfel de exemple, incepand cu Ahile, care a murit in
rizboiul troian lovit de Apollo in singurul sau punct slab — calcaiul® — si termindnd cu Hipolit,
care moare zdrobit de stincile marii la interventia lui Poseidon™.

In lumina acestei constatiri putem intelege de ce grecii privilegiau cunoasterea
teoretica in fata celei practice. Pentru ei, cunoasterea unei arte sau a unei meserii nu este atat
de pretuitd precum cunoasterea dezinteresatd deoarece ea poate aduce dezordine in lume daca
nu este precedati de o intelegere teoretica a ordinii cosmice. In mintea grecului cunoscitor de
mitologie exista bine Tnradacinatad ideea ca, daca omul nu dobandeste mai intai o cunoastere
teoretica (a ordinii naturii), el isi semneaza cu propriile fapte condamnarea la munci sisifice
pentru eternitate in vastul domeniu subpdmantean a lui Hades. Pentru a nu da dovada de
ambitie nestavilita, de hybris, omul trebuie, mai intai, ,,sd-si stie locul” si sa cunoasca ordinea
adevarata a lumii. Aceasta implica totodatd si sd invete ce anume poate crea fard a atrage
mania zeilor si fara a periclita stabilitatea kosmos-ului.

Urmand aceeasi logica, la Platon, cunoasterea teoretica in calitate de cunoastere a
ideilor eterne dupd care Demiurgul insusi a faurit lumea trebuie sd preceadd producerea
efectiva — fie ea mestesugareasca sau artistica. Asadar, prin intermediul cunoasterii teoretice,
contemplative, omul se apropie mai mult de modelul divin, de ceea ce grecii numeau eidos,
decat prin faurirea efectiva si, totodata, se pazeste pe pericolele ambitiei necugetate.

Asadar, pe langd latura esteticd avem atat una epistemologica cat si una etica a
activitatii artistice. Artistul trebuie sd cunoasca mai intdi adevarul deoarece el poarta
responsabilitatea ,,produsului” faptelor sale care poate destabiliza Tntregul kosmos. Opera de
arta trebuie sa se integreze organic in aceastd ordine universald si sa nu violenteze ,,peisajul”
natural tocmai pentru a nu pune in pericol existenta omului ca atare, atat la nivel individual —
ca in cazul hybris-ului inabusit de zeu — cat si la nivel general, prin destabilizarea mediului de
viatd al intregii umanitati.

Din aceasta grija pentru integrare in kosmos a produselor omului in genere apare si
ideea de armonie, care va defini una dintre cele mai influente teorii ale frumosului din istoria

omenirii — teoria pitagorica despre frumos. Din Grecia anticd pana in Renastere acest ideal al

" Care a fost condamnat pe vecie si urce un bolovan in vérful unui deal doar pentru a relua din nou procesul. (Cf.
Homer, Odiseea traducere de Dan Slusanschi, Bucuresti, Paideia, 2009, XI, 593 sqq. [p. 151]).

® Care a fost condamnat sa stea in Tartar pentru eternitate in apa sub un pom fructifer cu ramurile joase, fard a
putea ajunge nici la apa, nici la fructe. (Cf. Homer, Odiseea traducere de Dan Slusanschi, Bucuresti, Paideia,
2009, X1, 580-592 [p. 150]).

° Cf. Ovidiu, Metamorfoze, X1, 580-619.

10 Cf. Euripide, Hipolit in Euripide, Teatru complet, Chisinau, Editura Arc, 2005.
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ideii de frumos armonic si proportionat a supravietuit, chiar daca Weltanschauung-ul s-a
schimbat in repetate randuri. De asemenea, tot din grija pentru a nu violenta ordinea naturala,
grecii au privit opera de artd ca mimesis, ca imitare atentd a ideii divine, si nu ca expresie a
puterii creatoare si originale a geniului artistic. Deoarece ordinea naturald era cea ,,adevaratd”
si propice pentru existenta umana (adica ,,bund”), ea nu trebuia modificata, ci imitata cat mai
fidel posibil. Propunerea unei ,,opere” care se afirma prin originalitatea ei era considerata o
dovada de hybris, un atentat la ordinea naturald a lucrurilor si o punere in pericol a sigurantei
tuturor locuitorilor cosmosului — animale, oameni si zei deopotriva.

De aceea, de-a lungul intregii antichitati modelul ideal al artistului a fost cel prezent in
mitul ovidian a lui Pygmalion. Tn cartea a zecea a Metamorfozelor™, Ovidiu povesteste mitul
unui pictor care a produs o statuie atdt de conforma cu realitatea incat s-a indragostit de
propria ,,creatie”. Acesta a adus jertfe zeitei Afrodita pentru a-i oferi o femeie ,,pe placul sau”,
iar zeita i-a raspuns prin aducerea la viata a propriei statui, cu care, conform mitului,
Pygmalion s-a casatorit si a avut un copil. Darul Afroditei s-a datorat faptului ca Pygmalion
atinsese perfectiunea, el crease o faptura din piatrd, care nu se diferentia de una reald decat
prin faptul cé-i lipsea ,,suflul vietii”.

Pe de alta parte insa, trebuie observat ca Pygmalion era, nainte de creatie, un om care
»NU-si gasea locul pe lume” — situatie Tn care este pus, pentru greci, orice artist in cautarea
operei sale. El nu era atras de nici o alta femeie, decat de chipul pe care-I purta in minte si pe
care l-a transpus in operda cu ajutorul artei sale. Asadar, creatia lui nu a venit pe fondul
afirmarii sinelui, ci ca 0 nevoie existentiala de integrare in cosmos. Cu alte cuvinte, el
produsese ceea ce am putea numi o ,,imitatie perfectd” care se integra atat de bine in ,,ordinea
naturald” incét a trebuit sd devind organicd, sd prinda viata — opera sa de artd intregea efectiv
cosmosul.

Asadar, avand in minte aceste lucruri, putem observa ca producerea si arta in special
sunt legate de alte trei valori cardinale ale omului grec: de frumos, de adevar si de bine. Daca
Universul este starea de cosmos modelatd de Demiurg, inseamna ca acesta este totodatd si bun
si frumos. Asa se explicd de ce aceste trei valori ale lumii trebuie vazute ca ,,specii” ale
unitatii ordonatoare a lumii (ale kosmos-ului), intre care exista multiple relatii de
interconectare si transfer semantic reciproc. Daca avem in vedere acest fapt, atunci nu vom
mai fi mirati ca In lumea greaca frumosul este definit prin intermediul binelui, iar binele prin

intermediul adevarului si frumosului.

1 Ovidiu, Metamorfoze, X, 243-297.
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Asadar, cosmosul este acea ordine esentiald sau ideatica ce produce intreaga lume
fenomenald ca frumusete. Aceastd ordine naturala este dublatd de o ,,ordine tehnicd”, de un
cosmos al lucrurilor produse, din care fac parte atat ustensilele de care omul se foloseste n
viata de zi cu zi, cat si operele de artd care, la greci, erau reprezentate in special de sculpturi,
picturi, poeme epice sau lirice si opere dramatice, avand adesea o functie apropiata de ritualul
religios. Cele doud ordini, cea omeneasca si cea naturald, trebuie sd se armonizeze iar aceasta
armonizare cade in grija omului. De aceea, cel ce produce trebuie sd si cunoasca ordinea
lucrurilor si sa o imite in toata frumusetea si armonia ei pentru a nu se face vinovat de hybris
in fata zeilor.

Pe baza acestor consideratii vom putea intelege mai bine felul de a fi al artei la greci
precum si motivele pentru care ei nu aveau un cuvant specializat nici pentru a desemna
aceasta activitate umana singulard si nici pentru a desemna opera de artd ca obiect cu
caracteristici radical diferite de celelalte produse ale mainii si intelectului uman. Toate
activitatile producatoare ale omului erau technai (mestesuguri si arte totodatd) si toate
obiectele produse de om erau erga (ustensile sau opere de artd). In cele ce urmeazi ne vom
concentra asupra acestei situatii bizare a artei atat in Grecia antica cat si, mai tarziu, in Roma,
conform careia cel putin la prima vedere, nu putem face o distinctie ferma la nivel lingvistic
intre arta si simpla activitate mestesugareasca.

Cel mai probabil aceasta distinctie nu era facutd nici la nivelul mentalitatii comune a
oamenilor, cazand in datoria filosofilor si ganditorilor in genere sa separe la nivel teoretic
produsele facute in scopul utilizarii, ustensilele, de operele artistice. Asa stand lucrurile,
domeniul artei nu se prezintd ca unul autonom in gandirea greacd si nu va avea sa fie pana cel
putin in perioada Renasterii, cand geniul uman va incepe sa-si revendice rolul de prima
importantd in creatia artisticd. Cu toate acestea, meditatia asupra artei in Grecia Antica
decurge, dupa cum vom vedea in continuare, in mod riguros din ideea cosmosului ca ordine
naturald pe care omul are grijd sa nu o perturbe si, pentru a se asigura cd nu da dovada de

hybris, depune eforturi imense de cunoastere teoretica si ,,tehnica”.

2. Téchne si ars — concepte fundamentale ale filosofiei artei din Antichitate

Descrierea genericd a presupozitiilor lumii grecesti ne oferd, cum se va remarca, un
context larg de idei in care s-a dezvoltat reflectia filosofica in Antichitate. Ele formeaza
»atmosfera conceptuald” pe care o putem resimti in toate domeniile gandirii filosofice din
Grecia Antica si de la Roma. Acest context trebuie nsd imbogatit si precizat mai bine prin

descrierea acelor concepte antice care desemnau, in mod nemijlocit, problemele legate de
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reflectiile filosofice asupra artei. Este vorba despre grecescul téchné si latinescul ars,
concepte pe care le vom avea in minte la fiecare pas al calatoriei noastre prin lumea
Aantichitatii, intrucat ele ne vor ghida drumul intelegerii naturii artei si a marilor teorii
privitoare la arta din Antichitate.

Cuvantul téchné, ca si ars in zonele de expresie latind, are o sumedenie de sensuri
contextuale si de nuante. In limbile moderne, el este tradus in principiu prin doud cuvinte —
artd sau mestesug. Dar, asa cum am vazut deja, aceastd distinctie avea un sens unitar la
origine. Din perspectiva greacd, oricine isi exercita priceperea tehnicd in producerea unui
obiect era desemnat prin cuvantul technites (mestesugar sau artist), indiferent daca obiectul
produs era o picturd, o sculpturd sau o potcoava.

Pentru a intelege aceasta unitate conceptuald dintre artd si mestesug, esentiald pentru
gandirea anticd, trebuie mai intai sd ne gandim la faptul ca tot ceea ce grecii includeau in
categoria lui téchne era gandit intr-o dubla opozitie: cu natura si cu stiinta. Pe de o parte,
opozitia fatd de natura (physis) a lui téchné se releva in faptul ca obiectele rezultate nu sunt
obiecte ndscute prin ordinea naturali a lucrurilor, ci produse fabricate de oameni. Tn acest
sens, materia prima, care provenea din naturd, este ,,fortatd” sd ia o anumita forma de catre
om. Altfel spus, omul ia materie din natura si o supune cu forta, modeland-o dupa propriile
sale idei imateriale. Asadar, lucreazd precum o matritd ce isi impune trasaturile asupra
materiei turnate in ea cu forta. De aceea, o altd denumire a ideii in limba greaca este typos, de
unde avem in limbile moderne cuvantul tip sau tipar. Asadar, ideea este tiparul ce impune o
forma (gr. morphe) materiei ,,amorfe”. Spre exemplu, sculptorul ia un bloc de marmura din
naturd si, prin arta/mestesugul sdu ii impune o anumita forma, isi intruchipeaza prin téchné
propria idee din minte in materialul natural ce are aici un rol pasiv. Din aceasta perspectiva,
nu exista insa nici o diferentd intre o sculptura si un banal scaun produs de catre un tamplar.
Tn ambele, ideea din mintea artistului-mestesugar este intiparita in materialul natural ales.

Dar, intrucat, in functie de materie, omul trebuia sd depund mai mult sau mai putin
efort, artele au fost impartite in arte liberale (care necesita putin efort sau chiar deloc) si arte
vulgare (care necesitd o cantitate insemnata de efort din partea artistului. In aceasti distinctie,
care s-a pastrat pana in modernitate — cand intra in joc conceptul de ,,arte frumoase” — poate fi
observata cu usurintd preeminenta cunoasterii teoretice fatd de cea tehnica si a gandirii in fata
muncii brute. Artele liberale, cele care nu necesitau efort fizic, erau considerate a fi ,,mai

nobile” si singurele demne de statutul ontologic al omului. Artele vulgare, Tn schimb, cele ce
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necesitau efort sustinut (cum ar fi arhitectura sau sculptura) erau considerate inferioare si,
adesea, privite cu dispret™.

Pe de alta parte, spuneam ca arta sau mestesugul intrd In opozitie si cu stiinta
(episteme) in masura in care cunoasterea teoretica nu garanteaza si o cunoastere tehnica.
Simpla asimilare a notiunilor teoretice despre artd nu implica si stdpanirea explicitd a
procesului de fabricare sau creatie. Asadar, spre deosebire de episteme, téchné se invata prin
exersare, prin greseli repetate si corectate. Stiinta, In schimb, se bazeaza pe deductii si
rationamente logice din principii si axiome sigure, fapt ce exclude orice ,.greseald de
executie” atdta timp cat rationamentele sunt aplicate corect. Cu alte cuvinte, arta este 0
cunoastere de ordin practic, o pricepere, o forma de maiestrie in cadrul careia evolutia are loc
prin cicluri repetate de incercare, eroare si corectare, pe cand stiinta este o cunoastere
teoretica, eterna si imuabila.

Asadar, punand laolalta acele opozitii prin care se delimiteaza arta, observam faptul ca
produsul lui téchné este unul artificial (care, totusi, trebuie sa fie intr-un proces de armonie cu
ordinea cosmicd) si nu izvordste dintr-o cunoastere riguroasd bazata pe deductii §i
rationamente logice. Din acest punct de vedere, atat artele cat si mestesugurile se incadreaza
la fel de bine n categoria lui téchné si tocmai de aceea grecii aveau un singur cuvant pentru a
desemna ceea ce, dupa epoca moderna, avea sd fie diferentiat Iintre arta si mestesug in functie
de modul in care servea placerii sau utilitatii, distinctie ce s-a impamantenit definitiv odata cu
aparitia conceptului de arte frumoase la Charles Batteux in Les Beaux Arts reduits a un méme
principe, lucrare aparuta in anul 17462,

Noi am ales sa-1 tratam pe téchné impreuna cu ,traducerea” sa latina, ars, deoarece
aceste doud concepte se determind reciproc intr-o dialecticd interesantd si lamuritoare pentru
reflectia precrestind despre artd. Latinii au fost atat de fascinati de cultura greacd incat au
preluat majoritatea elementelor acesteia la nivelul discursului filosofic, insa, la nivel
terminologic au realizat inovatii interesante asupra carora merita sa ne oprim si pe care le vom
detalia la momentul oportun, cand vom trata filosofia artei crestine de expresie latind sau ceea
ce se mai numeste ,,Evul Mediu Occidental”.

Cuvantul ars este una dintre aceste inovatii si desemneaza arta in calitate de

cunoastere a modului in care putem obtine lucruri bine alcatuite. Aceasta ,,buna alcatuire”

12 Pentru mai multe detalii asupra distinctiei dintre ,,arte liberale” si ,,arte vulgare”, v. Paul Oskar Kristeller, The
Modern System of the Arts: A Study in the History of Aesthetics (I1) in Journal of the History of Ideas, Vol. 12,
No. 4 (Oct., 1951), pp. 17-46.

13 Pentru mai multe detalii asupra aparitiei conceptului de ,.arte frumoase”, v. Paul Oskar Kristeller, The Modern
System of the Arts: A Study in the History of Aesthetics (1) in Journal of the History of Ideas, Vol. 13, No. 1
(Jan., 1952), pp. 17-46.
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este ideea principald din spatele artei greco-romane in genere, fapt ce este evidentiat de
legatura etimologica dintre latinescul ars si grecescul harmonia — ambele cuvinte fiind
construite pe acelasi radical indo-european care desemneaza buna alcituire, articularea in
cadrul unei ordini cosmice. Asa stand lucrurile, ars trimite in mod direct la conceptia
,»cosmicd” despre lume specificd gindirii grecesti si Intreaga reflectie romana asupra artei
poate fi subsumata aceluiasi Weltanschauung grec.

Aceasta ipotezd de lucru — cea a unitatii de reflectiei grecesti si romane asupra artei —
este confirmata si In sens invers. De la acelasi radical cu téchné, avem in limba latind verbul
care inseamna a tese (tex0). De aici, arta retoricii a fost privita la romani ca arta a teserii unui
text — latinescul textus desemnand, in acelasi timp, tesatura unui material (tesatura panzei, de
exemplu), cat discursul, textul asternut pe pergament, subiectul textului sau unul din termenii
acestuia. Acest textus, la randul sau, a fost contaminat de viziunea greceasca asupra lumii ca
ordine si a ajuns sd desemneze buna imbinare a elementelor in orice text oratoric sau
compozitie artistica in sens larg.

Asadar, arta in genere este la romani legatd de cumnoasterea procedeelor necesare
pentru a putea tese o comporzitie bine alcatuita in orice domeniu mestesugaresc sau artistic.
Observam, astfel, ca nu ne aflam departe de teoriile grecesti asupra artei care incadrau opera
intr-o ordine cosmica si o supuneau unei armonizari cu aceastda ordine, ci suntem chiar in
inima Weltanschauung-ului grecesc. Vedem, astfel, ca intrepatrunderea conceptuald dintre
lumea greacd si cea latind in ceea ce priveste filosofia artei este mult mai stransd decat se
crede cel mai adesea.

Motivatia acestui fapt tine, pe de o parte, de fascinatia romanilor pentru cultura greaca
si, pe de alta parte, din lipsa de preocupare a romanilor pentru problemele subtile ale filosofiei
artei. Asa cum sugereaza mai multi scriitori romani, In frunte cu Horatius, grecii, desi cuceriti
de armata romana, au fost cei ce au cucerit cultural intregul Imperiu Roman, aducand artele in
Latium™. De aceea, romanii au preluat atat raportarea la arta, ct si principalele teorii despre
artd din Grecia si nu au adus contributii importante conceptiilor grecesti despre artd, asa cum
nu au facut-o nici in cazul filosofiei morale sau politice, mai apropiate de preocuparile
spiritului practic roman.

Unde si-au ldsat romanii puternic amprenta este la nivelul terminologiei de
specialitate. Odata cu Cicero si Seneca, ei au pornit un demers de traducere a termenilor

filosofici grecesti care avea sd constituie ,,canonul terminologic” pentru toatd gandirea

4 Graecia capta ferum victorem cepit et artes intulit agresti Latio.- Grecia, cAnd a fost cuceritd, i-a ocupat pe
salbaticii lor invingatori si a adus artele in Latium-ul cel necioplit (Horatius, Epistole, Il, 1, 156-157).
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occidentald. Aceste traduceri au fost folosite de-a lungul intregului Ev Mediu apusean si au
ajuns sa fie imprumutate in limbile romanice moderne. Asadar, cuvinte precum artd,
existentd, esentd, operd, accident, calitate, cantitate, culoare s.a. provin din limbajul filosofic
medieval de expresie latind si Incd ne determind modul de a ne raporta la arta in genere si la
operele de artd individuale.

Revenind la grecescul téciné, Platon si Aristotel insistd in mai multe locuri ca el
desemneaza stiinta de a face ceva, o disponibilitate de a produce, insotita de reguli, 0
cunoastere a cauzelor eficacitatii; asadar, techne este, in primul rdnd, o forma de cunoastere
(cunoasterea ,,productivé”15) ce se refera la capacitatea omului de a face, de a produce
lucruri in conformitate cu trebuintele sale si de aici vine si opozitia sa fatd de stiinta pe
domeniul cunoasterii. Arta se refera la a sti cum, a cunoaste pentru a face pe cand stiinta
priveste cunoasterea teoretica a principiilor lucrurilor, cunoastere fara aplicabilitate imediata
sau cunoasterea dezinteresatd. Dar, pe langa acest inteles filosofic, exista si intelesul de baza
al cuvantului téciné — acela care indicd procesul concret de construire, de fabricare si care
este sensul cel mai vechi al cuvantului. Mai mult decét atat, téchné mai apare uneori si ca
nume pentru opera de arta sau pentru produsul mestesugului la concurentd cu ergon. Asadar,
in acelasi mod 1n care noi numim ,lucrare” atat procesul prin care producem un obiect
oarecare, cat si lucrul produs, si grecii numeau téchne atat procesul de producere sau creatie,
cat si opera de arta concretd rezultatd pe urma acestuia.

Drept urmare avem de-a face cu trei sensuri principale ale artei in lumea greaca — unul
care trimite catre procesul concret de producere, altul care trimite catre o anumita pricepere
sau cdtre ceea ce am putea numi o ,,cunoastere tehnica” si altul care trimite catre opera de
artad. Cu alte cuvinte, in téchne la greci sau ars la romani sunt date laolalta sensuri ce tin de
tehnica artistica, teoria artei §i opera de artda concreta. Astfel, acest concept delimiteaza
intregul orizont de cercetare al filosofiei artei prin polisemantismul sau.

Asa stand lucrurile, desi existd evidente asemandri semantice Intre conceptul vechi al
artei si cel modern de ftehnica, téchne constituind sursa etimologica a cuvantului tehnica
prezent in mai toate limbile europene, noi nu trebuie sd-i consideram sinonimi. Tehnica
desemneaza stiinta si cunoasterea producerii repetitive, reproductibile, a aceluiasi obiect sau a
ceea ce numim noi ,,productie de serie”. Pentru antici Insa, productia de serie era un concept
strain. Intrucat toate obiectele erau lucrate manual si, de obicei, comandate cu un scop anume,

produsele artistice (fie ele ustensile sau opere de artd), erau intotdeauna personalizate si unice.

15 Cf. Aristotel, Etica Nicomahicd, ed. cit., pp. 137-138.
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Din acest motiv, chiar daca avem acelasi ,tip” de opere in intreaga antichitate (stilurile de
producere fiind constante si oarecum ,,canonice”) nu avem doud produse identice in totalitate

n sensul tehnicii masiniste de astazi.

3. Frumosul din minte si frumosul din lucruri

Pentru a intelege si mai bine lumea veche greceasca, dinduntrul ei, trebuie sa facem si
cateva precizari in legatura cu ,,frumosul”. Cu toate ca tentatia noastrd ar fi sa pornim, in
intelegerea lduntrica a acestei lumi, cu distinctia modernd dintre ,,frumosul subiectiv” si cel
,obiectiv”, dintre frumosul din suflet si cel din lucruri, o astfel de distinctie nu este valabila
pentru Grecia Anticd pentru cd, dupa cum am vazut, grecii operau mai degraba cu distinctia
dintre aparenta si esenta. Cu alte cuvinte, pentru ei frumosul nu tinea propriu-zis, nici de
privirea subiectivd a omului si nici doar de obiectul observat. Intr-o lume perfect ordonat, a
carei armonie nevazuta se face manifesta in fiintarile concrete pe care le percepem, frumosul
este gandit mereu, pe de o parte la nivel ideatic si, pe de alta, la nivel concret. Altfel spus,
frumosul nu este niciodatd obiectiv sau subiectiv, ci deopotriva aparent - frumosul se afla in
fiintarile concrete - si esential — frumosul ca idee, ce poate fi perceputa de suflet.

Motivele acestei stari de fapt, pentru noi paradoxale, sunt multiple, insa primul ar fi
acela ca pentru greci, lumea in intregul sdu, era insufletita si tot insufletit era si orice lucru din
ea. Ideea de kosmos pe care am prezentat-o mai sus ofera o imagine statica asupra lumii, o
,fotografie” a starii ei dintr-un anumit moment. Dar, in masura in care lumea este intr-0
continud transformare, ea trebuie sa aibd un principiu care o misca, iar acest principiu al
miscarii este ceea ce filosofii din epoca clasicd numeau ,,suflet”. Asadar, la greci nu doar
oamenii si animalele sunt ,,fiintari insufletite” sau vietati, ci orice lucru care se miscd sau se
transformd intr-o forma sau alta are suflet. Planetele care se miscd pe orbitele lor sunt
insufletite, copacii care 1si modificd dimensiunile sunt Insufletiti si muntii vulcanici sunt
insufletiti. Mai mult decat atat, chiar raurile si marile au in mitologie o oarecare forma de
suflet sau sunt privite ca divinitati in toatd regula in masura in care se transforma — cresc si
descresc, curg intr-o anumiti directie etc.*®

Asadar, dupa cum am vazut si in fragmentul lui Heraclit citat mai devreme, lumea este
un foc vesnic viu, care se stinge si se aprinde. Kosmos-ul este o ordine dinamica, o ordine care
se mentine in multitudinea de transformari prin mdsurd, proportie si armonie. Cand ceva

creste Intr-o parte a lumii, altd parte este in descrestere, cdnd un om moare, altul se naste, cand

' Homer, Iliada, ed. cit., XXI, pp. 211-271. — Raul Xanthos, nervos pe Ahile ci ii pangireste apele cu lesuri,
incearcd sa-1 omoare, si doar ajutorul zeilor 1l scapd pe erou de la moarte.
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un copac este pus la pamant de furtuna, altul este sadit intr-o regiune diferitd a lumii. Drept
urmare, exista o ,,masurd naturala” a generarii si distrugerii care pastreaza intregul kosmos
ntr-o stare generald de echilibru dinamic nevazut, dar esential.

De aceea, in Grecia a putut prinde raddcini si conceptia orientala despre reincarnarea
sufletelor dupa moarte. Intr-o lume ordonati dinamic, nimic nu se putea pierde, ci totul se
transforma. Insisi lumea este o transformare a Haosului primordial. Drept urmare, nici
sufletele nu se pierd, ci ajung in Hades, o ,,lume nevazutd” in care ele isi continua existenta
panad la urmadtoarea reincarnare sau, in perioada arhaicd, pand cand portile Hadesului sunt
deschise de catre un sacrificiu ritualic. De aceea, ,,descinderile in Infern” sunt vazute de greci
ca niste adevarate demersuri de cunoastere atdt a ordinii prezente a lumii, cat si a celei
viitoare. Spre exemplu, in cartea a XI-a a Odiseei lui Homer®’, Ulise este nevoit si deschida
infernul prin intermediul unui sacrificiu ritualic pentru a putea vorbi cu spiritele mortilor, care
1l pot ghida cu privire la drumul inapoi spre Ithaka si la evenimente viitoare.

Asadar, kosmos-ul nu este gandit doar ca rostuire in spatiu a lucrurilor, ci si ca o
anumita predestinare In timp. Ordinea lumii este atat spatiald, cat si temporala, iar incercarea
de a-ti ,,lua destinul in propriile maini” este o forma de hybris, la fel ca si aceea de a nu-ti
cunoaste ,locul” pe lume. De aceea, in ordinea dinamica a Weltanschauung-ului grecesc
oricarui lucru de sine stétator ii este atribuitd o oarecare forma de suflet, o parte nevazuta, prin
care lucrul respectiv participa la ordinea ascunsa a lumii, la kosmos, si prin care isi dobandeste
propria destinare. In aceeasi logica, frumosul este, in termeni platonicieni, ,,strilucirea ideii in
lucru” si el nu este nici subiectiv, nici obiectiv, ci este o trasaturd ce tine de esenta nevazuta a
lucrului si de rostul sau in ordinea universald. Astfel, un lucru este frumos daca isi are rostul
sau pe lume si daca este alcatuit in concordantd cu armonia universala.

Cuvantul grecesc pentru frumusete este kallos si, impreuna cu forma sa de neutru,
kalon, este folosit inca din cele mai vechi atestari in poemele homerice ca referindu-se in
special la o trdsaturd a corpurilor sau a obiectelor concrete — o fatd frumoasd, o armura
frumoasa etc. Astfel, el apare in textele grecesti vechi in declaratii de iubire, de unde prinde si
un sens moral: o fatd frumoasa este, pentru greci, cea care are un aspect fizic placut si este,
totodata, si virtuoasa. De la aceastd idee provine si idealul clasic grecesc de excelentd umana,
kalokagathia, care este un cuvant compus ce inseamna, literal, ,,frumos si bun”. Pentru noi,
este mai cunoscut echivalentul In spatiul de expresie latind a acestui cuvant, anume

humanitas. Aceste doud cuvinte exprima desavarsirea umana din punct de vedere estetic si

" Homer, Odiseea, ed. cit., XI, p. 137 sqq.
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moral dar, Tn acelasi timp, ne pune in lumind modul in care anticii se raportau la aceste valori.
Astfel, frumusetea, ca trasatura a corpurilor, este legata de moralitate tocmai pentru ca ea este
pusa Intotdeauna in legatura cu sufletul care salasluieste intr-un anumit corp. Or, daca toate
lucrurile au o anumita forma de suflet, toate au o anumita frumusete intrinseca.

Abia ulterior, odatd cu raspandirea filosofiei in Grecia, to kalon a ajuns sia desemneze
Tn mod sistematic ideea de frumos sau ceea ce am putea numi ,,frumosul esential”, in opozitie
cu ,,frumosul aparent” al trupurilor supuse devenirii. Acest tip de frumos nu are, insa, nimic
de a face cu subiectivitatea. Frumosul este perceput de catre suflet prin intelect (nous),
facultatea prin care sunt percepute ideile, insa el nu este subiectiv in sensul modern al
cuvantului. Din contra, intr-un anume fel, este obiectivul prin excelentd, caci desemneaza
ceea ce nu se schimba niciodata si care este frumos etern, indiferent de devenirea lucrurilor.
Aceasta idee eterna de frumos tine de ordinea nevazuta a kosmos-ului, de ordinea perceputa
de suflet in celelalte corpuri, de ,,masura” care ofera lumii un echilibru dinamic.

Acest concept de frumos gandit ca fiind mereu prezent in lucruri cu trimitere la o
ordine cosmica intregeste imaginea noastra despre Weltanschauung-ul grecesc si ne deschide
calea de acces catre teoriile de filosofia artei scrise de-a lungul intregii Antichitati greco-
latine. Astfel, pornind de la aceste date esentiale, putem intelege, din interior gandirea antica,
adica Tn proprii ei termeni, fara a introduce distinctii anacronice si falsificatoare, precum cea
dintre subiect si obiect, care a aparut abia odatd cu modernitatea si care este complet absenta

Tn Antichitate.



Capitolul VII

Filosofiei artei in gandirea presocratica

Atunci cand luam in considerare inceputurile reflectiei filosofice asupra artei in Grecia
Antica, trebuie sa avem in vedere faptul cd omul grec avea un cu totul alt mod de gandire
decat avem noi. Ca nativi ai unei ere dominate de gandirea stiintifica si modelata de progresul
tehnologic, reflexele noastre de gandire ne spun ca, in spatele fenomenelor naturale si
psihologice, se afla anumite legi sau legitari care pot fi explicate prin teorii specifice
diverselor forme de cunoastere stiintifica. Acest lucru insd nu este valabil si pentru antichitate,
o epocd in care primele semne ale ceea ce numim noi gandire teoretica abia se iveau si In care
lumea era incd guvernatd in mare parte de un tip aparte de gandire, de gandirea magica si
mitologica.

Asa stand lucrurile, nici reflectia asupra artei nu s-a putut naste ca una pur teoretica
inca de la inceputurile sale si nu va fi astfel nici cu multa vreme dupa aceea. Primii filosofi
greci, cei dinaintea lui Socrate, Platon si Aristotel sunt ganditori in scrierile carora
rationalitatea se unificatd cu mitologia si teoria se impleteste cu gandirea magicd. Dar, intr-0
astfel de Tmpletire, primul plan este adesea ocupat de elementul arhaic-religios. De aceea,
pentru a intelege Tn mod corect inceputurile filosofiei artei Tn mintile primilor oameni care au
incerca sa ,,teoretizeze” reflectia despre frumos trebuie mai intai sa vedem care sunt trasaturile

caracteristice ale celor doua tipuri de gandire despre care vorbim.

1. Gandirea magica si gandirea teoretica

Chiar de la primele sale forme de manifestare, in negurile timpurilor, cu mult inainte
ca istoria sa-si intre in drepturi si ca scrierea s fie inventatd, in pesterile neolitice, arta era
parte integratd a unei imagini magice despre lume si a unei gandiri de tip magic conform
careia o actiune asupra reprezentarii unui obiect aduce cu sine, prin intermediul diverselor
forme ritualice, o consecinta directa asupra obiectului reprezentat. Spre exemplu, se credea ca
picturile rupestre facute de catre samanii tribului si in care erau reprezentate animalele supuse

vanatorii, ,,ajutd” Tn mod magic atit la succesul operatiunii in cauza cat si la ,,imbunarea”

spiritelor animalelor ucise. Asadar, dupa cum aratd studiile antropologice facute pe culturile
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arhaice inca existente, este foarte probabil ca arta sa nu fi avut, la inceputurile sale, un sens in
sine estetic, ci avea unul mai degrabd utilitar. Ea determina succesul sau insuccesul
activitatilor ce asigurau supravietuirea unui anumit trib si a speciei umane in genere.

Asadar, in acest inteles ritualic si magic activitatea artisticd avea o accentuatd laturd
practicd si doar o foarte vaga, daca nu chiar inexistentd, laturd estetica. Cel mai adesea,
desenele si gravurile care Tmpodobesc obiectele ritualice, templele, casele sau corpurile
oamenilor au un inteles magic care in genere vizeazd maximizarea bundstarii comunitdtii sau
a individului si atragerea favorurilor divinititilor de toate tipurile. In aceastad logica se
incadreaza si majoritatea operelor de arta ale antichitatii presocratice — temple, statui, amulete,
vase ritualice etc.

Asa stand lucrurile, reflectia filosofica asupra artei a trebuit sa plece de la o astfel de
stare de fapt pentru ca, incetul cu incetul, sa gaseasca substratul estetic al obiectelor artistice,
ca unul aparte de menirea lor practica. De aceea, primii filosofi care au adoptat un mod de
gandire mai apropiat de gandirea stiintificd moderna au Inceput prin a se intreba asupra unui
lucru esential: ce face ca operele de artd sa aiba aceastd Inraurire aproape magica asupra
oamenilor si zeilor? In ce consti farmecul unei opere de arti? Ce elemente constituie
frumusetea ei?

Prin asemenea interogatii filosofice si prin reflectie apar primele urme ale gandirii
teoretice, care este tot timpul in cautare de temeiuri si explicatii. Mai mult decat atat, in
spatele legdturilor magice dintre lucruri este introdusd medierea unui sens sau unei ratiuni.
Astfel, chiar daca mitologicul si magicul nu dispar din discurs odatd cu aparitia gandirii
filosofice, ele sunt exilate intr-un plan secund si in prim plan apar intrebari privitoare la sensul
artei si la motivele pentru care arta poate fi folositd cu succes in context ritualic. Ca urmare,
arta este scoasda din sfera utilului de prima instanta si introdusa incetul cu incetul in sfera
teoreticului, punandu-i-se in valoare, treptat, si caracterul estetic. Ea aduce divinitatea mai
aproape de oameni, insd nu in mod direct, nemediat, ci prin intermediul frumusetii, 0
frumusete ,,ideatica”, prezenta in lucrurile insufletite, dupd cum am vazut in capitolul anterior.

Astfel, odata cu punerea ideii de frumos in legatura cu opera de arta este deschisa si
calea catre o filosofie a artei si o filosofie a trairilor cauzate de ea in sufletul omului — adica a
esteticii in genere, atat in forma sa subiectiva, cat si in forma sa obiectiva. Dar, intre gandirea
teoretica si cea magicd nu existd o rupturd riguroasd. Elemente ale gandirii magice apar in
reflectia teoreticd asupra artei in mod evident pana la sfarsitul epocii medievale si continud sa

,paraziteze” discursul teoretic Tn mod discret multa vreme dupa aceea. Cum altfel ne-am
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putea explica ideea crestina de creatie din nimic? Cum altfel am putea gandi inrudirea dintre
picturd si Dumnezeu facuti de Leonardo Da Vinci™?

Acestea sunt doar doua exemple evidente ale aceluiasi tip de gandire magica. Creatia
biblica din nimic, doar prin puterea cuvantului functioneaza pe acelasi calapod de gand ca
invocatiile magice arhaice — ca ritualurile voodoo, de exemplu. La fel si inrudirea facuta de
Leonardo intre picturd si Dumnezeu: omul este un creator, asemenea divinitatii, insd cu un
mic ,,ocol” prin naturd cauzat de pacatul originar si limitarea puterilor omenesti de creatie.
Asadar, trecerea de la un mod de gindire la altul nu este simpla, insa este ireversibild si tot
acest proces a inceput in Grecia Antica, odatd cu primele teorii despre frumos si arta ale lui

Pitagora si ale ,,adeptilor” sai.

2. Teorii presocratice despre frumos

a. Scoala pitagorica si primele reflectii asupra operei de arta

Pitagorismul este o traditie foarte respectatd de-a lungul intregii antichitati greco-
romane, care a influentat gandirea filosofica panad in Evul Mediu Tarziu si chiar in Renastere.
In epoca elenistica, Iamblichos, scriitor neoplatonic de origine siriana, Tn a sa biografie a lui
Pitagoraz, ne spune ca in vremurile sale (sec. al II-lea d. Hr.) faima lui Pitagora inca era foarte
raspandita In intreaga lume antica si ca diversele grupuri de pitagorei trdiau Tmpreuna si isi
puneau in comun averile in felul in care o faceau si comunitatile monastice crestine ce abia
incepeau sa apara tot in acea perioada.

Din relatarile care ne-au ramas, pitagorismul avea toate trasaturile unui curent
filosofico-mistic cu tendinte pronuntate spre ascetism: exista o perioadd de initiere a nou-
venitilor, se supuneau unui regim alimentar aparte, membrii respectau norme de
comportament si socializare speciale si se dezvoltasera, de asemenea, o serii de conceptii
soteriologice proprii acestei scoli. Asadar, acest curent filosofico-religios ajunsese un fel de
,religie a filosofilor” care Tmbina un stil de viatd monastic cu o conceptie matematico-
filosofica foarte elaborata i complexa.

Intemeietorul acestui curent de gandire si stil de viata, Pitagora, s-ar fi nascut, dupa
toate probabilititile, la Samos in cea de-a doua jumitate a secolului al VI-lea T.Hr. Nu ne este
insd clar daca Pitagora Insusi a scris propriile sale opere sau si-a comunicat invatatura doar

oral, relatarile antice fiind contradictorii. Cert este ca doctrina sa a fascinat intreaga lume

! Leonardo Da Vinci, Tratat despre picturd, traducere de V. G. Paleolog, Editura Meridiane, Bucuresti, 1971, p.
14,

2 lamblichos, Viata Iui Pitagora, Studiu introductiv, traducere din limba greaca, note, comentarii si indice de
Tudor Dinu, Bucuresti, Editura Sinapsa, 2001.
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intelectuald greceascd si romana, formand in jurul intemeietorului acestei scoli o mitologie
bogatd in legende si o miscare religioasa la care au aderat, total sau partial, filosofi de prim
rang precum Empedocle, Platon, Plotin sau Porfir.

Din punctul de vedere al invataturilor mistico-religioase, pitagorismul a fost adesea
asociat cu orfismul, care era o religie misterica a Greciei Antice, cel mai probabil de origine
traca. Cauza acestei asocieri a fost presupusa apartenentd a lui Pitagora la orfism,
vehiculandu-se chiar o legenda ce sustine ca el ar fi scris o serie de tratate pe care le-ar fi
semnat cu numele lui ,,Orpheus”. Aceasta practicd nu era insa rard in Antichitate, foarte multi
invatati semnandu-si lucrarile cu numele maestrului, cum s-a intamplat si in scoala pitagorica.

Dar, ceea ce ne intereseaza pe noi in mod special in acest context nu este aceasta laturad
mistica a pitagorismului, ci cea filosofica. Asadar, ne vom rezuma s mentiondm aportul adus
de aceasta ,,secta filosoficd” in ceea ce priveste gandirea felului de a fi al operei de artd si, in
special, a teoriei frumosului ca armonie si euritmie, care a fost principala teorie despre arta
pana la apusul Renasterii.

Gandirea pitagorica este cu atdt mai surprinzatoare cu cat s-a dezvoltat cu totul aparte
de alte filosofii ale Greciei Antice. Dacd majoritatea filosofilor greci s-au bazat mai mult pe
vaz, ca simt primar 1n interactiunea noastra cu lumea, ajungand sa extrapoleze observatiile si
imaginile provenite de la el si la celelalte simturi, In cazul pitagoreilor lucrurile au stat altfel.
Pentru ei, simtul primar era auzul si conceptul lor central era acela de armonie, care se
extindea de la armonia produsa de instrumente in timpul interpretarii unor melodii, pana la o
armonie cosmicd, cereasca, in care erau implicate toate planetele existente. Acolo unde altii
vedeau imagini, ei auzeau sunete, iar aceste sunete erau determinate de geometria lumii, de
marimea si distanta dintre obiecte, de viteza cu care ele se deplaseaza prin cosmos. De aici,
apare ideea unei ordini dinamice a lumii bazate pe matematica, care este o idee centrald a
pitagorismului.

Trebuie spus insa ca pitagoreii distingeau doua tipuri de armonii: una aparentd si una
esentiald, care corespunde distinctiei fundamentale pentru Weltanschauung-ul grecesc dintre
aparentd si esentd. Asadar, avem de-a face, pe de o parte, cu o armonie auditivd, armonia
sferelor sau a instrumentelor, careia ii corespunde, la nivel mai adanc, o armonie a ordinii
cosmice, care poate fi surprinsa matematic si este nascutd din anumite raporturi aritmetice
privilegiate (1/2, 2/3, 3/4 etc.). Acestea formau asa-numitele ,,acorduri armonice” care erau
responsabile si pentru frumusetea vizibila din lucruri si stateau la baza intregului kosmos.

Asadar, pentru pitagorei, frumusetea, la fel ca si lumea, avea la baza o teorie a numerelor.
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Merita 1nsa spus cad aceste numere nu erau conceptele abstracte cu care suntem noi
obisnuiti astazi, ci aveau un inteles filosofic si mistic foarte pregnant pe care noi nu-l mai
putem reconstrui in totalitate doar pe baza textelor care ne-au ramas. De aceea, Timaios®, cel
mai pitagoric dialog platonician, ne apare mereu ca fiind straniu si imposibil de interpretat,
unii comentatori moderni sugerand chiar ca Platon — geniul filosofiei clasice grecesti — nu ar fi
fost in toate mintile in momentul scrierii acestei opere. Cu toate acestea, el este unul dintre
cele mai studiate dialoguri In Antichitate si Renastere, dialogul despre care multi ganditori
spun ca ar ,,incununa” constructia filosofica platoniciana, alaturi de dialogul Parmenide, un
dialog in egalda masura de dificil si obscur.

Asadar, intreaga teorie pitagoricd despre frumos si despre lume in genere se bazeaza
pe o teorie filosofico-religioasa a numerelor pe care nu o mai putem patrunde in sensul sau
originar. De aici si aparenta ei simplitate vecina cu naivitatea. Caci ce poate fi mai simplu si
mai ,,de la sine inteles” decat faptul cd un obiect frumos este un obiect in care diversele parti
sunt ,,bine articulate” (harmonia) si au masuri corespunzatoare (Symmetria). Frumusetea in
intelesul de ,,armonie” si ,,simetrie”, gandite ca proprietati ale obiectului artistic au convins
filosofii pana in Renastere poate si datorita intelesurilor ei mai profunde, intelesuri pe care azi
putem doar sa le banuim in mod indirect.

In acest scop, trebuie si vedem mai atent ce intelegeau grecii prin cuvinte precum
harmonia si symmetria, caci ele au o semnificatie sensibil diferitd cu cele din limbile
moderne. Evidenta faptului cd armonia consta in raporturi numerice si cd respectarea acestei
»armonii” cosmice este o0 datorie etica nu ne sare in ochi atat de mult pe cét le parea grecilor
care, pentru ,,numar”, foloseau un cuvant inrudit etimologic cu harmonia si cu virtutea
(arete), anume arithmos, de la care avem azi ,aritmetica”. Pe scurt, conceptul grecesc
»,harmonia” privea buna alcatuire a lucrurilor si incorporarea acestora in ordinea cosmica.
Dar, orice isi are rostul sau in kosmos, este bun. Drept urmare, artistul care produce opere de
artd frumoase este considerat, de aceea, un om virtuos si ,,fericit” de catre greci. Dupa cum se
vede, Tn acest tip de géndire, frumusetea, adevarul cosmic si binele moral sunt strans
interconectate si toate eforturile omenesti concureaza la intregirea ordinii cosmice.

La fel stau lucrurile si cu symmetria. Ea nu este ceea ce am numi astazi simetrie, fapt
confirmat de operele de arta grecesti care nu respectau strict acest ,,canon” al simetriei in
inteles modern. Din contrd, ea privea ,,buna masurd” a acestei alcatuiri armonice a lucrurilor.

Lucrurile ,,prea mari”, prea ostentative, violentau ordinea cosmica, erau dovada de ambitie

% V. Platon, Timaios in Platon, Opere VII, Bucuresti, Editura Stiintifica, 1993, pp. 131 sqg.
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(hybris) nemasurata a artistului care, dupa cum am vazut deja, era prompt sanctionatad de zei.
Asadar, simetria 1n Intelesul grec are si ea un sens etic si se apropie de celebrul dicton de pe
frontispiciul templului lui Apollo de la Delphi — meden agan, nimic prea mult. De aceea,
cultura greacd nu a fost o culturd a grandorii, ci a frumusetii prin moderatie. Se poate vedea
acest lucru din dispretul pe care grecii 1l aveau pentru portul oriental bogat in accesorii de aur
si din moderatia podoabelor feminine din Grecia. Asadar, Ssymmetria privea mai degraba
moderatia si adecvarea operelor la contextul cosmic, nu simpla lor compozitie tehnica.

In mitologia artei, aceastd frica hybris si de atragere a maniei zeilor prin arti se vede
foarte bine in povestea legendarului Colos din Rhodos, o statuie imensa ce il intruchipa pe
Helios, zeul Soarelui si care a fost enumeratd printre cele sapte minuni ale lumii antice, dar
care a cdzut intr-un cutremur starnit de mania lui Poseidon, zeul marilor. Desi s-a vrut
reconstructia sa, oracolul a spus ca o astfel de actiune ar aduce foarte mari ofense zeilor si ca
ar duce la distrugerea intregului oras. Astfel, una dintre cele mai atipice opere ale artei
grecesti a fost pierduta pentru eternitate.

Vedem asadar, cat de stransd era legdtura dintre mentalitatea generald a grecilor,
gandirea lor mitologica si gandirea teoretica pitagorica. Este ca si cum, toate au un izvor
comun si s-au dezvoltat intr-o comuniune greu de inteles pentru gandirea moderna. De aici isi
si trage forta teoria pitagorica a frumosului: ea teoretizeaza ceea ce grecii credeau deja la nivel
de presupozitii nereflectate si aduce mai multd claritate constiintei de sine a omului grec.
Totodata, dupa cum am vazut, ea are sensuri mai profund interconectate cu spiritul grec decat
se presupune in exegeza modernad. Vom vedea mai bine nuantele si bogatia semantica a
acestei teorii atunci cdnd o vom cerceta In contextul marilor filosofi ai epocii clasice si
elenistice grecesti, unde teoria pitagoricd despre frumos este asumatd, interpretatd si

imbogatita in moduri nebanuite.

b. Empedocles — arta ca amaégire

Empedocles este unul dintre presocraticii aparent uitati de cercetdtorii moderni, dar
care s-a bucurat de mare apreciere in Antichitate. Se poate vedea acest lucru din faptul ca a
fost considerat de citre Aristotel insusi, dupa spusele lui Diogene Laertios®, a fi inventatorul
retoricii i cd a avut o formatie enciclopedica pe care doxograful o invidia. Acest filosof s-a
nascut candva in primul sfert al secolului al V-lea I.Hr. in Agrigent, oras situat in zona Siciliei

de astazi, si se spune ca ar fi fost elevul lui Pythagoras, Parmenides, Xenofan si Anaxagoras.

* Diogenes Laertios, Despre vietile si doctrinele filosofilor, traducere de C.I. Balmus; studiu introductiv si
comentarii de Aram M. Frenkian, lasi, Polirom, 2001, p. 277.
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Mai mult decat atat, se spune ca ar fi reusit sa atinga conditia divind inca dinaintea mortii sale,
reusind sa-si aminteasca toate vietile sale anterioare. Spre deosebire de Pythagoras, de la
Empedocles ni s-au pastrat fragmente extinse din doud dintre poemele sale, intitulate
conventional Despre fizica si Purificari. Acestea ne ilustreazd foarte bine doctrina sa
filosofica in genere si conceptia sa despre artd in particular.

Empedocles considera lumea ca fiind alcatuitd cu ajutorul a doud forte primordiale —
lubirea (Philia) si Dezbinarea (Neikos) — din patru elemente (stoicheion) ,,comune”, terestre si
un al cincilea element de naturd misterioasa care putea lua parte la constitutia fundamentala a
unora dintre lucrurile terestre, dar nu era prezent in mod necesar in toate. Primele patru
elemente sunt aerul, apa, pamantul si focul, elementele ,,traditionale” ale gandirii fizicaliste
grecesti, iar cea de-a cincea, ceea ce romanii numeau quintessentia (lit. ,,a cincea esenta”),
era eterul. Acest eter avea un statut straniu pentru ca, desi avea ,,radacini adanci” si putea sa
strabata tot, el nu ,,se amesteca” intotdeauna cu restul elementelor, ci putea ramane in
separatie, pastrandu-se pur. El era, de fapt, elementul divin care, dintr-un anumit punct de
vedere, insufletea totul dincolo de actiunea Iubirii si a Dezbinarii. Prin acest element,
Empedocles explica de ce anumiti oameni isi pot depasi conditia de muritori si pot ajunge de
rang divin chiar din timpul vietii — asa cum, dupa spusele legendelor doxografice, ar fi fost si
cazul sau.

Pornind de la aceste consideratii privind natura (physis) tuturor lucrurilor, filosoful din
Agrigent face cateva reflectii si despre natura artei si a operei de artd care, redusa la teoria
fizicalista, nu ar fi decat o altd configuratie a celor patru (sau cinci) elemente cosmice. Dar,
din cate ne putem da seama, intr-unul dintre fragmentele sale (DK 23) el a folosit o teorie
originald care s-a bucurat de multe mentiondri de-a lungul intregii antichitati, o teorie care a
fost preluatda de elevul sdu, Gorgias, si care a ndscut dezbateri foarte extinse in lumea
intelectuala greceasca. In tratatele de istoria esteticii moderne, aceasti teorie este numita, intr-
un mod inexact, ,, teoria iluzionista despre arta”. Pentru a vedea despre ce este vorba, sa
citam, in extenso, fragmentul cu pricina:

Ca atunci cand pictorii— barbati bine scoliti in a lor arta (téchné) prin iscusinta —

astern podoabe felurit colorate,

Dupa ce pun mana pe vopseluri (pharmakon) diferite

Le amestecd In armonie — unele din plin, altele mai putin —

Si pregatesc vedenii (eidos) aidoma tuturor [lucrurilor],

Ctitorind (ktizo) copaci, barbati, femei

Fiare, vulturi si pesti crescuti in apa
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Si zei cu vieti indelungate si stimati peste masura:

Tot astfel amagirea (apate) sd nu-ti copleseasca mintea si sd crezi cd izvorul celor
pieritoare,

Toate cate au iesit la lumina in numar foarte mare, este 1n alta parte,

Ci sa cunosti acestea limpede, de vreme ce-ai auzit prin spusa (mythos) zeului.

Asadar, dupa Empedocles, arta — si pictura in special — este 0 amagire facuta de
,barbati iscusiti” cu ajutorul unor pharmaka, cuvant inrudit cu roméanescul ,,farmec”. Pe de
alta parte, grecescul apate, tradus de noi prin amagire, are un sens apropiat de latinescul
seductio, si de ceea ce an numit noi seductie a operei de arta. El este adesea opus fortei
violente (gr. bia) si desemneaza in acelasi timp ratacirea, eranta, cat si placerea, desfatarea,
distractia. Ca si in cazul lui seductio este vorba despre o abatere a mintii de la drumul sau
propriu, fie prin ispita placerii, fie prin ratacire. Spre deosebire de seductio insa nu avem atat
de clara ideea de corupere prin senzualitate, ci apate este folosit pentru a exprima efectul pe
care reprezentatiile tragice il au asupra oamenilor sau pur si simplu greseala de rationament a
logicianului. Cu alte cuvinte, este vorba despre o ratacire fireasca a mintii atunci cand ea
pierde din vedere adevarul, ordinea cosmica a lucrurilor, nu neaparat de o corupere, de o
functionare a mintii Impotriva naturii sale.

Drept urmare, chiar daca grecescul apate se apropie foarte mult de ceea ce am numit
seductie a operei de artd, cele doud concepte nu se confundd deoarece apate ramane tributar
Weltanschauung-ului grecesc. El nu este rau decat in masura in cate de face sa ,,uiti” ordinea
cosmica reald a lucrurilor si sa te increzi intr-0 ordine ,,Secunda”, fantomatica si facuta de
mana omului. Daca 1nsa arta este ,,adevarata” (adica in armonie cu ordinea cosmica), apate
este desfatare fara un sens negativ, este ceea ce, in registrul auditivului, am numi ,,incantare”.
Asadar, aici sensul pozitiv sau negativ a lui apate depinde de ,,calitatea” operei de arta, de
modul in care ea se integreaza in kosmos.

Trebuie, insd, sa ne ferim totodata si de sensul psihologist al acestei amagiri. Pentru
greci, opera de artd in sine era iluzorie si amagirea nu era doar efectul ei asupra mintii noastre.
Omul trebuie sd nu lase ,,amagirea” specifica operei de artd sa-i copleseasca mintea pentru a
nu risca sa fie indus in eroare. Cand grecul spune ca ,,opera de artd este amagire”, el intelege
aceastd trasaturd ca o caracteristica a operei in sine, nu ca pe un ,.efect” pe care il are asupra

sufletului nostru. Cu alte cuvinte, noi putem fi amagiti sd credem ca un bat este un sarpe, insa

®> Empedocles, frag. 23 (traducerea noastrd). Pentru o altd versiune in romand, v. lon Banu (coord.), Filosofia
greacd pand la Platon, Vol. 1, Partea II, Editura stiintifica si enciclopedica, Bucuresti, 1979, p. 482.
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aceasta amagire nu este similara cu cea provocatd de opera de arta. Batul nu este facut sa ne
Infatiseze o ,,vedenie”, o ,realitate iluzorie”, ci iluzia consta intr-o ratacire accidentala a mintii
noastre. Opera de arta insa isi propune sa ne infatiseze ceva ce, propriu-zis, nu existd. Pestii,
oamenii, femeile si vulturii pictati nu exista in realitate, ci sunt doar niste pete de culoare pe
un material. Tocmai de aceea opera de arta insasi este o amagire. Obiectul pe care il avem in
fatd are drept trasatura esentiald faptul de a ne provoca o raticire a mintii si nu face acest
lucru doar in mod accidental.

Dar cum poate oare opera de artd sa ne amageasca? Care sunt mijloacele prin care
ajungem sa fim ,pacdliti” de operd? ,,Vopselurile”, pigmentii folositi de pictor sunt
,instrumentele” acestei amagiri. Prin intermediul acelor pharmaka (aici cu sens de vopsea, nu
cu sens de medicament/otrava) este provocata amagirea mintii. Culorile de pe panza sunt cele
care, cu ajutorul iscusintei pictorului, produc iluzia realitatii si ,.ctitoresc” diverse obiecte.
Verbul ktizo, a ctitori, este unul foarte puternic in limba greaca si exprima actiunea concreta
de a pune temeliile unei constructii sau aceea de a planta un copac, de a-l ,,inradacina™®. Este
vorba despre executarea unei actiuni ce da roade cat se poate de reale si palpabile. Cu alte
cuvinte, in opera de arta, prin iscusinta pictorului, ideile din mintea artistului devin realitate,
ele prind corporalitate si pot amdgi mintea privitorului mai lesne.

Asadar pharmakon nu are, in acest context, sensul exact pe care l-am dat noi
farmecului, ci unul ceva mai concret, mai ,realist” — motiv pentru care am si ales sa nu-I
traducem ca atare prin ,,farmec”. Aici nu avem de-a face cu ambivalenta dintre leac si otrava
si cu propunerea unei lumi prin farmec in sens de ,,vrajire halucinatorie a mintii”. Din contra,
la Empedocles, pharmakon-ul reprezinta acel ceva in care este ctitoritd lumea operei in mod
concret, reprezintd corporalitatea ideii, ceea ce o face sd apard si sd se manifeste. De aceea,

9,7

pharmakon are aici sensul concret de pigment sau vopsea. El ,,impamanteneste”’ ideea

=9

artistului pe panzi, o face s ,,prinda fiintd” concreti. In contextul fizicalist al teoriei lui

Empedocles, pharmakon-ul este, la randul sau, un simplu compus al celor patru elemente

® Cu acest verb ne vom intalni in contextul Weltanschauung-ului bizantin, unde Dumnezeu insusi este ctitor, iar
lumea in intregul sau este ctitorire.

" Acest cuvant are un sens foarte concret in context. Pigmentii folositi de artistii greci aveau in compozitie
diverse tipuri de pamant sau lut care, in amestec cu apa si dupa contactul cu focul (in cazul vaselor din lut) sau
dupa uscare (in cazul picturilor) dobandeau o coloratura specificd. De aceea, din marturiile care ne-au ramas,
paleta de culori folosita de artistii antici era destul de restransa (diverse nuante de rosu sau portocaliu, negru, alb,
albastru-cenusiu etc.), fiind de asemenea dependenta de tipurile de sol din zona. Odatd cu timpul, s-au folosit si
alte tipuri de pigmenti naturali — de exemplu, cei din obtinuti din diverse plante — insd acestia nu au eliminat din
componenta pharmakon-ului pamantul in totalitate. De aceea, putem spune intr-un sens foarte concret ca ideile
artistilor erau impdmdntenite, ctitorite in opera de arta.
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cosmice, care insd ofera posibilitatea ,transmutarii” unei idei din domeniul ,noetic”, al
gandirii artistului, In cel fenomenal, al simturilor si senzatiilor directe.

Mai merita remarcat faptul ca, pentru Empedocles, cuvantul eidos inca nu desemna
ceea ce va desemna la Platon, anume conceptul teoretic de ,,idee”. Din contra, este din multe
puncte de vedere tocmai opusul ideii platonice, este ceea ce am putea numi, cu un cuvant
romanesc format pe acelasi radical cu eidos, ,,vedenie”. Opera de artd ne propune niste
,vedenii”, niste inchipuiri, care nu sunt reale dar care, printr-o fortd aproape magica, ne
amagesc mintea sd se increada in realitatea lor. Aceste vedenii sunt ,,impamantenite” prin
diverse pharmaka in opera de arta si ne ispitesc s ,,intram” in lumea lor, manifesta un anumit
tip de farmec asupra noastrd. Asadar, farmecul, in sensul nostru, nu std in simplul pigment
expus pe panza sau pe vasul ritualic din antichitate, ci este un efect al vedeniei impamdntenite
n lume prin acest pigment.

Vedem aici ca, pentru greci, pharmakon-ul nu exercitd farmecul de unul singur, ci, ca
baza materiala a vedeniei intruchipate de pictor, poate sa ne amageasca, sa ne induca in eroare
sau sd ne reveleze un adevar profund. Asadar, accentul pe caracterul iluzoriu al lumii propuse
de arta, de efectul caruia trebuie sd ne pazim mintea pentru a nu ajunge sa credem ca ceea ce
nu este, nefiinta, nimicul, vedenia sau iluzia, exista cu adevarat. De aici si retinerea cu care
priveau filosofii greci in perioada clasica arta. Ea este ceva periculos in masura in care ne
poate face sa credem ca niste vedenii sunt reale, insa este ceva valoros in masura in care poate
ajuta la intruchiparea ideilor din mintea omului.

Dar, in fragmentul lui Empedocles ne este dat si ,,leacul” acestei amagiri, acel leac
care ,,desface” ambiguitatea esentiald a operei si ne spune care este ,,adevarata” si care nu. El
consta in ascultarea spusei zeului, care este invariabil adevarata, a ,,povestirii divine” ce este
croita prin filosofie, a mythos-ului filosofic prin excelenta, a discursului ordonat de divinitate,
astfel incat sa fie in armonie cu kosmos-ul. Vedem, asadar, ca sensul originar al cuvantului nu
este cel pe care il gasim astazi in mit. Pentru greci, mythos nu era un fel de nascocire a mintii,
un basm de adormit copii sau o legenda neverosimila, ci chiar discursul veridic, venit de la
divinitatea insasi. Asadar, cel ce voia sa fie pazit de amdgirile artei, trebuie sa asculte mythos-
ul divin si sa distingd astfel arta ,,adevdratd” de cea al carui scop era inducerea in eroare,
coruperea si inselarea mintii.

Odata cu extinderea acestei teorii asupra artei retoricii prin intermediul sofistilor, s-a
deschis o problema care avea sd-i puna la cazne teribile pe marii filosofi ai antichitatii —
Platon si Aristotel: dacd retorica este o artd si daca o artd poate Infatisa atat ceea ce este

adevarat cat si ceea ce este fals, atunci discursul retoric (logos) poate fi folosit pentru
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argumentarea, in acelasi timp si la fel de convingdtor, atat a unei opinii adevdrate, cat si a
uneia false. Spre deosebire de spusa divina (mythos), acest discurs retoric (logos) era unul
mestesugit de oameni $i intra in aceeasi sferd de ambiguitate ca si opera de artd. Astfel,
discursul uman insusi devine pharmakon, devine pigmentul prin care retorul infatiseaza
oamenilor ideile si care poate induce in eroare, dar devine si o posibild otrava, de unde si
ambiguitatea semanticd din perioada clasica a termenului, care desemna atat ,,leacul”, cat si
,otrava”. Fara garantia mythos-ului divin, logos-ul retoric nu are criteriu de valabilitate si
tocmai de aceea devine el periculos.

Din acest impas au incercat sa iasa Platon si Aristotel dezvoltand instrumente prin care
putem distinge ,,discursul adevarat” de cel fals si, extrapoland, ,,arta adevarata” a discursului,
numitd dialectica, de cea falsd, numita sofistica. Astfel, a luat fiintd domeniul pe care astézi il
numim ,,logica”. Pana sd vedem, insd, care sunt aceste instrumente, sa ne oprim putin asupra
sofistului care a deschis ,,cutia Pandorei” in lumea intelectuala greaca, cel care a fost elevul
lui Empedocles, care a preluat teoria iluzionistda a artei de la el si a aplicat-0 retoricii,

spulberand orice criteriu ,,0biectiv” de valabilitate a artei ca atare.

c. Gorgias si farmecul discursului

Contemporan cu Empedocles, nascut tot in Sicilia, se presupune ca Gorgias a fost unul
dintre cei mai de seama retori si oameni politici ai vremurilor sale. In istoria filosofiei este
asimilat acelor invétati pe care 11 numim ,,sofisti” si care cdldtoreau din cetate in cetate pentru
a-si oferi invataturile, contra cost, tinerilor dornici de afirmare in sfera politica. Aceasta
activitate a fost privitd insd cu suspiciune de oamenii vremii, date fiind prejudecatile
privitoare la ceea ce am numi astizi ,,meditatii platite™®.

De altfel, primirea de bani Tn schimbul unor servicii a fost de-a lungul ntregii
antichitati pand in Evul Mediu privitd cu suspiciune, atat in occident®, cat si in Bizan;lo.
Singurii care erau oarecum indreptdtiti sd ceard bani pe produsele lor erau cei care le
produceau direct — agricultorii sau crescatorii de animale domestice, artizanii si mestesugarii.
Negustorii si sofistii erau vazuti mai degrabd ca niste speculanti, unii Incarcand nejustificat
pretul produselor pe care le mutau dintr-un loc in altul, ceilalti cerand bani fara sa ofere nimic

palpabil Tn schimb.

& Pentru o radiografie a acestor prejudecati, dar si a rolului de prima importanta pe care l-au avut sofistii in
cultura antica, se poate consulta cu folos W.K.C. Guthrie, Sofistii, Bucuresti, Humanitas, 1999.

° Cf. Jacques Le Goff, Omul medieval, Tasi, Polirom, 1999, Cap. VII. Negustorul (pp. 225-260).

19 Ct. Guglielmo Cavallo, Omul bizantin, Iasi, Polirom, 2000, Cap. VI: Omul de afaceri (pp. 169-196).
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Asadar, sofistii antici nu erau cu mult diferiti de ,,trainerii” moderni, care organizeaza
diverse ,,workshop-uri” si sustin ca, in trei ore sau mai putin, poti afla secretul unei vieti de
succes sau al fericirii. Pretentiile lor erau, intr-adevdr, de multe ori exagerate, printre ei se
aflau si sarlatani — ca in orice activitate la moda si bine remunerata, de altfel — insa per total ei
au fost primii care au raspandit cunoasterea in Grecia Antica si, la vremea respectiva erau cea
mai apropiata forma de ceea ce am putea numi o ,,institutie de Invatdmant”. Asadar, problema
lor e mai nuantatd decat ne transpare din dialogurile platonice sau din literatura antica post-
platonica.

Sofistii spuneau ca pot sa predea oricui virtutea, arta politicii si intelepciunea, dar oare
ii puteau ei face pe oameni mai buni? Oare un caracter ignobil nu ar putea folosi cunostintele
ntr-un mod pervers, aducand mai multa dezordine in cetate? Oare cu cumva, prin discursurile
lor, ei de fapt corupeau tineretul grec? Acestea erau intrebarile pline de angoasa ale
intelectualilor vremii, majoritatea aristocrati bogati, stdpani de sclavi si de terenuri, care nu-si
puneau — si nici nu aveau de ce sa-si puna — problema remuneratiei pentru niste simple
discutii filosofice. De aceea, sofistii au fost priviti ca niste oameni cu moravuri indoielnice,
chiar daca printre ei se aflau si oameni ,,cu stiintd de carte”.

Gorgias este unul dintre sofistii de prima clasa, cu pregatire filosofica temeinica si cu
0 viziune proprie asupra artei sale. El a atras atentia in Elogiul Elenei asupra pericolului ce se
afld 1n inima discursului omenesc privit ca o forma de artd. Una dintre consecintele aplicarii
teoriei iluzioniste la discurs este aceea ca ,,opera de artd” nu mai are nevoie de un suport
material, ea nu mai este impamantenita intr-un obiect anume, ci are un efect direct asupra
sufletului prin descantec (epode) — farmecul nu mai este unul vizual, ci auditiv. La fel este si
opera retorului. Ea nu se constituie, in sine, ca opera de artd palpabild, ci este diafana,
farmecul ei pluteste in aer si nu este concentrat intr-un anume obiect. Discursul iti intra n
minte fara sa vrei si nu-ti mai iese. Astfel, el da nastere unor opinii de care nu mai poti scapa.
Mai mult decat atat, discursul retoric (logos), paraziteaza si substituie discursul divin
(mythos), subminand astfel orice ,,criteriu de adevar” al artei in genere.

De aceea, retorica, ca de altfel toate ,artele cuvantului”, au in Grecia Antica — 0
culturd preponderent orald — un statut cu totul special. Ele inlocuiesc, oarecum, discursul
divin, revelat adevaratului poet si filosof, care este un criteriu al adevarului artei, cu un
discurs omenesc, imperfect, supus greselii. Astfel, orice criteriu al adevarului in arta este
spulberat — discursul omului poate dezvalui in egala masura ideea adevarata sau o0 vedenie

ratacitoare a mintii.
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In acest context ne intalnim iar cu pharmakon, insi nu in sensul concret de la
Empedocles, ci in sensul sdu din greaca lui Platon si Aristotel, acela de leac si otrava totodata.
Gorgias spune ca ,stau in acelasi raport puterea discursului fatd de alcatuirea (taxis)
sufletului, si alcatuirea medicamentelor fatd de natura corpului. Caci asa cum, dintre
medicamente, fiecare alungd alte umori din corp, si unele pun capat bolilor, pe cind altele pun
capat vietii, tot asa si dintre discursuri, unele indurereaza, altele bucurd, unele inspaimanta,
altele dau curaj ascultitorilor iar altele otrivesc si vrijesc sufletul cu o credintd rea”'’.
Asadar, discursul are rol de pharmakon asupra sufletului insusi si are puterea sa otraveasca
sufletul cu pareri gresite si idei false provenite pe calea auzului si patrunse fara voia noastra,
,prin efractie”, in suflet. La fel ca si cei ce o predau, retorica incepea sa fie vazuta in mediile
filosofice ca o sarlatanie, ca un posibil atac la integritatea morala si sufleteasca a tinerilor din
toata Grecia.

Asa stand lucrurile, radacina problemei se muta din opera de arta in noi. Pharmakon-
ul nu mai este acel ceva ce da corporalitate ideii a artistului, ci este chiar gindirea noastra care
se increde 1n ce aude si care se poate induce pe sine in eroare, propovaduind mai departe
aceasta eroare si altora. Asadar, retorica, arta care a vrajit intreaga lume politicd greceasca
prin frumusetea si puterea ei de convingere a devenit, pentru filosofi, primul virus intelectual
din istoria umanitatii. Prin ea, opiniile gresite se puteau raspandi cu o repeziciune uimitoare si
cu ajutorul ei se puteau submina orice criterii ale adevarului, moralitatii si frumusetii in
genere.

De aceastd amagire si vrajire nu mai putem insd scdpa prin apel la divinitate, asa cum
o faceam 1n cazul lui Empedocles, pentru ca atunci cand discursul retoric acapareaza sufletul,
el devine discurs interior si nu mai este, in mintea si sufletul nostru, loc pentru mythos-ul
divin. Astfel, discursul omenesc se substituie discursului divin si, de aceea, cunoasterea
devine parelnica si indoielnica. Dar, de vreme ce arta preia si manipuleazad sufletul omenesc
prin logos, problema felului de a fi al operei de artd a fost contaminat si cu problema emotiilor
estetice pe care acest logos interior (fara criterii de veridicitate) le provoaca. Din acest
moment, estetica gandita in forma sa subiectiva, ca filosofie a trairii estetice, care studiaza
reactia sufletului nostru intalnirea cu opera de artd, n-a mai putut fi despartitd riguros si
complet de filosofia artei. Se intampla astfel deoarece, in cazul retoricii, opera de arta este

tocmai discursivitate, iar cand nu mai avem un criteriu al discursului ,,adevarat”, nu mai avem

! Gorgias, Elogiul Elenei, frag. 14 (traducerea noastrd). Pentru o alta traducere in roména, v. lon Banu (coord.),
Filosofia greaca pdna la Platon, vol. 11, partea 11, Bucuresti, Editura stiintifica si enciclopedica, 1984, pp. 173-
178.
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nici un criteriu al operei de artd ,,bune”. De aici ia nastere si ambiguitatea artei si a farmecului
acesteia. Din moment ce nu mai am avem cum sd ne asiguram de efectul benefic al artei
asupra omului, ea poate fi atdt medicament, cat si otrava — pharmakon in sensul pe care il vom
regasi la Platon™2.

Asadar, gandirea lui Gorgias a influentat atat destinul filosofiei occidentale in genere,
cat si destinul reflectiei asupra artei. El a lansat primul virus filosofic ale carui mutatii le
putem observa si in zilele noastre pentru ca filosofii s-au concentrat preponderent pe
eliminarea ambiguitétii discursului, pe logica, dar reflectia asupra operei de artd a cdzut in
plan secund, nefiind niciodatd dezvoltatd o ,logica a artei”. Pe acest fir, vom incerca sa
reconstituim in continuare modul in care Platon a raspuns problematicii ridicate de
Empedocles si Gorgias in ceea ce priveste felul de a fi al operei de artd si sa vedem cum s-a

ajuns la cealaltd mare teorie a artei din antichitate, anume teoria artei ca imitatie.

12 pentru o interpretare contemporana deconstructivisti a pharmakon-ului platonic in ambiguitatea sa esentiala,
v. Jacques Derrida, Farmacia lui Platon in vol. Diseminarea, Bucuresti, Univers Enciclopedic, 1997.



Capitolul VIII

Platon: arta, retorica si farmec

1. Sofisti si filosofi. Atmosfera intelectuala din vremea lui Platon

Consecintele socului cultural produs de sofisti prin facilitarea accesului cetatenilor
tuturor marilor cetati grecesti la cunoastere au fost cét se poate de imprevizibile. Pe de o parte,
din ce in ce mai multd lume din paturile Instarite ale societdtii au ajuns sd posede notiuni de
retorica, stiinta sau politica si sa le poata folosi dupa propriul interes personal. Pe de alta parte
insa valorile traditionale ale cetatilor s-au relativizat intr-un mod fara precedent. Daca omul

1’1 . ~
, atunci adevarul,

devine, conform lui Protagoras, ,,masura (metron) tuturor lucrurilor
frumosul si binele nu mai sunt valori n sine, ci doar prin raportare la om. Ele pot diferi de la
un individ la altul in functie de directia de argumentare folosita si de interesele de moment ale
fiecaruia. Astfel s-a instituit o distinctie radicala intre ordinea naturald — unde domneste
necesitatea legilor naturii — si ordinea civica — unde domneste conventia ridicata la statut de
lege.

Asa stand lucrurile, pozitia intelectualitatii grecesti a mers spre ceea ce astazi am numi
subiectivism si relativism, desi, in contextul antic termenii acestia ne-ar putea induce in
eroare. Grecii, neavand conceptul de ,,subiect” la Indemana inclinau spre ceea ce ar fi mai
bine descris drept ,.fenomenalism”, adicd spre pozitia conform careia dincolo de ceea ce
vedem nu exista nimic, nici o esentd stabila, nici o fiinta nepieritoare si, tocmai de aceea,
putem stabili conventii arbitrare in ceea ce priveste ordinea si valorile sociale. In aceste
conditii, ceea ce dddea masura lucrurilor era infatisarea pe care o luau ele pentru cel ce le
percepea, simpla lor aparitie si aparenta. Astfel, s-a ajuns la 0 instrumentalizare a cunoasterii,
la o dispersie a valorilor sociale in functie de ,,parerile personale” si la imposibilitatea unei
stiinte riguroase In domeniul socio-umanului. De vreme ce adevarul, frumosul si binele erau
privite drept simple conventii relative la scopurile si parerile umane, atunci nu mai exista nici
un ,.tribunal” care sa judece ce este adevarat si ce nu, ce este drept si ce nu sau ce este frumos

si ce nu.

! ,,Omul este masura tuturor lucrurilor: a celor ce sunt, in masura in care exista, a celor ce nu sunt, in masura in

care nu existd” (trad. n.). Cf. Protagoras, Fragmente in lon Banu (coord.), Filosofia greacd pdnd la Platon, vol.
II, partea II, Bucuresti, Editura stiintifica si enciclopedica, Bucuresti, 1984, p. 299.
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Intr-un astfel de context intelectual a aparut o confuzie la nivelul perceptiei publice
intre sofisti, care relativizau orice cunoastere in functie de om, si filosofi, care veneau pe linia
veche a ganditorilor care cerceteaza natura lucrurilor si se incred in existenta unui adevar
unic, egal cu sine de-a lungul timpului si indiferent Tn raport cu opiniile generale sau cu
inféatisarea pe care o iau obiectele n viata de zi cu zi. Motivul acestei confuzii era, pe de o
parte, faptul ca ambele tabere foloseau aceeasi forma aparentd de discurs pentru a-si sustine
tezele, anume argumentatia rationald. In cazul sofistilor insa, aceasta era viciatd de ceea ce
Aristotel avea mai tarziu sa numeasca ,,silogisme aparente” sau forme gresite de argumentatie
care nu duc la o concluzie valabila decat in mod accidental. Pe de alta parte, atat sofistii cat si
filosofii ajungeau, in anumite contexte, sa sustina teze contrare opiniei multimii.

Retorii si sofistii aveau insd avantajul cd, ldsdnd la o parte conceptia lor
epistemologicd, erau oameni influenti in societate, activi din punct de vedere civic si foarte
vizibili. Ei erau avocati, oameni de stat, ambasadori si delegati in probleme diplomatice ai
cetdtilor. Filosofii, pe de alta parte, erau retrasi, grupati in ,,scoli” care ajungeau sa ia forma
unor adevarate ,,secte filosofico-religioase” (cum am vazut in cazul pitagoreilor) si aveau o
imagine publicad subreda datoritda faptului cd ei nu 1isi afisau public iIn mod ostentativ
cunostintele, ci se multumeau sa cerceteze in solitudine cele mai aride probleme filosofice.

Asadar, intr-un astfel de context, filosofia a fost asociatd cu toate ,,relele” sofisticii,
insa nu si cu partile sale bune. Filosofii erau la nivelul perceptiei publice, in mod paradoxal,
asociati cu niste sofisti de mana a doua, incapabili sa faca ceva util pentru societate si tinandu-
se toatd ziua de discutii sterile, personale si care trezeau suspiciune. Acesta este, de altfel, si
comportamentul lui Socrate. El nu vorbea in agora intregii multimi, ci interoga oamenii
personal, in atelierele lor de munca, pe strazi sau la petreceri, trezind suspiciuni de complot
impotriva ordinii sociale si de corupere a celor tineri’.

,Opinia publicd” a vremii despre filosofi este sintetizata in modul in care a fost
Socrate Tntruchipat in comedia Norii scrisa de Aristofan®. Acolo, el are propria sa sectd, care
cerceteaza o sumedenie de nimicuri — cum ar fi ,,cat de lung este saltul unui purice” — si se
roaga la zeitati straine cetatii (Norii). Asa era privitd filosofia in momentul in care Socrate a
fost condamnat la moarte pentru impietate, coruperea tineretului si introducerea de noi zeitati

in cetate. Acest eveniment a dus la o reactie puternicd din partea filosofilor, in special din

Z Pentru capetele de acuzare ale lui Socrate si ale filosofiei totodata, v. Platon, Apologia lui Socrate in Platon,
Opere |, Bucuresti, Editura stiintifica si enciclopedica, 1975.
® Aristofan, Norii in vol. Aristofan, Teatru, Bucuresti, Editura de stat pentru literatura si artd, 1956, pp. 319 sqg.
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partea lui Platon, care s-a concretizat printr-un efort de definire la nivel public a filosofiei si a
rolului filosofilor in cetate.

Cel ce condus ceea ce am putea numi cea mai mare campane de PR si public
awareness pentru filosofie a fost chiar unul dintre cei mai apropiati elevi ai lui Socrate, anume
Platon. Ajutat de inclinatiile retorice si artistice inndscute, el a pornit prin dialogurile sale o
actiune de ,,popularizare” a filosofiei la nivelul constiintei publice, de discreditare a pozitiei
epistemologice relativiste a sofistilor si de lamurire a prejudecatilor generale privitoare la
filosofi. Luandu-1 pe Socrate ca personaj principal al operelor sale scrise in forma de dialog, el
a adus filosofia mai aproape de oameni si a readus in discutie rolul central al celor trei valori
cardinale (Bine, Frumusete si Adevar) in instituirea unei stiinte riguroase a discursului, cetatii
si artei. Prin acest demers, s-au a creionat niste criterii de discernere a adevarului de fals, a
dreptatii de nedreptate si a frumosului de urat prin care a fost deschisa calea cercetarii
sistematice a acestor domenii.

In cele ce urmeazi, vom incerca si punem in lumina conceptia lui Platon despre opera
de arta si despre statutul artistului in societate, avand mereu in fundalul mintii modul sofistilor
de a defini arta si legatura dintre artele vizuale si arta limbajului pe care am vazut-0 la
Gorgias. La Platon, dupd cum vom vedea, aceasta conceptie este in mod constant contestata,

-2

printr-o conceptie proprie despre opera de arta si despre ,,logica metafizica” a acesteia.

2. Scriere, arta si medicina — dependenta artei de un suport fizic

Ca multe alte probleme, cea a legdturii dintre artd si suportul sau fizic, adica dintre arta
si opera de arti, apare la Platon sub forma unui mit filosofic. La sfarsitul dialogului Phaidros®,
unul dintre cele mai atipice dialoguri platoniciene, este povestit mitul lui Teuth, inventatorul
multor arte si stiinte printre care si a scrisului. Acesta, o divinitate egipteana, un daimon mai
exact, merge cu descoperirile sale in fata conducatorului Egiptului, regele Thamus, pentru a
raspandi aceste ,,ndscociri” printre egipteni. El prezintd regelui artele descoperite pentru a-si
exprima opinia asupra lor si pentru a le accepta sau nu in impdaratia sa. Dar, atunci cand se
ajunge la judecarea felului de a fi al scrisului si picturii, regele le refuza pe temeiul ca acestea
ar aduce exact contrariul lucrurilor pentru care au fost inventate — anume imbunatatirea
memoriei si raspandirea cunoasterii si intelepciunii.

Primul lucru ciudat care ne sare in ochi in legatura cu acest mit este raportul invers de

autoritate dintre om si divinitate. La Platon, Teuth, care este un daimon — o divinitate

* Platon, Phaidros in Platon, Opere 1V, Bucuresti, Editura stiintifica si enciclopedic, 1983.
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,»personala”, apropiata de om — se prezinta in fata regelui Thamus pentru a-si sustine propriile
descoperiri. O astfel de raportare la divinitate este complet atipica in Grecia Antica si chiar si
pentru Egiptul Antic. La egipteni, faraonul avea atribute divine in timpul vietii, era un fel de
Lirimis” al zeilor pe Pamant, insa era supus slabiciunilor naturii umane. El trebuia sa
savarseasca ritualurile traditionale de slujire a zeilor, neputand fi complet deificat decat abia
dupd moarte, tot printr-un ritual complex si sub anumite conditii (detinerea unui edificiu
funerar corespunzator, mumificarea etc.).

La Platon insa regele este autoritatea suprema, factorul de decizie la care divinitatea
apeleaza pentru a-si legitima ,,descoperirile”. De aceea, atunci cant Teuth incearca sa sugereze
folosul pe care il aduce scrierea intelepciunii si memoriei umane, regele ii taie in mod
autoritar elanul: ,,Preapricepute Teuth, unul are puterea de a da nastere artelor si altul de a
discerne care anume are o parte de paguba sau de folos pentru cei ce le vor folosi™®. Asadar,
divinul doar prezinta ideea, el este doar un factor de inspiratie. Separarea utilului de daunator,
al binelui de rau si al frumosului de urat revin de fiecare datd omului sau, mai exact,
elementului rational din sufletul omului. De aceea, nu ar fi exagerat sd interpretam alegoric
acest mit ca trimitand la relatia dintre daimonic si ratiune, atdt de prezenta in dialogurile
platoniciene.

Asadar, trebuie sa ludm aminte la faptul ca imaginea regelui are la Platon o puternica
incarcaturd filosofici. In Republica se vorbeste despre filosofie ca ,,artd regald” si despre
»filosoful-rege” ca fiind cel mai potrivit conducator al cetatii ideale. El este cel care
»deseneaza schita statului”® si, pe urma, o definitiveazd si o ,pune in operét”7 (or.
apergazomai). Cu alte cuvinte, pentru Platon, statul ideal este vazut si descris mai degraba ca
o opera de artd. Asadar, filosoful-rege, este totodata un filosof-artist — el ,,picteaza” efectiv
schema statului, constitutia. Daimonicul nu vine decat cu ideea generica, cu inspiratia de
natura divina — filosoful-artist este insd chemat sa discearna privitor la oportunitatea sau
inoportunitatea punerii in operd a ideii. De aceea, In conceptia platoniciand, artistul nu este
absolvit de consecintele operei sale — el are datoria s se asigure, pe de o parte, de ,,adevarul”
acesteia, de conformitatea cu ,,natura lucrurilor”, si pe de altd parte, de moralitatea ei, de
conformitatea cu ideea de bine.

Tn acest context, omul este gandit ca nous si dianoia, ca intelect pur si intelect rational.

Se stie din marturiile istorice ce ne-au rdmas, ca Socrate sustinea ideea existentei unui

® Platon, Phaidros, 274e.
® Platon, Republica, 501a.
" Ibidem, 501b.
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daimon® in adancul sufletului omenesc care oferd omului o oarecare inspiratie morala,
soptindu-i ce nu este oportun sa faca, insa neputdndu-i spune niciodatda ce trebuie sa faca.
Asadar, cunoasterea oferitda de acest daimon era una negativa, apofatica. Platon extinde
aceasta idee si asupra filosofiei artei si a esteticii. Erosul, iubirea gandita ca daimon, este cea
care se face responsabila pentru emotia estetici. Muzele sunt cele ce se fac responsabile
pentru creatia artisticd. Omul insa, artistul, rimane responsabil pe plan social pentru operele
sale. Asadar, daimonicul are rolul de a prezenta ideile 1n fata instantei ratiunii, ca in mitul din
Phaidros, iar omul este chemat sa discearna, adica sa desparta, ideile ,,benefice” de cele
,,daunatoare”.

Dar ce legatura are, pana la urma, acest mit despre scriere cu problema operei de arta?
Simplu spus, pentru greci, actiunea de a scrie nu este diferentiatd de cea de a picta. Nici nu ar
avea cum sa fie altfel intr-o cultura in care arta era ganditd, dupa cum am vazut, din
perspectiva producerii unei fiintari oarecare printr-o anumitd pricepere de ordin tehnic. Ca
tehnicd, nu exista diferentd pentru grec intre pictura si scriere pentru ca ambele se efectuau
prin trasarea de linii pe un anumit suport material, prin (de)scriere grafica. Asadar, Intr-un
anume sens, grecii isi pictau discursurile pe pergament.

Aceastd stare de lucruri se vede cel mai bine prin faptul cd ideea scrisa si cea
(de)scrisa in desen erau desemnate prin acelasi cuvant — graphe, care ar fi mai fidel tradus
prin ,,gravura”, insemn crestat pe un material oarecare de catre om, ,.scrijeliturd”. De aceea,
trebuie sa avem in minte faptul ca, intr-o cultura preponderent orald cum este cea a grecilor,
scrisul a evoluat lent si cd, la origine, el se efectua prin gravura in piatra, prin scrijelire in
lemn sau pe placute de ceard. Pergamentul si ceea ce azi numim ,,cerneald” au aparut relativ
tarziu si erau relativ putin raspandite din motive economice, ele fiind in epoca clasicd inca
privite cu admiratie, ca un fel de ,,tehnologie de ultima ora”. Cu toate acestea, avem informatii
ca, la Athena, in vremea lui Platon, exista o oarecare ,,piata a cartii”. Se gaseau manuscrise de
cumpdrat in agora, in piata publica, si tot acolo se citeau aceste manuscrise® cu voce tare.

Atunci cand trebuia neaparat diferentiat scrisul de picturd se folosea pentru picturd
zographein, adica ,,gravurd de imagini vii”, dar in cele mai multe contexte aceasta precizare
nu era resimtitd de greci ca fiind necesard, ea apdarea doar in cazul in care autorul voia sa faca
o distinctie clard intre cele doud. De aceea, putem spune cd, atunci cand Platon vorbeste
despre problema scrierii, vorbeste totodata si despre pictura sau despre desen, lucru ce poate fi

vazut cu usurintd la nivelul textului original. Asadar, mitul lui Teuth are implicatii directe in

8 Platon, Apararea lui Socrate, ed. Cit., 27¢ sqq.
° Platon, Phaidon, 98a-c.
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domeniul artelor vizuale in genere prin faptul ca pune in discutie problema legaturii dintre
arta si opera.

Dupa cum am vazut, problema principald a tematizarii discursului retoric ca forma de
arta la Gorgias era statutul ontologic ambiguu al acestuia. El nu era prins intr-un suport
material, nu putea fi ,,revazut”, analizat si criticat, ci avea o prezentd fantomatica resimtita
decét la nivelul strict personal al sufletului omului, in care logos-ul retoric se impleteste cu
logos-ul individului si-i ,,paraziteaza” opiniile. In mitul din Phaidros, Platon arati ci prin
scriere poate aparea o ,,prindere in opera” a discursului, similara celei din picturd. Acesta este
chiar rolul scrierii: de a ,,imortaliza” discursul retoric intr-un suport prin ,,insemnare”, prin
lasarea in urma a unui semn de recunoastere. Astfel, Teuth spera cd rezolvd problema
memoriei si a ,,obiectivitdtii” discursului scris, dar si a artei in genere. Din moment ce avem
un obiect care incorporeaza ideea artistului acesta poate servi, pe de o parte, drept semn
concret ce trimite la acea idee si, pe de alta parte, drept mijloc de descoperire de idei noi. Mai
mult decat atat, dacd opera de artd in genere incorporeazd idei, atunci putem dobandi
cunoastere prin artd, ne putem largi orizonturile, putem deveni mai ,,intelepti” prin simpla
asimilare a artei. Asadar, scrierea este un pharmakon cu intelesul exact de ,,leac al nestiintei si
uitdrii” in viziunea lui Teuth.

Dar, apare o problema, care este sesizata de regele Thamus: cum iti poti aminti ceea ce
nu ai stiut niciodatd? In conceptia lui Platon, acest lucru este imposibil. Amintirea este
posibild doar ca anamnesis, ca re-amintire a unui lucru deja vazut sau stiut — eventual Tntr-o
existentd anterioard. Asadar, opera de arta il poate ajuta doar pe cel ce stie deja pentru a tine
minte, nu si pe cel nestiutor. Ea poate insemna ceva doar pentru cel care a conceput-o si a
vazut cu ochii propriei minti ideea din spatele operei sau pentru cel ce a trdit si a reflectat la
experiente asemandtoare. Restul, nu fac decéit sa aiba iluzia unei cunoasteri si sd devina
mandri de ei insisi si de cunostintele lor, cand, de fapt, nu detin decat o cunoastere indoielnica
si o0 ,,intelepciune parelnica” (doxosophia). Asadar, in loc de leac, scrierea si pictura se arata
mai degrabd ca otrava pentru suflete, inducandu-le in eroare si lasandu-le prada unei
intelepciuni care se dovedeste a fi falsi. In masura in care atat discursul scris, cat si imaginea
pictata sunt mute, ele nu-si pot sustine propriile idei decat celor deja ,,initiati”, celor care deja
le cunosc. Pentru ceilalti, nu fac decét sa provoace o amagire, o iluzie de cunoastere. Acest

lucru poate fi usor sesizat interpretand chiar textul original al lui Platon:

, Aici este lucrul teribil (deinos), Phaidros! Scrierea se aseamana cu

pictura, cdaci cele zamislite de pictura ne stau in fatda ca si cum ar avea viata, dar
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daca ai intreba ceva, ele s-ar cufunda cu totul Intr-o sfdnta tdcere. La fel se
intampla si cu discursurile: ai putea crede ca acestea vorbesc ca si cum ar avea
ceva cugetare, dar daca le pui o intrebare vrdnd sa inveti ceva despre cele
rostite, acestea sugereazd (gr. semainein) tot timpul un singur lucru, mereu
acelasi. Si atunci cand a fost scrisa o singura datd, fiecare cuvantare colinda
peste tot si se prezintd in acelasi mod atdt celor care o pricep, cat si celor care
nu pricep nimic. Ea nu stie carora trebuie sa le vorbeasca si carora nu. Ea
trebuie sa isi cheme in ajutor tatal de fiecare data cdnd este rostita gresit sau pe
nedrept abuzata, caci singurd nu este capabila nici sa se apere, nici sa-si vind in

ajutor.”*?

Asadar, arta este un lucru deinos, un lucru teribil, precum privirea Medusei care este
caracterizata in mituri prin acelasi cuvant grecesc. Ea vrajeste si impietreste, nduceste si este
veninoasa; in ea se presimte o prezenta divind, care ne sperie si ne provoaca respect in acelasi
timp. Singurul ,,antidot” al acestei reverente naucitoare pe care o resimtim in fata operei de
artd este acela de a cunoaste elementul divin din spatele ei, de a cunoaste ,,ideile insele” catre
care opera de artd trimite Tn mod ambiguu si de a folosi opera doar ca ,,reprezentatie” a unor
idei cu care esti familiar, doar ,,de dragul jocului” si pentru propria placere. Drept urmare,
opera de artd nu se sustine pe sine, ci este sustinutd de ,stiinta” celui ce o priveste sau o
produce. Fara aceasta, ea nu are nici o valoare, iar acest lucru poate fi vazut mai ales in cazul
artei conceptuale postmoderne, care nu se sprijina pe altceva decat pe conceptul din spatele
sau, fara de care si-ar pierde orice sens.

Daca asa stau lucrurile, la Platon arta adevaratd devine imitatie (mimesis) a ideii, a
conceptului spre care opera trebuie sa trimita in continuu (Semainein). De aceea, opera de arta
std drept semn ontic™* al ideii — ea nici nu arata in chip definit ideea, nici nu o ascunde, ci doar

0 sugereaza'®. Artistul, la fel ca Demiurgul din Timaios'®, creeazi opera cu ochii mintii

19 Platon, Phaidros, 275d-e (trad. n.).

" Aici se impune si facem distinctia dintre ontic si ontologic. Dupd cum am vizut, ontologicul priveste
domeniul fiintei, fie in inteles de ,,fiinta ca fiinta”, fie in inteles de ,,fiinta a fiintarii”, de esenta. Onticul este acel
domeniu in care fiinta se manifesta, adicd domeniul lucrurilor concrete. Din aceasta perspectiva, opera de arta se
afla la nivelul ontic, pe cand ideea de arta este la nivel ontologic. Distinctia aceasta, dintre fiintd si fiintare, dintre
ontic si ontologic, este numitd de filosofii de orientare fenomenologicd ,diferenta ontologica”. (cf. Martin
Heidegger, Problemele fundamentale ale fenomenologiei, ed. cit., p. 45).

12 Este interesant de mentionat faptul ci, la Heraclit, acelasi verb grecesc semainein se referea la modul zeului de
a ,sugera” idei. Heraclit spune, in fragmentul 93 spune: ,,Stdpanul, al carui oracol este la Delphi, nici nu rosteste,
nici nu ascunde, ci sugereaza (semainein)”. Ca si mesajul lui Apollo, cel al artei este ambiguu si nu poate fi
,.descifrat” decat de initiati, de cei ce cunosc mecanismul prin care opera de arta trimite catre idee.
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atintiti catre idee si cu ochii fizici atintiti catre materialul cu care lucreaza. El isi imita propria

idee, iar lucrul astfel rezultat este, prin definitie, ,imagine a ceva™’

. Aceastd imagine
obtinuta prin imitatie este, insa, imperfecta deoarece nu se poate transpune cu exactitate o idee
imateriala intr-un suport material oricat ne-am chinui. Materia are imperfectiunile sale pe care
tehnica artisticd nu le poate elimina in totalitate, ea are o greutate pe care ideea nu o are si,
prin aceasta, opune o rezistentd. Asadar, opera de artd este condamnata sa ramana imperfecta,
dar artistul tinteste spre perfectiune. ,,Caci dorind Zeul ca toate sa fie bune, si, dupa putinta,
nimic sa nu fie rau, a luat tot ce era vizibil, care nu avea liniste si se misca discordant si
dezordonat, si 1-a condus de la neranduire in randuire”?°.

Acesta este paradoxul artei si, in acelasi timp, motivul pentru care ea doar sugereaza o
idee fara a o dezvalui in totalitate. Oricat de mari ar fi strddaniile noastre, ideea nu poate fi
cuprinsd 1n operd Tn mod perfect. De aceea, cel ce stie, ,,cunoscatorul de artd” si filosofie, nu
este nimeni altul decat acea persoana ce poate ,,citi” ideea din spatele operei. Pentru cel
,heinitiat”, ea este ,,mutd” si nu comunicd nimic.

Din aceastd perspectiva, exista ,,artd adevarata” si ,,artd falsa”. Atunci cand ideea din
spatele operei nu este suficient ,,dezvaluita”, atunci cand opera trimite catre o idee falsa sau
doar cétre o aparentd, ea este o ratdcire a mintii, o otrava pentru sufletul omului. Farmecul
artei este smintire, iar seductia ei duce la corupere. Cand, din contrd, ea dezvaluie o idee
lamuritd, opera de artd este leac pentru suflet. Dar aceasta distinctie poate fi facutd doar de cel
de stie sa distinga intre o idee adevirata si aparenta unei idei, adica de cel exersat in filosofie.
Pentru restul lumii, bipolaritatea esentiald a farmecului si seductiei specifice artei, asupra
carora s-a insistat Tnca de la inceput, se pastreaza.

Astfel, la Platon se configureaza pentru prima oard un ,,criteriu” al artei adevarate: ea
trebuie sa incorporeze o idee si sa o sugereze privitorului initiat. Or, ideile sunt percepute in
mod originar prin intelect, pentru ca ulterior sa fie articulate in toate aspectele lor prin
ratiunea discursiva care respectd normele filosofiei. Asadar, temeiul artei adevarate este,
dupa Platon, cunoasterea filosofica cea mai inaltd, anume dialectica sau logica. Drept
urmare, putem vorbi despre o dialectica sau logica a artei care sa intemeieze raportul de dintre

idee si opera de artd. Rezumand cele discutate pand acum, putem spune ca, pentru Platon,

opera de arta este o imitatie a ideii adecvat dezvaluite de cdtre intelect prin ratiune §i

3 Astfel, cAnd Demiurgul priveste mereu spre ceea ce este identic cu sine si cand se foloseste de asemenea
model (paradeigma) si puna in operad (apergazetai) infatisarea si caracteristicile [lucrului creat], acesta
desavarseste totul cu necesitate frumos.” (Platon, Timaios, 28a-b; trad. n.).

' Ibidem, 29b.

1> platon, Timaios, 30a (trad. n.).
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filosofie, care are drept scop sugerarea la nivel ontic a ideii ca atare pentru cel ce are
capacitatea s-o recunoasca.

In aceasti definitie avem toate elementele pentru a intelege rifuiala lui Platon cu poetii
si motivele pentru care i ,,alungd din cetate”. De asemenea, ea ne scoate la lumina raportarea

lui Platon la arta, cét si criteriile pe care se face distinctia dintre imitatia ,,bund” si imitatia

inteleasa Intr-un sens slab, ca imitatie a unei imitatii sau imitatie a unei fiintari deja existente.

3. Arta ca imitatie si rolul sau in societate

Ca semn ontic ce sugereaza o idee, arta poate avea un rol insemnat in orice tip de
societate. In masura in care farmeci si are putere de seductie, prin intermediul artei, se poate
face educatie si se pot sugera idei importante, utile si valoroase. De asemenea, ea
intruchipeaza Frumusetea insdsi, un ideal Ingemanat la Platon cu Binele si cu Adevarul.
Asadar, pe scurt, arta poate fi atit scop in sine, cat si o propedeuticd pentru etica si stiinta,
jucand un rol important in educatie. Dar existd si o conditie: ea trebuie sa fie arta ,,adevarata”
n sensul pe care tocmai l-am descris.

Pornind de aici, putem lamuri multe dintre prejudecatile istoricilor filosofiei si ai
istoricilor artei cu privire la gandurile din dialogul Republica, care este probabil unul dintre
cele mai rastdlmacite dialoguri platoniciene. Acolo, arta apare in doud contexte interesante.
Primul este atunci cind este pusi in discutie problema educatiei copiilor din cetatea ideal™

! cand se vorbeste despre felul de a fi al

cel de-al doilea este, spre sfarsitul dialogului’
imitatiei. In primul context, Platon impune niste , tipare” ale artei care si o faci folositoare in
educatie si o foloseste ca pe o propedeutica la etica si stiintd. In cel de-al doilea, el exileaza
din cetate toti poetii si ,,artistii imitativi” care nu au patruns in mod filosofic ideile pe care pe
care le infatiseaza si ia in considerare arta ca Scop n sine.

Din pacate, ambele locuri despre care vorbim au fost interpretate adesea prea visceral
de cétre cei ce au Inclinatii sau preferinte artistice — cum 1isi permite Platon sa exileze poetii
din cetate si sa dicteze ,,canoane” artei? — si prea indiferent de cei care au preocupari de
»filosofie tare” — Arta? Un subiect secundar la Platon, el are alte preocupari mai nobile, cum
ar fi ontologia. Astfel de interpretari, insd, nu fac dreptate textului platonician si nici spiritului
artistic a lui Platon. De multe ori se uitd ca Platon Insusi a fost poet, a scris tragedii si ca

dialogurile sale au o valoare artistica intrinseca, dincolo de ideile filosofice care sunt

comunicate prin ele. In afara cazului unei disonante cognitive patologice, el nu ar fi exilat ,,pe

16 platon, Republica, 376d sqq.
7 Ibidem, 595a sqg.
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nedrept” arta din cetate. Asadar, coerenta filosofiei artei la Platon trebuie cautatda mai adanc,
in conceptiile sale epistemologice pentru ca, dupd cum am vazut, Filosoful-rege era si un
Filosof-artist, dar, dincolo de aceasta, era, in primul rand, un cunoscator al ideilor insele si un

practicant al dialecticii.

a. Arta, canon si tipar

Pentru a intelege felul in care Platon impune tiparele artei in contextul educatiei
copiilor si adolescentilor, trebuie sd facem un mic excurs istoric privitor la conceptia grecilor
despre copil si educatie. In vremea lui Platon, cetitile grecesti nu aveau ceea ce am putea
numi un ,,sistem de invatamant institutional”. Educatia era facuta la nivel particular, in casele
celor mai instariti cetdteni, iar majoritatea oamenilor nu aveau acces de nici un fel la educatie
pentru ca aceasta presupunea timp liber, o resursa destul de rard in acea perioada. De altfel,
ceea ce grecii numeau scholé, timpul liber, a ajuns sa desemneze azi locul in care are loc
procesul de educatie, scoala. Asadar, pentru educatie, avem nevoie de ragaz, de detasare de
,»grija zilei de maine”; un om care trdia ,,de azi pe maine” nu isi putea permite luxul sa stea
prin palestre si sd se initieze in tainele filosofiei, retoricii, geometriei si altor arte deoarece era
preocupat sa-si asigure existenta zilnica.

Mai mult decat atat, procesul de educatie propriu-zis incepea destul de tarziu dupa
standardele noastre actuale — pe la varsta adolescentei, cand se facea tranzitia de la copil la
adult. Pana in acest moment, de copiii familiilor instarite avea grija un pedagog, care era un
sclav insdrcinat cu ingrijirea copilului si care uneori avea si 0 oarecare instruire intelectuala.
El era mai degraba ceea ce am numi azi un baby-sitter decat un invatator pentru ca foarte rar
el stia mai mult decat miturile din poemele homerice, iar functia sa principala era sa
insoteasca copilul pentru a se asigura cd nu pateste nimic rdu. Adevarata educatie incepea in
jurul varstei de paisprezece ani, cu notiuni de retorica, matematica, geometrie, filosofie etc.

Mai mult decét atat, modul in care oamenii se raportau la copiii mai mici de varsta
adolescentei si, in special, la bebelusi aratd cd acestia nu erau considerati a fi tocmai fiinte
umane. Din contra, ei erau un fel de fructe care trebuiau sa se coaca. La fel ca fructele, nu
erau desemnati prin cuvinte de genul feminin sau masculin, ci prin cuvinte de genul neutru.
Cu alte cuvinte, un copil mic, In Grecia Anticd, era mai degraba un ,lucru” pe care il
produceai si, ulterior, il detineai ca pe un bun, decat o persoanda in adevaratul sens al
cuvantului. Asadar, umanitatea era o caracteristica ce se dobandea in timp si prin efort
sustinut, in jurul adolescentei, nu o trasaturd innascutd a copilului. Ca semn al acestei

umanitati era consideratd vorbirea articulata sau, mai exact, discursul rational, bine alcatuit.
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Drept urmare, atata timp cat copilul nu era capabil de acest lucru, el nici nu era considerat
,»om”.

Ca ,materie educationala” erau cel mai des folosite, In mod traditional, poemele
homerice si miturile prezente in acestea, care erau interpretate din perspectiva diverselor
domenii ale existentei umane — morala, politica, artd, gramatica etc. Drept urmare, Iliada si
Odiseea erau aproximativ ceea ce a fost Biblia pentru Evul Mediu, respectiv ,,manualul
universal” care produce in om umanizarea. Cei ce nu cunosteau poemele homerice erau
considerati asemandtori barbarilor, chiar daca stiau sd vorbeascd limba greaca, la fel ca si in
cazul Bibliei in Epoca Crestina.

In acest context particular apare discutia lui Platon din Republica si necesitatea
impunerii unor tipare”*® de educatie care si corespunda diverselor tipuri de oameni ce vor
exista in societate. Asadar, educatia paznicilor, de exemplu, trebuie sa difere in anumite
aspecte de cea a conducatorilor deoarece ea trebuie sia corespunda rolului ,,predestinat”
copilului Tn societate. Dar acesta din urma, copilul, intrucét este gandit ca un fel de aluat pasiv
care nu are incd ratiune, nu are puterea de a judeca pe cont propriu si de a surprinde
,subintelesul” (hyponoia)’® si nuantele fine ale artei in genere. De aceea, trebuie si existe
anumite norme si legi care sa prescrie acele forme de arta care pot fi folosite in procesul
educational.

Asadar, pentru uz ,,pedagogic”, trebuie folosite mituri, povestiri si poeme care sa
sugereze o idee adecvatd varstei celui educat. Felul de a fi al operei de arta este acelasi, rolul
sdu este de a sugera o idee, dar ideile ce sunt sugerate trebuie atent selectionate pentru a fi
utile in procesul de educatie si pentru a duce la o ,,umanizare” armonioasa a copilului. Astfel
apar diverse tipare de idei ale artei, care nu sunt in nici un fel niste canoane propriu-zise, asa
cum sunt cel mai adesea intelese.

Pentru greci, un kanon era o masurd folositd in constructii pentru a determina
proportiile si simetria unei constructii. Canonul se referd mereu la proportii, raporturi si
structura formala a compozitiei artistice. In lumea bizantini vom intalni in mod preponderent
acest sens al cuvantului ,,canon”, acum insda avem de-a face cu ceva diferit, cu ,tipare ale
artei”. Tiparul (typos), asa cum este gandit la Platon, se refera la un model ce urmeaza sa fie
intiparit in sufletele copiilor, la un anumit continut de idei ce urmeaza sa fie ,,predat” astfel
incat cei ce-l invata sa devina cetdteni buni. Asadar, este vorba despre un anumit ideal

educativ care are legatura mai mult cu pedagogia decat cu arta. Platon nu impune un canon

'8 |bidem, 379a.
19 |bidem, 378d.
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artei, ci limiteaza tipurile de artd care pot fi folosite in scop educativ la anumite modele astfel
incat procesul educativ s aibd loc intr-o forma optima.

Daca luam definitia generala a operei de arta pe care am expus-0 in contextul mitului
din Phaidros, opera de arta folositd in scop educativ este o imitatie a ideilor corespunzatoare
unui anumit ideal social acceptat, care are drept scop sugerarea la nivel ontic, pe intelesul
copilului, a ideii ca atare. Asadar, apare in plus o variabila in definitia artei — aceea a scopului
educativ si al acceptirii sociale a artei. In masura in care ,,statul” ofera criterii de functionare
artei, putem spune chiar cd Platon gandea arta, in acest inteles pedagogic, ca o institutie
sociala menitd sa asigure buna functionare a cetatii pe viitor prin educarea corespunzdtoare a

cetdtenilor.

b. Imitatie buna si imitatie rea. Alungarea poetilor si artistilor din cetate

Motivul principal de alungare a ,,artelor imitative” (in special al tragediei) din cetatea
ideala a lui Platon este acela al faptului ca ,,toate acestea par a dduna gandurilor celor care le
ascultd, in masura 1n care nu detin leacul (pharmakon) de a cunoaste chiar lucrurile cu care se
intalnesc”%. Asadar, caracterul otravitor sau curativ al artei este dat de cunoasterea detinutd
de privitor. Farmecul artei trebuie administrat cum trebuie si cui trebuie pentru a nu
destabiliza ordinea si armonia sufleteasca deoarece, in masura in care sufletul este parte a
kosmos-ului, si ordinea lui interna trebuie luatd in considerare. Arta imitativa de proasta
calitate, care nu se Intemeiaza pe o cunoastere adecvatd, poate aduce daune sufletesti, poate
induce in eroare si poate corupe.

Pentru a intelege mai bine acest gand, trebuie sd avem in vedere faptul ca sistemul
artelor se Tmparte la Platon in trei mari ramuri®*. Una este arta de a folosi, care se referi la
abilitatea de a folosi lucrurile din jurul nostru Tntr-un mod adecvat (de exemplu, arta de a
calari). Alta este arta de a face, de a confectiona, prin care omul, cu mintea la idee, face un
anumit lucru cu folos practic. In aceastd categorie intrd toate mestesugurile prin care se
produc obiecte pentru uzul cotidian. Cea de-a treia ramurd a artelor se refera la artele
imitative in care artistul care nu este stapan asupra priceperii de a folosi si de a face cele pe
care le deseneaza. Pentru a da un exemplu din zilele noastre, un pictor care picteaza o masina
nu trebuie sa stie neaparat nici cum sa o producd, nici cum sa o conduca. El trebuie doar sa-i

imite aparenta. Astfel, el se afla mai departe de adevarul lucrurilor decit mestesugarul sau cel

2 |bidem, 595b (trad. n.).
! Ibidem, 601c-d .
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ce stie sa foloseascd lucrurile — imitatia lui prezintd doar aspecte ,,de suprafatd”, nu esenta
lucrului.

Cu toate acestea, prin operele de artd se poate sugera mai mult. Arta poate descrie
actiuni si tipuri de caractere, fapte bune si rele sau chiar idei generice. Pentru asta, insa,
artistul nu trebuie sa incerce doar si fie ,,pe placul multimii”, ci trebuie sa se raporteze la
adevar, la idee, indiferent daca operele sale vor fi sau nu placute. Asadar, arta trebuie sa aiba
un rost, ea trebuie sa aibd sens si ratiune, caz in care Platon se aratd dornic sa o primeasca
inapoi in cetatea ideala pentru farmecul sdu ce aduce placere si cunoastere celor ce o
privesc?.

Drept urmare, daca arta imitativa se poate sustine pe adevar, adica daca imitatia este
efectuatd dupa o idee dezvaluita de intelect prin filosofie, atunci ea este o forma de cunoastere
si, pe deasupra, este fermecatoare si seducdtoare. In caz contrar, cel ce o ascultd sau o vede
trebuie ,,sa se tind bine” ancorat 1n realitate, pentru a nu fi indus in eroare. Argumentele
rationale sunt folosite drept ,,descantec” sau ,,leac”® la adresa unei arte aberante si aparente.
Astfel, Platon gaseste modul in care poate fi indepartat pericolul de corupere latent in arta atat
prin seductie cat si prin farmec.

Ancorarea artei in lumea ideilor, singura existentd cu adevarat la Platon, aduce
acesteia temeiul necesar pentru a putea fi o forma adecvata de cunoastere ce poate servi din
punct de vedere educativ si social. Asadar, ceea ce propune Platon este o anumitd rigoare a
actului artistic venitd din partea filosofiei si a dialecticii, prin care ne putem asigura ca
lucrurile produse se armonizeaza intr-adevar cu ordinea lumii si a cetatii. Asadar, se face
simtita si acum prezenta puternicd a Weltanschauung-ului grecesc, care impune aceastd
coerentd si simetrie universala intre toate fiintarile lumii, fie ele fiintari naturale sau opere de
arta. Or, daca natura are ,,legile” ei, dacad cetatea are ,,legile” ei, dacad morala are ,,legile” ei,
atunci si arta are nevoie de anumite norme pentru a se integra in kosmos.

Cu alte cuvinte, ceea ce face Platon este sa exileze arta daundtoare din cetate, cea care
induce in eroare si provoaca confuzie la nivelul multimii, cea care nu are nimic adevarat de
comunicat, ci este doar imitatie a unei imitatii sau purd joacd de copii. Asadar, ea este ,,in
plus” in ,,economia” kosmos-ului daca nu se raporteaza la ideile insele si tocmai de aceea nu
este necesard in ordinea cetatii. Astfel, prin tiparele impuse artei, Platon incearca sa
controleze farmecul si seductia artei astfel incat sd nu mai prezinte un pericol de raticire, ci sa

fie doar leac al ignorantei si tristetii si al memoriei — adica exact ce Teuth propunea in mitul

22 1hidem, 607c.
2 Ibidem, 608a.
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din Phaidros, farad insa a oferi si un ,,prospect” al acestui pharmakon. Drept urmare, ceea ce
ofera Platon in Republica poate fi vazut ca ,,prospect” si ,instructiuni de dozaj” a
medicamentului numit ,,arta”.

Asa stand lucrurile, nu se poate sustine cu argumente puternice cd arta este, la Platon,
un subiect secund. Ea este acel ,,punct slab” al sistemelor filosofice si politice dinaintea sa ce
ameninta intreaga constructie si tocmai de aceea este tratatd nuantat si cu mare bagare de
seama. Asadar, Platon dezvoltd o anumita ,,logica a artei” prin care omul se poate asigura de
valoarea ei terapeutica, eliminand pericolele inducerii in eroare. Cu timpul, aceste ,,norme
minimale” de logica a artei vor fi elaborate si la nivel formal, nu numai la nivel eidetic (de
continut) si vor ajunge sa rdpeascd artistului aproape in totalitate libertatea de creatie artistica
in filosofia artei din Bizant, singurul loc din istoria artei unde a putut lua nastere un canon in
intelesul riguros al cuvantului. Dar, pand acolo mai este o cale lungd. Aici avem doar niste
repere generice, niste minime norme de legitimare a artei si a actului artistic.

Asadar, la Platon vedem pentru prima oard in istorie o preocupare sistematica pentru
statutul stiintific si epistemologic al artei — un demers care va fi, dupd cum vom vedea, preluat
si elaborat de Aristotel. La acesta din urma, demersul va fi insd mult mai aplicat si specializat,
directia ramanand aceeasi: oferirea unei minime ,,logici” a artelor in genere, dupd care acestea

pot fi definite, apreciate si practicate.



Capitolul IX

Aristotel si analiza actului imitativ

Aristotel a fost probabil cel mai influent ganditor din istoria filosofiei occidentale. De-
a lungul intregului Ev Mediu apusean, el a fost autoritatea filosoficd numarul unu, ,,Filosoful”
la care faceau apel toti ganditorii crestini pentru a-si construi argumentatiile teologice si
filosofice. Singura autoritate pusa mai presus de Aristotel era Biblia, care Tnsa privea ceea ce
medievalii numeau ,,adevarul revelat” sau ,,adevarul divin”. Filosoful grec insa era autoritatea
suprema in ceea ce se numea ,,adevarul natural”, adevarul lumii ,,de aici”, cel ce poate fi
patruns de oameni cu propria ratiune, fard ajutorul vreunei revelatii. Mai mult decat atat,
autoritatea sa se manifesta nu numai in domeniul filosofiei, ci si in cel al stiintelor particulare,
el avand studii si cunostinte in cele mai diverse domenii ale cunoasterii.

Corpusul aristotelic (Corpus aristotelicum) asa cum este el structurat astazi, provine
dintr-o sistematizare de secol XIX a tuturor scrierilor aristotelice care erau in circulatie,
efectuata de Immanuel Bekker, care cuprinde toate domeniile de cunoastere ale stiintei antice.
De aceea, scrierile aristotelice constituie o adevaratd enciclopedie a cunoasterii antice,
ordonata in functie de principii metafizice riguroase si avand o logicd interna solida.

Asadar, Aristotel a fost nu numai un filosof, ci si un om de stiintd cu formatie
enciclopedica care, pe langa tratatele de filosofie, etica si artd, a scris si despre probleme
punctuale de biologie (Despre miscarea vietuitoarelor, Despre reproducerea vietuitoarelor,
Despre lungimea si scurtimea vietii etc.), de psihologie (Despre somn, Despre vise, Despre
memorie etc.), de fizica (Fizica, Despre cer, Despre generare si corupere, etc.) sau de
geologie (Despre meteorologie). Prin aceste tratate Aristotel a fost pana in zorii Renasterii
ceea ce am putea numi autoritatea stiintificd supremad a intregii culturi occidentale si nici
astdzi nu si-a pierdut influenta asupra domeniului filosofiei in genere.

Statutul privilegiat pe care Aristotel il are incd din cultura anticad deriva din faptul ca el
a adunat laolalta toate cunostintele stiintifice si filosofice anterioare sub o conceptie proprie,
unitard, cladita pe principii metafizice. De aceea, multi cercetdtori au argumentat ca odatd cu

el a aparut si ideea unei gandiri sistematice in filosofie, care sd adune sub o singurd viziune
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intreaga realitate pe baza unui gand unic care serveste drept fir cdlauzitor si principiu de
cercetare metodica.

Totodata, spre deosebire de majoritatea filosofilor de pana atunci, care aveau scrieri
preponderent speculative, ce-si aveau izvorul in raportarea gandirii la ea insasi, Aristotel se
dedica cercetdrii empirice, ghidata la fiecare pas de conceptia sa metafizicd a cauzelor si
principiilor. In fiecare vietuitoare pe care o giseste, in fiecare constitutie politica si in fiecare
fapta omeneasca el cauta un principiu, 0 reguld de bazd sau 0 cauza prin care sa fie explicata
toata multiplicitatea fenomenelor observabile.

In acest demers, el a fost favorizat si de influenta politica pe care o avea. Ca maestru
ntr-ale filosofiei a lui Alexandru cel Mare, el primea exemplare de plante si animale din toata
lumea civilizata, primea informatii despre constitutiile tuturor statelor grecesti si strdine,
precum si informatii privind obiceiurile si cutumele morale ale popoarelor cucerite de greci.
Asadar, el a avut la dispozitie un material empiric de o vastitate fara precedent in lumea
antica. Practic, intregul bagaj cultural si empiric al umanitatii era pus sa defileze prin fata
privirii curioase a lui Aristotel si supus unui proces de categorisire si ordonare sistematica.
Astfel a luat nastere, pentru prima oara, metoda care std la temelia gandirii specifice tuturor
stiintelor moderne si fara de care progresul tehnologic pe care il observam astazi nu ar fi fost
posibil.

Un astfel de avantaj s-a intors insa cu repeziciune impotriva lui Aristotel, odatd cu
moartea lui Alexandru cel Mare, atunci cand el si operele sale au fost vanate pentru a fi
distruse de dusmanii politici ai basileului. Acesta este motivul pentru care toate scrierile sale
publicate au pierit, pastrandu-se doar acelea care au reusit sa fie ascunse in colturi indepartate
ale imperiului macedonean de catre studentii sai. Asadar, toate operele care ni s-au pastrat de
la Aristotel sunt ceea ce azi am numi ,,notite de curs”. Sunt adnotdri personale concise sau, in
cel mai bun caz, notite de uz didactic in cadrul propriei scoli filosofice (Lyceum), care
probabil nu au fost scrise cu intentia explicitd de a fi publicate. Cu alte cuvinte, ceea ce citim
astazi sub numele de ,,Aristotel” sunt ceea ce am putea ,,jurnale de idei” ale filosofului sau
,»suporturi de curs” scrise pentru a fi dezvoltate si explicitate pe cale orala.

Din aceasta cauza, toate textele din Corpus aristotelicum au un caracter laconic, o
densitate de idei foarte mare si un aspect preponderent tehnic. Ele nu au fost scrise pentru a fi
citite de publicul larg, ci erau scrieri care circulau Tn interiorul Lyceum-ului, printre studentii
deja initiati intr-ale filosofiei. Cu toate acestea, stim cu siguranta ca Aristotel a scris si texte
,,de popularizare a filosofiei”, in forma dialogata, similare dialogurilor platonice, sau in forma

de proza. Singurul astfel de text care a fost conservat partial si care nu face parte din corpusul
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aristotelic compilat de Bekker — din simplul motiv ca, la data compilarii corpusului, acest text
nu era disponibil — este un fragment din Constitutia atenienilor, gasit abia ulterior, in anul
1879 in Egipt, pe care se presupune ca Aristotel ar fi intentionat sa-1 publice la Atena si care
ar fi facut parte din ,,documentarea preliminara” pentru cursul sau de filosofie politica, pe care
astazi il avem sub numele de Politica.

Asadar, hazardul istoric a facut ca, de la Platon, sa se pastreze doar opera ,de
popularizare”, doar dialogurile destinate publicului larg, iar de la Aristotel sa avem doar opera
»tehnica”, destinata cursurilor specializate din propria sa scoald filosofica. Stim cu siguranta
ca si Platon a scris astfel de tratate tehnice, din multiplele referiri ale lui Aristotel la niste texte
platonice ,,esoterice”, precum si din criticile aduse de el unor doctrine platonice care nu se
gasesc in dialoguri si au un caracter prea tehnic pentru a fi integrate in stilul general al acestor
scrieri.

Asa stand lucrurile, operele celor doi sunt ca fetele unei monede, pe care nu le putem
vedea simultan, dar nici nu le putem desparti. Unul este privit mai degraba ca un filosof
prietenos, care ne ia de mana si ne conduce incetul cu incetul catre idei, folosindu-se de mituri
si de argumente intuitive pentru a argumenta idei de o profunzime coplesitoare; celalalt este
un magister auster si riguros, parca uitat de vreme intr-o biblioteca medievala, inconjurat de
volume groase si roase de timp, care suprasatureaza fiecare pagina cu distinctii peste distinctii
si care nu mai are rabdare sd ne duca pas cu pas pe calea argumentatiei. De fapt, este posibil
ca stilurile celor doi sa fie mult mai apropiate decéat percepem noi astdzi si ca ideile lor sa se

armonizeze cumva la un nivel mai adanc.

1. Aristotel si filosofia artei

Cu toate ca ni s-au pastrat foarte multe texte semnate cu numele ,,Aristotel”, mai bine
de o treime dintre acestea sunt considerate de lingvistii moderni a fi neautentice sau cel putin
indoielnice. Cel mai probabil ele au fost scrise de elevi de-ai lui Aristotel sau de filosofi mai
tarzii ce urmeaza linia de gandire aristotelicd. Nu mai putin de saisprezece scrieri sunt intr-0
astfel de situatie.

In aceste conditii, filosofia sa privitoare la arti si la opera de artd a fost pierduti
partial. Ceea ce ni s-a pastrat trateazd in principal artele cuvantului: avem aproximativ
jumatate din tratatul despre artele ,,poetice” (Poetica), tratatul sdu despre retorica (Retorica) si
referiri razlete la arte, imprastiate prin celelalte tratate. Cu toate acestea, ne putem face o
viziune destul de bund in ceea ce priveste raportarea lui Aristotel la arta in genere si la rolul

acesteia in societate din textele disponibile in prezent.
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Jumatatea pastrata din Poetica delimiteaza in detaliu poezia epica si tragedia. Cealalta
parte, care s-a pierdut, ar fi trebuit sa se ocupe de latura mai putin nobila a poeticii, anume de
comedia si de poezia iambica, in care se imitau personaje grosolane si care erau considerate
de publicul cult din Atena arte vulgare sau, cum am spune astazi, ,,de mana a doua”. Stim cu
siguranta cd aceasta parte a fost scrisd deoarece Aristotel insusi face referire la ea, chiar la
inceputul tratatului, cand isi prezintd ,,planul de cercetare” si din marturiile antice privitoare
la aceasta carte.

In primele capitole din Poetica putem gisi mai pe larg si conceptia aristotelica despre
opera de artd ca imitatie (mimesis)2 in care sunt lamurite mai multe aspecte ale teoriei
mimetice asupra artei dezvoltatd, dupd cum am vazut, chiar de maestrul sau, Platon. Dupa
cum vom vedea, el rafineazd aceastd conceptie a imitatiei pentru a da seama mai bine de
intregul domeniu artistic, nu numai de artele cuvantului de care se ocupa in tratatul in cauza.
Pe aceasta scriere ne vom baza o mare parte din expunerea pe care urmeaza sa o facem.

Niste detalii interesante avem si in Politica, un tratat ce cerceteaza felul de a fi al unei
cetati ,,ideale” pe baza materialului empiric privitor la peste o suta cincizeci si opt de state
strans pe parcursul mai multor ani. Aici, arta in general, ca si ,,jocurile publice”, erau privite
ca pharmakon n sensul exact de remediu®, ca si in cazul lui Platon.

Dar, pana sd vedem mai exact conceptia lui Aristotel despre artd si locul ei In
societate, trebuie sa ne indreptam privirea catre o alta scriere aristotelica ce ne aratd una dintre
diferentele principale ce despart filosofia sa de cea platonica - Retorica. In aceasta scriere
tehnicd despre arta discursului gasim consideratii importante privitoare la modul in care
sufletul uman este miscat de discursul bine alcatuit ca si de orice opera de arta In genere. Aici,
Aristotel face mai mult decat sa expuna elementele tehnice ale artei retoricii; el face o
incursiune fascinanta In universul emotiilor si trairilor omenesti, foarte utild mai ales pentru
intelegerea viziunii sale privitoare la filosofia trairi estetice.

Fara sa intram in detaliile acestei conceptii, care tine propriu-zis de filosofia trairii
estetice, ne rezumam doar la a observa faptul ca, la Aristotel, emotia (pathos) joacd un rol
esential in existenta umana si este valorizatd in sens pozitiv de filosof. Ea ,,coloreaza™ orice
decizie si orice raportare a noastrd la lume. Spre deosebire de Platon, la care intelectul trebuia
sa subjuge emotiile, acestea avand un rol preponderent negativ, la Aristotel emotiile trebuie

luate in seama ca un dat si trebuie ,,lucrat” cu ele — retorul trebuie sa 1i facd pe ascultatori sa

! Aristotel, Poetica, 1449b 20.
? |bidem, 1447a-1449b.
® Aristotel, Politica, 1337b sqg.
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se simta cumva, trebuie sd le producd o dispozitie afectiva astfel incat forta de convingere a
discursului sau sa fie mai mare*,

Drept urmare, si conceptia aristotelica despre artd va fi mai putin normativa decat la
Platon. El nu va sugera tipare ale artei, desi recunoaste rolul educativ al artelor si nici nu va
supune artele regulilor dialecticii intr-un mod strict. Dupa cum vom vedea, la Aristotel,
legatura dintre discurs si artd este mult mai adanca si duce gandirea despre artd mai aproape
de ,,miezul metafizic” al gandirii sale plasadnd capacitatea artisticd si discursiva in chiar natura
omului. Omul, la Aristotel, nu este artist din intdmplare sau prin vocatie, ci toti oamenii sunt
potential artisgti si toti oamenii 1si manifesta aceasta dispozitie intr-un anumit grad — fie in

mod activ, prin creatie, fie Tn mod pasiv, prin delectarea cu productiile artistice.

2. Proces artistic si imitatie

Viziunea generala a lui Aristotel asupra operei de artd este aceea ca obiectele artistice
sunt niste imitatii, artele insele fiind procese prin care se imita anumite idei. Chiar daca el nu
vorbeste explicit decét despre artele cuvantului si muzicd, putem extinde aceastd definitie si la
artele vizuale deoarece, daca procedam astfel, nu incdlcdm nici un principiu al gandirii
aristotelice In genere. Asa stand lucrurile, artele nu se diferentiaza intre ele decat prin modul,
mijloacele si lucrurile pe care le imita — in rest, ele toate au aceeasi trasatura specifica de a
produce imitatii printr-un proces tehnic.

Spre exemplu, unul este modul in care imitd pictorul ideea din propria minte prin
culori si altul este cel prin care imita un actor in timpul reprezentatiei scenice. Cel de-al doilea
imita un caracter, felul de a fi al unui personaj, gesturile, gandurile si apucaturile sale. Acest
caracter, insd, este conturat tot la nivel ideatic: actorul, inainte de a interpreta rolul, intra cu
gandul in ,pielea” personajului, inainte de a o face si cu fapta. In primul caz, pictorul isi
transpune pe panza ideea din propria minte, imitdnd infatisarile anumitor fiintari si dandu-le
acestora iluzia realitatii. Asadar, procesul imitativ este inteles in acelasi sens ,,bun” ca in cazul
lui Platon: el are ca Inceput ideea din mintea unui artist, care urmeaza sa fie transpusa in opera
ntr-un mod mai mult sau mai putin adecvat.

Tn cartea a VI-a e Eticii nicomahice®, Aristotel se opreste asupra artei (techne) ca mod

de cunoastere sau de adeverire a ideilor (aletheuein)’. Arta este un mod in care putem

* Aristotel, Retorica, 1377b.

> Cf. Aristotel, Poetica, 1447a.

® pentru editia romaneasca, v. Aristotel, Etica nicomahicd, ed. Cit.

" Pentru o interpretare interesantd a lui techne ca descoperire si adeverire a ideilor din lucruri, v. Martin
Heidegger, Plato’s Sophist, Indianapolis, Indiana University Press, 2003, pp. 5-160.
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descoperi lumea din jurul nostru, mai ales in cadrul procesului de creatie. Pentru ca acesta sa
aibd loc, omul trebuie sd porneasca de la o idee (eidos) care este ganditd drept principiu
(arche)® al actului artistic. Aceastd idee este, mai intdi determinata: artistul se gandeste care
sunt detaliile ideii sale, cum o va pune in opera, ce materiale va folosi, cum o va infatisa etc.
Toate acestea au loc intr-o prima faza a procesului artistic, cea noetica sau de gandire a artei.
Pe urma, dupa ce ideea este suficient de bine dezvaluitd in mintea artistului, acesta trece la
treaba si incepe sa produca efectiv opera de artd. Acum, el pune in artd ceea ce avea doar in
minte, impdmdnteneste, ctitoreste, ideea in opera de arta’.

Meritd observat faptul cd, pe tot parcursul acestui proces, artistul se foloseste de
discurs. Creatia este un proces in care artistul poarta tot timpul un dialog interior cu intentia
de a obtine o opera de arta cat mai desavarsita. Procesul artistic este un proces efectuat in
domeniul discursului care este normat de stiinta logicii — de silogistica si de dialectica 10
Asadar, si la Aristotel, la fel ca la Platon, arta este dependenta de logicd. Fard gandire
discursiva si logica, artistul nu poate produce opera de artd deoarece niciodatd nu va ajunge sa
faca arta buna, Sau, cCum mai Spunem noi, arta adevaratd.

Asadar si pentru Aristotel existd arta adevarata si arta falsa. El defineste arta
adevarata ca fiind ,,obisnuinta a producerii insotitd de ratiune (logos) adevarata”'!. Cea falsa
este, din contrd, ,,obisnuinta a producerii insotita de ratiune falsa”*?. Asadar, ,.calitatea” operei
de artd depinde de o oarecare ,,logicd a artei”, de o logicd a producerii artistice care iti permite
sd incorporezi ideea intr-o opera. Un artist nu poate crea ,,la intamplare”, folosind materiale
oarecare, cu instrumente oarecare si nici nu poate transpune in opera o idee pe care nici el nu
0 are conturatd in minte. Toate aceste actiuni necesitd rationamente, decizii si metode care
respecta o anumitd logicd destul de riguroasd si anumite etape a caror ordine trebuie sa fie
adecvata.

Faptul ca orice proces artistic are, la origine, o anumitd serie de rationamente
discursive legitimeaza mai puternic asemanarea pe care o faceam la inceputul acestui capitol
intre artele cuvantului si artele vizuale. Tntr-un fel, orice arti vizuald, in masura in care are
nevoie de o logicd (in sens larg, adicd de un principiu rational de organizare) este artd a

cuvantului si, invers, orice arta a cuvantului are la baza un element vizual deoarece artistul

8 Cf. Avristotel, Etica Nicomahica, ed. cit., 1140a.

° Cf. Ibidem, 1140a sqq.

1% Silogistica este acea parte a logicii care se ocupa cu studierea validititii rationamentelor si cu cercetarea
formelor valide de rationament. Dialectica este arta de a ajunge, cu ajutorul gandirii si scenariilor de gandire, la
ideea sau esenta unui anumit lucru luat drept obiect al cercetarii. Dupad cum putem observa, aceste doud
discipline ale logicii traditionale sunt complementare, se completeaza reciproc.

1 Aristotel, Etica Nicomahicd, ed. cit., 1140a.

2 Ibidem.
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trebuie sa vada in fata ochilor mintii ideea. Asadar, cuvdntul si imaginea conlucreaza in orice
proces artistic. In termeni moderni, oricare ar fi arta pe care o practica, artistul trebuie si-si
imagineze mai intai ideea pe care vrea sa o puna in operd, sa o determine in toate detaliile ei
printr-o imagine cat mai vie, si abia pe urma, sa treaca la fapte. Nu trebuie uitat insa faptul ca
aceasta imaginare si determinare nu au loc in afara limbajului, iar limbajul insusi are anumite
reguli de functionare pe care le strangem sub denumirea de /ogica.

Asadar, pana acum avem ideea cd, pentru Aristotel, arta este un proces de imitatie a
unei idei dezvaluite in mintea artistului cu ajutorul discursului. Mai departe, trebuie sa vedem
mai exact modul in care aceastd imitatie este o caracteristica a naturii noastre omenesti $i nu
doar o trasdturd excentricd sau o ,,mutatie” de care beneficiazd doar unii oameni privilegiati —

care vor fi numiti, incepand cu modernitatea, ,,genii”.

3. Natura umana — imitatie, discurs si socializare

Aristotel propune, Tn opera care ni s-a pastrat, trei mari definitii ale omului. Omul este
o vietuitoare rationald, sociala si imitatoare. Primele doua definitii se gasesc in Politica unde,
in acelasi pasaj®™, Aristotel spune ca omul este, in esentd, vietuitoare sociald (zoon politikon)
si rationala, dotata cu discurs (zoon logon echon). Asadar, omul are, prin natura, posibilitatea
rostirii si este inclinat spre socializare, cel ce traieste izolat fiind, fie supra-umanul (geniu,
daimon sau divinitate), fie sub-umanul (salbaticul, fiara, animalul). Asadar, locul omului este
n cetate, purtand dezbateri rationale cu ceilalti semeni si folosind argumente logice pentru a-
si intemeia parerile. Aceste doua definitii ale omului au fost n centrul atentiei comentatorilor
si filosofilor de-a lungul Evului Mediu si pana in contemporaneitate.

Asadar, pentru Aristotel omul este incad de la inceput un om al polis-ului cu o anumita
logica si cu o tendinta naturald de a produce lucruri. De aceea, si arta are la Aristotel un rol in
societate, opera de artd este un produs social si discursiv. Ea nu este doar o intreprindere strict
personald si nici nu este produsd in mod instinctual, inconstient sau involuntar. Cu toate
acestea, In mod ciudat, ele au fost izolate de cea de-a treia definitie, care este foarte relevanta
pentru discutia noastra despre arta.

Foarte rar se pomeneste si despre faptul ca Aristotel considera imitatia (mimesis) a fi o
trasdturd inndscutd (symphyton™®) in natura omului. Aceastd definitie a omului ca vietuitoare
imitativa este ignoratd sau privitd ca fiind mai putin originard decét celelalte doud. Dar, de

fapt, lucrurile stau exact invers: definitia omului ca fiintare imitativa este, intr-un fel, cea mai

13 Aristotel, Politica, 1253a.
4 Aristotel, Poetica, 1448b.
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originara deoarece omul 151 dobandeste primele cunostinte prin imitatie, nu prin discurs > 1n
primii ani de viatd, Invatarea se face prin imitatie si abia aceasta pune bazele dezvoltarii
discursului, iar omul isi pastreaza aceasta tendintd spre imitatie de-a lungul intregii sale vieti.
fiind toate necesare pentru a se ajunge la umanitate, putem intrezari o logica internd a naturii
umane asa cum este ea ganditd de Aristotel. Mai intai, in copildrie, omul este preponderent
se dezice de puterea de a imita. Astfel, toate definitiile aristotelice se imbina in diverse moduri
in natura concreta a indivizilor umani pentru a oferi diversitatea tipologica umanitatii.

Pe langa imitatie, Aristotel vorbeste si despre armonie si ritm ca fiind si ele trasaturi
naturale ale omului. Cu alte cuvinte, Aristotel spune ca noi toti avem un simt al armoniei si al
ritmului care ne dau posibilitatea, pe de o parte, sa cream arta si, pe de altd parte, sa apreciem
arta. Frumosul din lucruri — asupra caruia ne vom opri in cele ce urmeaza — este perceput in
mod natural prin acest simt al armoniei si al ritmului din sufletele noastre care ne este dat de
la natura. De aceea, putem vorbi despre o armonie fireascad, naturala sau obiectiva. Daca toti
oamenii au, Tn natura lor, acelasi simt al armoniei, aceasta nu se intampla decat pentru ca
natura Tnsasi este gandita ca armonie cosmica.

Astfel, apare si o anumita nevoie de arta, care face ca omul sa gaseasca placere in orice
imitatie'®. Asadar, nu numai ca st in firea omului si creeze prin imitatie, dar el si simte o
deosebita bucurie (charis) cand isi vede propriile creatii care corespund simtului innascut al
armoniei din sufletul sau. Spre deosebire de simpla placere senzuala (hedone), bucuria este o
stare specificd divinitatii, este desfatare pura si este legata de suflet, nu de trup. Aceastd
desfatare se constituie, de fapt, ca un acord intre armonia cosmica — care ne este data prin
naturd — i armonia vizibila — data prin opera de arta. Asadar, avem acelasi Weltanschauung
care strange laolalta toate conceptiile filosofice grecesti chiar fara voia autorilor.

De aici si latura sociala a artei. Toti oamenii simt bucuria fireascd in fata operei de
artd si, intr-un fel, arta este gandita ca un factor de socializare, ca o fortd ce aduna laolalta toti
oamenii cetitii si armonizeazi, intr-un fel, existenta lor. Inci din descrierea procesului de
creatie din Etica Nicomahicd, Aristotel spune cd produsul mestesugarului si al artistului nu
sunt facute ,,doar de dragul de a fi facute”, ci sunt facute ca sa serveasca la ceva si pentru

cineva'’, au o menire utilitard si sociald. In cazul artei, utilitatea este data tocmai de menirea

5 1bidem.
18 Aristotel, Poetica, 14448b
17 Aristotel, Etica nicomahicd, 1139b.
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sociala. Cu alte cuvinte, arta este gandita ca un instrument de armonizare sociala. Asa stand
lucrurile, opera de arta este un fel de instrument de consonantd sociald. Ea nu este facuta
pentru a fi savurata in particular, iIn mod egoist, lucru cu atat mai adevarat pentru arta greaca
care era prin excelenta civica, ,,comunitard”. Sa ne gandim la poeziile epice, la tragediile si la
statuile ritualice. Arta greaca strangea cetatea laolalta prin reprezentatii teatrale, prin ritualuri
misterice in temple, prin recitalurile publice. Chiar si petrecerile private ale grecilor erau
animate de aezi, poeti si cantdreti la lird, care cantau miturile traditionale ale societatii si
aduceau intreaga cetate in casa omului, prin cantec.

Aici se poate observa mai bine distinctia find dintre ustensile si opera de arta la greci.
Mestesugarul (demiourgos) este, din punct de vedere factic si etimologic, cel ce produce
pentru cetdateni. Produsele sale sunt din capul locului orientate pentru a fi folosite de ceilalti
si, tocmai de aceea, au un rol social. Acesta, insd, diferda de utilitatea lor efectivd. Spre
exemplu, un cizmar produce incaltaminte pentru ceilalti cetateni — dar uzul acestei ,,opere”
este unul individual, de care beneficiaza persoana privata ce cumpara respectivele incalatari.
Un pictor sau un actor 1nsd, produce arta sa pentru cetate, insa menirea acestei arte este aceea
de a ,strange cetatea laolalta”, de a oferi un ,spectacol”, o priveliste, o theoria. Asadar,
utilitatea artei este, spre deosebire de cea a ustensilelor, una prin excelenta sociald si tocmai in
aceasta consta trasatura ei esentiala pentru Aristotel.

Prin urmare, arta avea rolul de a bucura toti cetatenii si de a-I uni intr-o armonie care
sa nu incalce legile kosmos-ului si ale zeilor. De aceea, ea arata limita pana la care omul putea
sd mearga cu creatiile sale pentru a nu destabiliza ordinea sociala si tocmai de aceea are un rol
central si regulativ in cetate. Astfel, legaturii dintre arta si logica, pe care am pus-o in lumina
in paragraful anterior, i se adaugd acum o legatura cu societatea. Natura omului iese la iveala
in arta in toate cele trei aspecte ale sale — rational, social si mimetic.

Asa stand lucrurile, trebuie sa completam definitia operei de arta pe care am dat-0 deja
si sd spunem ca, pentru Aristotel, arta este un proces de imitatie a unei idei dezvaluite in
mintea artistului cu ajutorul discursului si in scopul aducerii laolalta a intregii societati.
Ceea ce ne-a mai ramas acum de facut este sd vedem ce inseamna mai exact aceastd aducere
laolalta si cum se produce ea? De unde vine bucuria, harul pe care arta il ofera tuturor
oamenilor satisfacand niste nevoi naturale — ale caror urme le putem gasi in sufletele noastre

inca de la nagtere?
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4. Arti ca remediu al nelinistii'®

Aristotel, la fel ca Platon, se gindea la arta ca la un remediu (pharmakon). Insi leacul,
de aceastd data, era croit pe masura naturii intreite a sufletului uman. Unul din principalele
roluri ale artei, cel social, era gandit in mod special ca pharmakon. Farmecul artei ajuta sa
combata nelinistea (ascholia) din sufletele oamenilor sau, cum am spune noi astazi, stresul.
Cu alte cuvinte, arta avea in societate un rol pe care I-am putea numi terapeutic, ea vindeca
stresul cronic si lipsa de ragaz o omului preocupat de ziua de maine. De aceea, poate ca astazi,
mai mult decat in Grecia antica, se simte nevoia regandirii artei ca terapie sociala, astfel de
demersuri fiind facute deja pe domeniul psihologiei contemporanelg.

Ca membru al societatii, omul normal este ocupat in cea mai mare parte a timpului cu
grijile zilei de maine. El nu are timp liber, ragaz de relaxare si liniste. Prins in vartejul
preocuparilor sale, el uitd sd se mai bucure de libertate si de sine. De aceea, spune Aristotel,
omul are o nevoie constanta de artd. Aceasta il scoate din treburile zilnice si-1 oferd o pauza
(anapausis), un ragaz (schole) — este ceea ce noi am numit ,,seductia operei de arta”. Aceasta
pauza aduce, la randul ei, pldcere (hedone), bucurie (eudaimonia) si, per total, transforma
existenta individuala intr-o viata fericita (zen makarios). Astfel, arta farmeca omul, 1l scoate
din lumea lui si ii oferd rdgazul necesar pentru a se simti implinit. Prin seductia pe care o
fiinta, 1i da posibilitatea sd contemple si sa se gdndeasca, sa socializeze si sa se bucure de
frumos.

In aceasta ordine de idei, arta nu priveste preocupirile cotidiene ale fieciruia dintre noi

sau, cum spune Aristotel, ea nu te ajuta ,,sa nu fii ingelat la cumpararea si vinderea lucrurilor
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trebuincioase””", ci ,.te face sa contempli corpurile cele frumoase”". Ea formeaza deprinderea
privirii curioase, dezinteresate, care stad la baza oricarei cercetari intelectuale si oricarui
demers stiintific si filosofic.

Ca leac pentru neliniste, arta pune omul in dispozitia de a contempla. Asadar, ea nu
are doar un rol social, ci si unul intelectual. Omul interesat de artad, spune Aristotel, va fi mai
fericit, insd s1 mai contemplativ. Contrar opiniei din zilele noastre, artistul si iubitorul de arta
NU numai ca este un mai bun cetdtean, ci este si un om mai rational, mai cumpatat si mai

intelept, care ajunge sa intuiasca armonia cosmica atat in opera de arta, cat si in sine. Astfel,

18 Aristotel, Politica, 1337b sqg.

19 Judith Aron Rubin, Art-terapia. Teorie si tehnica, Trei, Bucuresti, 20009.
2 Aristotel, Politica, 1338b.

2 1bidem.
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sociald si imitativa.

5. Practicarea fericirii. Arta si educatie

Toate cele ardtate argumenteaza, deopotrivd, si functia educativd a artei. Arta, in
viziune aristotelica, trebuie folositd intens in educatia copiilor. Ea ii Invatd sa nu urmareasca
doar utilul si necesarul, ci sa tinteasca fericirea. Avem, asadar, si un rol pedagogic al artei,
alaturi de cel terapeutic ilustrat mai sus.

A urmari doar utilul si necesarul este, pentru Aristotel, un semn al micimii sufletului,
al unui om neimplinit si, cum am spune astazi, ,,prost-crescut”. Pentru greci, omul ,,privat”,
care urmarea doar scopurile sale fara a lua parte la viata cetatii era un idiotes, cuvant ce a dat
in romana ,,idiot”. El era de obicei privit ca un om ingust la minte, care nu vede mai departe
de ,,cele trebuincioase” si caruia 1i std gandul doar la vanzari, cumparari si profit. Un astfel de
om, spune Aristotel, nu va putea niciodata s contemple arta pentru cd nu are niciodatd ragaz
pentru asta si, ca urmare, nu poate trai o viatd fericitd. El este condamnat la neliniste si
zbucium, oricét de bogat ar fi, pe cand, omul ce apreciaza arta isi gdseste momente de fericire
chiar si atunci cand este stramtorat.

De aceea, Aristotel recomanda o educatie artistica prin care copii sd se deprinda de
mici cu arta si cu reflexul de a face lucruri Tn mod dezinteresat, cu dispozitia contemplativa
care este un fel de ,practica a fericirii” ce croieste un caracter armonios. Ei nu ,trebuie
educati in vederea utilului si necesarului, ci in vederea libertatii si frumosului? Tinerii
trebuie sd ia contact inca din adolescentd cu arta, astfel Incat sa devind oameni impliniti,
contemplativi, care pot aprecia filosofia si toate activitdtile intelectuale in general pentru ca
aceste activitdti sunt cele ce dau nastere unei vieti fericite.

In etica aristotelica, viata fericitd este viata contemplativi, care poate fi gasita in cea
mai mare masura in filosofie. Dar educatia prin arta, formeaza deprinderea de a contempla
frumosul din lucruri. Prin aceasta, ea vine in ajutor filosofiei si tuturor celorlalte stiinte si este
gandita ca un fel de introducere in filosofie, ca o propedeutica la contemplatie. Dar ce este,
mai exact, acest ,,frumos din lucruri” in vederea caruia trebuie educat copilul in viziune
aristotelica? Care sunt trasdturile lui? Cum se face cd frumosul ne bucurd si ne face mai

fericiti?

22 1hidem, 1338a.
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6. Aristotel si frumosul din lucruri

Aristotel, ca si Platon de altfel, nu produce noutati conceptuale deosebite in ceea ce
priveste teoria frumosului. El urmeaza aceeasi idee pitagorica, marea teorie a frumosului,
conform careia frumusetea este una obiectivd, o gasim in operele de artd si consta in armonie,
simetrie si proportii. Am vazut, deja, care sunt motivele longevitatii acestei teorii si cat de
inrddacinata este ea in viziunea despre lume a grecilor. Acum insd o putem intelege mai bine
n contextul filosofiei artei aristotelice deoarece ne apare intr-un cadru teoretic mai bine
conturat. Ea este inserata si acomodatd viziunii metafizice a lui Aristotel despre natura
omului, astfel incat o putem privi mai in detaliu.

Dupa cum am vazut, omul are Tnnascut in natura sa simtul armoniei si al ritmului. El
poate intui direct aceastd armonie in lucruri dacd are suficient rdgaz pentru contemplare
(theorein). La randul sau, aceastd intuire i provoacd bucurie si il implineste, provocandu-i
trairi estetice. Dar, frumosul este de gasit la nivelul operei de artd si se manifesta, dupa
Aristotel, prin doua trasaturi caracteristice: marime (megethos) si dispunere sau ordine
(taxis)?.

Marimea (megethos) se referd la faptul ca un obiect disproportionat de mare sau de
mic nu poate fi frumos. In primul caz, el este prea ostentativ, violenteaza simtul armoniei si
este respins ca nefiind conform ordinii generale a lucrurilor. Pe de alta parte, in cel de-al
doilea caz, al obiectului mic, acest poate sa treaca neobservat sau, dacd este observat, pentru
a-1 contempla, necesitd o incordare mult prea mare a simturilor omului. Or, dupa cum am
vazut mai devreme, arta este relaxare, rdgaz, nu incordare. Asadar, o operd de artd minuscula,
prin faptul ca trebuie sa ne fortam pentru a o percepe, aduce exact contrariul relaxarii pe care
este menitd sd o provoace.

Dispunerea (taxis) se refera la buna alcatuire a obiectului si a partilor sale. Este
armonizarea intre ele a partilor, articularea intregului Intr-un mod care sd nu atragad atentia
asupra nici uneia dintre parti. Dacd o anumita parte a operei, ci nu opera in intregul ei, ne sare
in ochi, atunci existd o dizarmonie acolo, ceva nu este ,,la locul lui”, nu este bine dispus. Pe de
alta parte, atunci cand toate partile se incheagd bine intr-un intreg, noi putem sa contemplam
opera de artd ca obiect estetic unitar si ne putem bucura de ceea ce vedem.

Pentru ca aceste doua trasaturi ale frumosului din lucruri ne satisfac nevoia de frumos
pe care o avem de la naturd, noi cautdm sd producem si sd privim lucruri frumoase. Ne

gandim la ele si incercam sa ,,teoretizdm” ce este frumosul. Astfel, Aristotel cuprinde intr-0

2 Aristotel, Poetica, 1450b.
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singurd conceptie ceea ce, pana la el, era privit oarecum separat. Pe de o parte avem procesul
artistic ca proces imitativ descris in detaliu. Pe urma, avem rolurile sociale ale artei — rolul
terapeutic si cel pedagogic. In fine, avem o teorie a frumosului bazati pe teoria despre natura
omului Tn care marimea si dispozitia partilor unei opere este intuita direct de o capacitate
inndscuta a sufletului nostru de a percepe armonia din lucruri (aceeasi cu armonia cosmica).
Asa stand lucrurile, daca punem toate aceste aspecte laolalta, putem obtine o definitie
a operei de artd la Aristotel. Ea este un obiect frumos, cu marime si dispozitie armonioase,
obtinut printr-un proces de imitatie a unei idei dezvaluite in mintea artistului cu ajutorul
discursului si cu scop social terapeutic si pedagogic. In aceasti definitie este condensata
viziunea despre artd a epocii clasice a filosofiei grecesti in forma ei cea mai dezvoltata si

clarificatd de pana atunci.



Capitolul X

Plotin si amurgul gandirii grecegtil

1. Neoplatonismul ca sinteza intre Weltanschauung-ul grecesc si cel oriental

Gandirea estetica greacd si dezbaterile de secole in jurul artei si frumosului din lucruri
sunt implinite si desavarsite de ganditorii neoplatonici, un curent filosofic initiat de Plotin
(205-270 d.H.) si continuat de o serie de discipoli pand in anul 529 cand Iustinian I,
cunoscutul imparat al Bizantului, le-a interzis filosofilor orice activitate publicd si Academia
neoplatonica a fost desfiintatd. Damascius, ,,ultima verigd a lantului de aur neoplatonic™?
este cel care va Inchide cercul gandirii filosofice grecesti inceput de Thales in urma cu un
mileniu. Aceastd scoald neoplatonica a fost organizatd dupa regulile Academiei clasice
platonice si avea in frunte un asa-numit ,diadoh”, termen care literal s-ar traduce prin
,mostenitor” (al traditiei filosofice de la Platon). Acestia se vedeau pe sine ca fiind adevaratii
continuatori si pastratori atat ai traditiei scrise a textelor lui Platon, cat si ai traditiei nescrise, a
stilului de viata filosofic adoptat de Platon si ale doctrinelor sale ,,secrete”.

Plotin, figura centrald a neoplatonismului a fost un filosof nascut cel mai probabil in
Egipt, un adevirat centru cultural si de traditie intelectuald al Orientului. In tinerete, el a
calatorit in Alexandria, capitala culturala a intregii lumi civilizate la acea vreme pentru a-si
aprofunda cunostintele de filosofie, geometrie si matematicd. Hazardul istoric a facut ca
maestrul lui Plotin, Ammonius Saccas, cel de la care se presupune ca acesta a deprins atat
invataturi despre doctrina lui Platon si Pitagora, cat si elementele principale ale stilului
neoplatonic de gandire si de raportare la text, a fost tot un filosof care nu a scris niciodata
nimic, la fel ca Socrate, maestrul lui Platon. In plus, influenta lasatd de acest filosof practic
necunoscut astazi asupra lui Plotin a fost una de proportii similare cu cea lasata, inaintea lui,
de Socrate.

El a marcat destinele filosofiei europene intr-un mod decisiv prin faptul ca, in doctrina
neoplatonica, se pot gasi primele urme ale sintezei dintre doua Weltanschauung-uri diferite —

cel oriental-iudaic care a dat nastere crestinismului si cel clasic grecesc. Aceasta sinteza a

! Unele paragrafe din primele doua subcapitole au fost preluate si prelucrate dupa Constantin Aslam, Paradigme
in istoria esteticii filosofice. Din Antichitate pdana in Renastere, Institutul European, lasi, 2013, pp. 134-151.

V. Introducere: Damascius si traditia neoplatonica, n vol. Damascius, Despre primele principii:aporii i
solutii, traducere din greaca, introducere si note de Marilena Vlad, Bucuresti, Editura Humanitas, 1996, pp. 5-55.
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facut posibild asimilarea traditiei grecesti de cdtre ganditorii crestini timpurii care a condus la
nasterea gandirii dogmatice si a filosofiei crestine ce va urma sa domine peisajul intelectual al
lumii civilizate pana in zorii epocii moderne. Asadar, fara o astfel de sinteza intre cele doua
Weltanschauung-uri, facuta totusi pe terenul gandirii grecesti, filosofia crestind ar fi fost
foarte diferita, cel mai probabil apropiindu-se mai mult de iudaism si, ulterior, de islamism.

in acest context, filosofii neoplatonici au fost inclinati spre misticism si spre asceza, au
adoptat stilul de viata si filosofia pitagoreica si au preluat o parte din viziunea iudaic-orientald
despre divinitatea absoluta situatd mai presus de fiintd si de orice idee. Marturie pentru
apartenenta la pitagorism ne stau scrierile biografice care ne-au ramas de la acesti filosofi
privind viata si filosofia lui Pitagora, precum si despre istoria si dezvoltarea pitagorismului in
spatiul cultural grec. Atat Plotin, cat si Porfir si lamblichos au scris cuvinte de lauda la adresa
filosofului grec din Samos si si-au recunoscut simpatia pentru invataturile si stilul de viata
specific pitagorismului, asociindu-1 stilului de viata filosofic autentic. Acesta este si motivul
pentru care neoplatonicii au fost preocupati, pe taramul filosofiei artei, de desavarsirea marii
teorii pitagorice despre frumosul obiectual si despre obiectele artistice.

Momentul de amurg al gandirii grecesti nu este asadar, cum s-ar putea crede la prima
vedere, ceva decrepit. Dimpotriva! Plotin si scoala sa neoplatonicd desavarsesc orientarea
metafizica a reflectiei asupra artei in spatiul grec prin intoarcerea la Platon sau Pitagora si prin
respectarea riguroasa in exercitiul de constructie filosofica a unui principiu teoretic unic:
Toate lucrurile existente provin prin creatie continud, prin emanatie, din ideea Unului
suprafiintial.

Plotin, prin urmare, realizeaza o reformare a modului grecesc (clasic si elenistic) de a
gandi in conditiile reafirmarii traditiei grecesti de filosofare. Cum s-a ardtat intr-o alta
lucrare®, prin Plotin filosofia greceasca (in mod special Platon si stoicii) primeste o noua
modelare rezultatd din intalnirea ei cu gandirea orientald, in mod special, cu sinteza filosofica
iudeo-elend a lui Filon din Alexandria. Neoplatonismul este, asadar, o noud filosofie chiar
daca sursa de inspiratie este Platon si filosofia din Dialoguri.

Raportarea lui Plotin la Platon este inovatoare in masura in care principiul ordonator al
lumii, asa cum era vdzut de vechii greci, este scos de Plotin si neoplatonici in afara
domeniului fiintei si transformat in principiu creator activ urmand sugestiile filosofiei
orientale. Acesta este izvorul intregii realitati si se apropie mai degraba de nefiinta, decat de

fiinta, fiind chiar astfel denumit de catre Damascius in Primele principii... Acolo, principiul

% v. Constantin Aslam, Problema ontologica in gdndirea europeand. Modele conceptuale §i interpretari

semnificative, Bucuresti, Editura Pelican, 2002.
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tuturor lucrurilor este nimicul inefabil®, situat dincolo de fiinta si intelect, care face posibila
orice creatie si raportare intelectuald la lume.

Cu toate ca, in mod expres, gandirea estetica si filosofia artei la Plotin se fundeaza pe
un text explicit de cateva pagini din Enneade, Despre frumos®, importanta sa este covarsitoare
din cel putin doua motive. Primul este acela ca estetica subiacenta gandirii lui Plotin poate fi
vazuta ca o placa turnantd intre gandirea greaco-latind (pagand) si gandirea crestina. Cu alte
cuvinte, Plotin si neoplatonismul stau la intersectia culturii mozaicate ce a facut trecerea de la
Weltanschauung-ul greco-latin la Weltanschauung-ul crestin. Asa cum sustin mai toti istoricii
filosofiei, orice incercare de analizd a mecanismelor istorice de trecere de la paradigma
esteticd a Antichitatii la paradigma esteticd a Evului Mediu trebuie sa treaca prin gandirea lui
Plotin.

Al doilea motiv tine de influenta de durata a gandirii filosofice si estetice a lui Plotin.
Aureliu Augustin, Meister Eckhart, Spinoza, Leibniz, Hegel, Schopenhauer, Bergson etc. sunt
doar cateva dintre numele care s-au inspirat din gandirea lui Plotin ori i-au continuat spiritul
de filosofare. Insi in ordinea intelegerii mecanismelor istorice de continuitate si
discontinuitate 1n istoria ideilor estetice, de stabilire a unor filiatii tematice, importanta
cunoagsterii esteticii lui Plotin este hotaratoare pentru intelegerea Renasterii. O buna parte a
esteticii filosofice renascentiste este de extractie plotiniana in conditiile in care Platon Tnsusi

era citit, comentat si Inteles printr-o grila de lectura neoplatonica.

2. Coordonate ale metafizicii plotiniene

Reflectia lui Plotin asupra artei este, similar intregii gandiri grecesti, de sorginte
metafizica. Altfel spus, temele fundamentale sunt dezbatute in cuprinsul unor ample scenarii
explicative ale lumii vazute ca un intreg ordonat, similar unui organism viu, in care partile
indeplinesc functii precise in sustinerea si diinuirea acestuia. In fond, toate proiectiile
metafizice grecesti de la Thales la Plotin — luate apoi ca model de intreaga filosofie europeana
pana la Heidegger si Wittgenstein — propun o serie de tesaturi conceptuale ce unificd Intr-un
intreg comprehensibil lumea relatiilor dintre obiecte cu marile valori care sustin si
inflacareaza comportamentele si nazuintele omenesti: Binele, Adevarul si Frumosul. Aceste
valori, pe care fiecare dintre noi le redescopera in propria constiinta, sunt ca niste ,,autostrazi

imaginare” prezente in viata tuturor oamenilor.

*v. Damascius, Despre primele principii: aporii si solutii, ed. cit., pp. 129-130.
® Plotin, Enneade, I-11, traducere de Vasile Musca, Bucuresti, Editura IRI, 2003, pp. 183-201.
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Tema intelegerii raportului dintre Unu si Multiplu, ce apare in zorii metafizicii grecesti
odatd cu Anaximandros, este tematizata si de Platon in intreaga sa opera dar, intr-un mod cu
totul exemplar, in dialogul Parmenide®. Acolo, Platon sintetizeaza provocirile (aporiile de
ordin logic) la care trebuie sa faca fatd orice filosof daca se simte chemat sa propuna un
scenariu metafizic. Drumurile gandului filosofic in aceasta problema sunt sinuoase si ezitante,
fiind confruntat la fiecare pas cu probleme si riscand sd ajungd in ,,infundaturi” ale gandirii in
care logica traditionald pur si simplu cedeaza. In astfel de situatii, cAnd logica nu ne mai ajuta
sd decidem ce drum merita urmat, sunt situatii-limita ale gandirii filosofice, in care sintaxa si
puterea de semnificare a limbajului nostru cotidian sunt depasite si isi dovedesc nimicnicia in
fata maretiei principiului prim al gandirii.

Asa se explicd de ce Plotin il urmeaza pe Platon, considerand cd apogeul gandirii
filosofice dintotdeauna se afla in dialogul Parmenide, la care se raporteaza si il comenteaza in
orgoliul originalitatii, Plotin se concepea pe sine, in mod sincer, doar ca un simplu comentator
al metafizicii platoniciene, respectiv al ideii de Bine (agathdn), piesa esentiala in constructia
teoriei ideilor expusa de Platon in dialogul Republica. De aceea, 0 rememorare a modului in
care Plotin 1si construieste propria viziune despre lume este esentiald in Intelegerea gandirii
sale estetice.

Cum se stie, in dialogul Republica, Platon plaseaza Binele in varful ierarhiei ideilor si
il asemuieste cu principiul inefabil al lumii. Cateva fragmente extrase din opera sunt
revelatorii pentru ceea ce inseamna Binele pentru Platon: ,,...ideea Binelui este cunoasterea
suprema, ideea prin care si cele drepte si celelalte bunuri devin utile si de folos... eu 1l
numesc pe Soare odrasla Binelui, odrasla pe care Binele a zdmislit-o asemanatoare cu el
insusi. Caci ceea ce Binele este in locul inteligibil, in raport atat cu inteligenta, cat si cu
inteligibilele, acelasi lucru este Soarele fata de vedere si de lucrurile vizibile... in domeniul
inteligibilului, mai presus de toate este ideea Binelui... ea este anevoie de vazut, dar ca odata
vazuta, ea trebuie conceputa ca fiind pricina pentru tot ce-i drept si frumos; ea zamisleste in
domeniul vizibil lumina si pe domnul acesteia, iar Tn domeniul inteligibil, chiar ea domneste,
producand adevar si intelect.. >

Asadar, principala sursa de inspiratie in modul de a concepe Binele de catre Plotin, o
constituie gandirea lui Platon. Dar el nu este un simplu comentator, ci construieste, pe bazele

filosofiei platonice, un nou mod al omului grec de a gandi problema centrala a metafizicii si

® Platon, Parmenide in Platon, Opere VI, Bucuresti, Editura stiintifica si enciclopedica, 1989.
" Platon, Republica, ed. cit., 504e-509e.
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de a se raporta la lume ca intreg. Pe de o parte, el transforma ideea platonica a Binelui
ordonator Tn ideea unui Bine creator, care da nastere prin emanatie celorlalte idei. Asadar,
pentru Plotin, Binele este izvorul creator al tuturor lucrurilor din lume sau, cum mai spunem
noi astazi, din univers.

Acest principiu inefabil are, la Plotin mai multe nume, toate fiind, partial insuficiente
pentru a desemna corect o realitate prin excelentd imposibil de pus in discurs: Dumnezeu,
Principiul unic, Zeul suprem, Unul, Eternul, Existenta, Inexistenta (Nimicul), Infinitul, Fiinta
absoluta, Fiinta perfecta etc. Spre deosebire de crestinism care il concepe pe Dumnezeu ca pe
o persoana si-l intelege plecand de la cunoasterea dogmatica fundata pe credinta, Plotin are in
vedere, un ,,Dumnezeu al filosofilor” pe care-1 intelege apeland la argumente §i demonstratii
rationale. Asadar, pentru Plotin ,,Binele” este unul dintre numele diferite pe care le putem
atribui lui Dumnezeu in functie de contextele argumentative in care apare relatia formala
Unu-Multiplu.

Recompunand in sinteza si, fireste, simplificand didactic scenariul metafizic plotinian,
Binele este Unul si este perfect. Fiind perfect este si bun. Ceea ce este rau actual va fi bine in
viitor sau a fost bine in trecut. Unul (Binele) este Existenta singura. Ea este autogenerata si
primordiala. Inainte de Unul si fara el nu a fost nimic si nu poate fi ceva. Tot ce existi este o
emanatie a sa. Pentru a exemplifica intuitiv intelesul ideii de emanatie, Plotin apeleaza la o
experientd obignuitd. Asa cum lumanarea aprinsd poate raspandi in jurul ei sau in departare
lumina, fara sa se disloce si sd se amestece ea insdsi cu substantele concrete pe care le
ilumineaza, cu lucrurile luminate asadar, tot astfel se intampla si cu emanatia. Ea se imparte
pretutindeni fara sa se divida pe sine, fara sa-si piarda unicitatea, rimanand mereu in egalitate
cu sine, la acelasi grad suprem de existenta. Tot astfel si Binele — daca si-ar pierde unicitatea
n-ar mai fi perfect. Plotin, prin urmare, nu este panteist, intrucat Dumnezeu nu este prezent in
interiorul lucrurilor, ci I-am putea numi ,,emanationist” daca luam in considerare sensul
tocmai evidentiat. In interpretarea panteista a gandirii plotiniene, proprietatea fundamentali, a
Unului, anume perfectiunea, s-ar pierde. Principiul unic nu poate fi raspandit in multiplicitatea
lucrurilor fara a-si iesi din propria conditie, fara a se pierde pe sine.

Rezumand, Binele poseda proprietdfi pe care nu le au lucrurile individuale gandite
impreuna si care il apropie destul de mult de conceptia pitagoricd despre monada. Astfel,
Binele este unitatea originara (Unul), este perfect, absolut, universal, indivizibil si
nedeterminat. El nu poate fi gandit ca fiind nici subiectiv, nici obiectiv. Binele este etern si
infinit §i nu este supus nici masurii, nici numarului, ci este chiar principiul oricarui numar —

cum era, pentru pitagorei, Monada. El este simplu si nemarginit. Nu are figurd nici parti si
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nici forma, asadar nu este simetric si nu e definit conform proportiilor. El este nimicul insusi,
inexistenta totala in masura in care lucrurile lumii au existentd; nici esenta nu este pentru ca el
este conditia esentei. Binele in sine nu este o fiinta inteligenta si nici nu i se poate atribui
gandirea. De ce? Pentru cd a cduta lumina cunoasterii, sustine Plotin, este dat celui ce are
nevoie de ea si, mai mult decat atat, Intre cel ce cunoaste si obiectul cunoscut apare o
dualitate. Cand cunoastem, introducem o scindare in lumea noastra interioard ceea ce ar face
ca unul sa nu fie unul, ci sa fie scindat, ,,indoit”. Intelectul (nous) este facultatea prin care
intuim unitatea in ceva scindat, insa devine insuficient atunci cand suntem pusi in fata
simplitatii supreme. Asadar, gandirea omeneasca cautd lumina cunoasterii, pe cand lumina
purd a Binelui nu cautd lumina. Binele fiind lumind si necautdnd lumind (pentru cd numai
gandirea cautd lumina) trebuie sa admitem ca el nu este gandire si nici inteligenta, ci este mai
presus de gandire si inteligenta, facandu-le pe acestea posibile.
descriere a Binelui, pe care 1l Incercuieste treptat in conditiile in care Principiul unic, nu poate
fi descris. Asadar, Plotin creeaza o panza conceptuala in jurul Binelui, o retea si un sistem de
concepte exprimate logic cand pozitiv, cand negativ. El anticipeaza astfel, gandirea crestina,
respectiv cele doud cai de cunoastere a fiintei divine mostenite din teologia patristica: calea
catafaticd sau afirmativa (ce indicd ceea ce este Dumnezeu in raport cu realititile create,
vazute, luate ca simbol al sau; Dumnezeu este cunoscut din prezenta si din lucrarile sale in
creatie, atribuindu-i-se insusirile acesteia), si calea apofatica sau negativa (este modalitatea de
cunoastere prin negare si Tnaintare; se afirma ceea ce nu este Dumnezeu si astfel dobandim o
,cunoastere de inaintare” pand la trdirea misterului divin). Spre deosebire insd de Platon si
Aristotel care afirmau ca principiul unic este inteligenta in ipostaza ei suprema, Plotin afirma
ca Dumnezeu fiind el insusi gandire el nu trebuie sd gandeasca. Aceasta tezd a absentei
inteligentei din constitutia fiintei divine, a Unului fara gandire, este indreptatd polemic nu
numai spre filosofiile de traditie si prestigiu ale lumii grecesti, cat si Impotriva unei anumite
laturi a doctrinei crestine pentru care Dumnezeu este atotstiutor, este inteligenta absoluta.
Binele este, totodata, inalterabil, perpetuu si absolut liber. Este absolut liber pentru ca nu
este supus la nimic altceva decat la sine insusi, atat in ordinea exterioritatii, cat si in aceea a
interioritafii. Binele este vesnic si nenascut; el nu poate fi produsul intdmplarii pentru ca el nu
a fost produs de o alta cauzd decat propria sa cauza. Eternitatea si vesnicia Binelui se deduc
din perfectiune. Perfecti este o stare din care nu lipseste nimic. In aceasta stare, sustine Plotin,
fiinta nu aspird la nimic $i nici nu poate regreta ceva, prin urmare, ea este Tot, si e Tot

actualmente fard a castiga ceva mai tarziu si fara a pierde ceva acum fata de trecut. Fiinta
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Unului fiind perfectd este, prin consecintd, eternd. Eternitatea, asadar, deriva logic din
perfectiune.

Binele, cum s-a mai spus, este creatorul lumii si, intr-un anumit fel, existenta sa este
postulatda plecand de la lucrurile sensibile, de la ceea ce exista in mod concret. Nimeni nu
poate intreba si cduta un sens lumii in care traim cu tofii, si faptul are o valabilitate
permanentd, dacd nu postuleaza ca exista ceva care este prezent pretutindeni i nicdieri, un
principiu al lumii dupa cum sustin vechii greci si, dupa ei, Plotin.

Dificultatea majora a acestui scenariu explicativ consta in deslugirea mecanismelor de
trecere de la Unul la Multiplu, de la Creator la lucrurile create. Problema pe care o pune Plotin
(de fapt pe care 0 readuce in fata constiintei pentru ca ea este problema capitald a intregii
filosofii grecesti — numitd si problema generarii) este acesta: Cum Zeul suprem, ca fiinta
perfecta, creeaza o lume diferitd de el? Cum si de ce perfectiunea creeaza imperfectiunea?
Evident ca Plotin nu lasa fara raspuns aceasta intrebare dar, cum este de asteptat, argumentatia
sa este laborioasa.

Simplificand lucrurile, Unul nu iese din conditia sa pentru a crea, intrucat creatia este
ceva ce tine de propria naturda. Unicitatea sa nu se dizolva in multiplicitate pentru ca Divinul
creeaza prin ipostazele sale emanate si nu in mod nemijlocit. Argumentatia lui Plotin este
extrem de ingenioasd dacd avem 1n vedere intelesul termenului ,,ipostazd”. Acest cuvant
provine din grecescul hypostasis si inseamna ,,ceea se sta dedesubt”, fundament, substanta.
Asadar, Unul inefabil se ipostaziazd pe sine, se substantializeaza si, din aceastd
substantializare, iau nastere chiar intelectul pur care poate percepe ideile Tnsele ca fiind
diferite de Unitatea primordiald, dar, in acelasi timp, similare (problema Unu-Multiplu).
Ulterior, din acest intelect pur, gandit dupd modelul aristotelic al intelectului care se intuieste
direct pe sine insusi, ia nastere lumea ideilor care, la randul sau, da nastere lumii sensibile.

Asadar, ideile nu sunt nimic altceva decat moduri In care intelectul pur percepe
Unitatea originara ca diferita fatd de sine. Cu alte cuvinte, diferenta dintre idei este introdusa
de intelectul pur, fiecare dintre ele fiind Tn mod originar, o unitate. Aceste idei, la randul lor,
se concretizeazd in lucruri. Asadar, orice lucru existent este el insusi o concretizare a ideii si
0 substantializare a Unului prin intermediul Intelectului, fapt valabil si pentru opera de arta.
Ea nu este nimic altceva decat un lucru in care se concretizeaza ideea de Frumos care, la
randul ei, nu este nimic altceva decat o ipostaza a Binelui sau, cum se exprima Plotin, partea

exterioara, vizibila, a Binelui inefabil®.

® Plotin, Enneade, ed. cit., p. 201.
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Asadar, Plotin sustine ca Binele emana intr-0 prima instanta Inteligenta (Nous), apoi
cd intr-o a doua etapa este emanat Sufletul Universal, apoi cel individual. In ce consti prima
emanatie? Pe scurt, prin emanatia Inteligentei, Binele ordoneazd lumea in conformitate cu
Ideile sau cu Formele despre care vorbea Platon, (lumea devenind astfel inteligibila, luand
forma unui ansamblu ierarhic, ordonat de forme), in timp ce prin emanatia Sufletului
Universal putem explica de ce lumea este animatd, intr-o miscare si rotatie continud. Unul
este lipsit de Tnsusiri, e inefabil, In sensul ca insusirea sa este de a nu avea Insusiri. Inteligenta
este intoarsa intuitiv catre Unul ca prima ipostaza a sa; din ea emana Sufletul lumii. Din
Sufletul lumii emana sufletele particulare — demonice, omenesti, animale si vegetale care sunt
la randul lor intoarse cétre corpuri. Unul, Inteligenta si Sufletul alcatuiesc cele trei ipostaze
(substante) ale Divinului, o trinitate care isi va gasi, mai tarziu, corespondenta pentru filosofii
crestini in trinitatea biblica: Tatal va fi atunci echivalat cu Unul, Fiul va fi echivalat cu
Inteligenta sau Logosul, iar Sfantul Duh va fi echivalat cu Sufletul.

Creatia inseamna asadar, ,,coborarea” Binelui prin emanatie in ipostazele sale, proces
numit de cétre Plotin procesiune. Aceasta constd intr-o ,,degradare” treptata a perfectiunii pe
masurd ce Ideea se concretizeaza din ce in ce mai mult si se uneste mai strans cu materia. De
pilda, sufletul omului este o ipostaza ,,degradatd” a Sufletului Universal intrucat el este
intemnitat in corp, In materie. Exista nsa si posibilitatea reintoarcerii lui la perfectiune, la
Unul, proces numit de Plotin conversiune si izbavire. Scopul spre care se indreaptd sufletul
omenesc este revenirea la Dumnezeu si poate fi atins prin contemplatie intuitiva, prin ceea ce
Plotin numeste extaz mistic. Acesta este o stare de traire (cunoastere) a lui Dumnezeu care nu
poate fi atinsd cu ajutorul gandirii obisnuite si obligate sd opereze cu dihotomia subiect-
obiect. Starea de gratie poate fi atinsd numai dacd ducem o viata virtuoasa; ea este, totodata,
atinsd de cei care au o cultura morald desavarsita fiind apanajul celor putini dintre noi. Prin
intuitie, prin perceptie directa si traire sufleteascd deplind putem dobandi, spune Plotin, o

cunoastere a Unului, fapt care ar trebui sa constituie ratiunea de a fi a tuturor oamenilor.

3. Plotin si filosofia artei

Chiar daca reflectiile sale exprese privitoare la frumos si artd nu sunt foarte extinse,
tema plotiniana a filosofiei artei este una centrala in gandirea sa deoarece ea ne duce direct in
preajma ideii supreme. Pentru Plotin, ,.firea Binelui are Frumosul pus in fata sa ca scut™®,

. n . . . . - . .4.10
ajungand ca, din anumite puncte de vedere, Frumosul si Binele sd coincida™. Asadar,

° Plotin, Enneade, I, VI, 9.
19 1hidem.
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problema artei ne va purta prin toatd problematica metafizica pe care deja am expus-0 pe scurt
si traverseaza intreaga plasa conceptuald plotiniana.

Dar, intrucét la Plotin problema sufletului si a efectului obiectului frumos asupra lui
(ceea ce am numit latura subiectiva a esteticii) si problema obiectului artistic (ceea ce am
numit latura obiectivd a esteticii) sunt legate prin chiar natura demersului plotinian, noi
trebuie sa operam o distinctie didactica: ne vom ocupa, in acest capitol, doar de problema
frumosului din lucruri si a statutului metafizic al ideii de Frumos ca atare, lasand problema
sentimentelor trezite de acest frumos in mintea omului pentru o incursiune pe terenul esteticii
subiective intr-o lucrare ulterioara.

Asadar, la Plotin avem de-a face cu o unitate intima intre estetica subiectiva si cea
obiectiva pentru cd, la el, Unul este principiu atat pentru Intelectul divin si sufletul omenesc,
cat si pentru lumea ideilor. De aceea, la Plotin nu exista nici o diferenta de natura intre lume si
sine, aceasta distinctie pierzandu-se in unitatea originara a carei scut este ideea de Frumos. Cu
alte cuvinte, la neoplatonici, problema frumosului este totodata problema ideii concretizate n
lucruri, cat si a sufletului omenesc care, ridicat la nivelul Intelectului, reuseste sa contemple
aceasta idee 1n toatd frumusetea si puritatea ei. O astfel de diferentd de viziune asupra lumii
apare pentru ca noi, in modernitate si postmodernitate, lucram cu distinctia dintre subiect si
obiect, pe cand grecii, dupd cum am vazut, nu o ficeau. Distinctia care functioneaza in
reflectia lor despre arta este cea dintre material si imaterial, pe treptele careia omul urca in
contemplarea frumosului pani la Ideile imateriale insele. Intre subiect si obiect nu era asadar,
mai ales la Plotin, nici o scindare esentiala pentru ca ambele sunt nascute de aceeasi ,,idee a
ideilor”, Binele suprem.

Asa stand lucrurile, frumosul din lucruri este gandit tot ca o imitatie, o umbra a ideii
de Frumos a carei natura sta, insa, in sufletul nostru. De aceea, arta va avea pentru Plotin rolul
important de atragere a atentiei sufletului asupra adevaratei sale naturi, pe care il putem
asemana cu rolul pedagogic al artei de la Platon si cu estetica ,.eroticd” din Banchetul **.
Pornind de la obiectul artistic poate avea loc ceea ce Plotin numeste o conversiune a
sufletului, o intoarcere a sufletului dintre materie spre imaterial — avem asadar si o dimensiune
soteriologica a artei, ea servind la izbhavirea sufletului, la salvarea sa de la lumea materiald si
perisabila intr-o lume a Intelectului populata de idei.

Si acum, ca si in platonism, arta este vazuta ca semn al ideii si ca inceput al drumului

sufletului inapoi catre adevarata sa natura divind, catre Intelectul pur (nous) si catre divinitate.

1 cf. Platon, Banchetul, Bucuresti, Humanitas, 2006, 207a sqq.
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Astfel, contemplarea Ideii de Frumos Incepe cu frumosul din lucruri si, exact ca la Platon,
urcd si se purifica treptat pentru a putea percepe frumosul faptelor, al caracterelor, al legilor
si, in fine, al ideilor insele™. La fel ca in Banchetul lui Platon, reflectia asupra frumosului
incepe in domeniul filosofiei artei cu frumusetea lucrurilor existente si sfarseste in estetica cu
consideratii asupra sentimentelor si trdirilor trezite de Frumos in sufletele noastre.

Tn expunerea care urmeazi ne vom concentra asupra cauzelor si semnelor frumosului
din lucruri, asupra concretizarii ideii de Frumos in opera de arta sau in obiectul frumos in
genere, precum si al mecanismelor asociate acestei concretizari. Cu alte cuvinte, vom expune
filosofia lui Plotin in ceea ce priveste frumosul asociat cu o anumitd senzatie estetica

perceputa de catre om pe calea simturilor (aisthesis).

4. Frumosul si simturile. Prezenta frumosului in lucruri

Plotin se intreabd in prima instanta asupra frumosului din lucruri. Ce este acel ceva
care, prezent In lucruri, ne misca privirile si sufletele? Ce anume lasd o impresia asupra
simturilor noastre atat de puternicd incat poate da nastere unei trdiri estetice? Nimic mai
simplu, spune Plotin: frumosul este o prezenta (to paron)™® a ideii in lucruri.

Importanta acestei idei poate fi usor trecuta cu vederea, daca nu ludm in considerare
sensul in greceste a lui paron si pasousia. Ambele desemneaza o prezenta ilustrd, sau chiar
divin, in lucruri. La nceput, in perioada ptolemaica (305-30 1.Hr.), parousia avea sensul
tehnic unei vizite oficiale a unui conducator intr-o tara straind, ceea ce astdzi am numi ,,vizita
oficiald” ce necesita o ,,primire cu onoruri”. In greaca crestini, sensul acestui cuvant s-a
schimbat pentru a desemna venirea lui lisus Hristos, Imparatul Imparatiei Cerurilor, pe

=9

pamant. Lumea de ,,aici” este gandita ca fiind ,,strdind”, iar vizita Mantuitorului are scopul de
a o izbavi. Acest sens sacru si mistic existd si In textul plotinian, unde prezenta ideii in lucruri
este ganditd ca una de origine divind, o prezentd a ideii intr-un element strdin pentru a
,mantui” materia care era gandita ca fiind insusi raul si uratul.

Fara idee, care sa formeze lucrurile, materia ar fi informa, haotica si urata. Asadar,
toate corpurile nu sunt frumoase n sine, ci prin raportare sau participare'* la idei, acestea din
urma fiind frumoase prin substrat (hypokeimenon®®). Deasupra acestor idei, langd ideea de

Bine, este pusa ideea frumosului care, fiind ceea ce da frumusete atat lucrurilor sensibile, cat

si ideilor, este altceva decat celelalte idei frumoase in sine. Gandul plotinian este de o

12 plotin, Enneade, I, VI, 5.
3 Plotin, Enneade, I, VI, 1.
% Ibidem.
5 Ibidem.
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simplitate care poate fi cu greu surprinsa in cuvinte. El spune ca, in lucruri, doua sunt cauzele
frumosului — prezenta unei anumite idei formatoare si prezenta ideii de frumos. Sa luam
exemplul unui scaun: in el este prezenta ideea de scaun si, pentru ca scaunul sd fie frumos,
trebuie sa fie prezentd si ideea de frumos. La fel stau lucrurile si in ideea operei de arta: intr-0
statuie frumoasa dintr-un templu grecesc este prezentd atit ideea zeului, cat si ideea de
frumos. Asadar, ideea pura de frumos nu se poate gasi, de una singura, in nici un lucru, Ci ea
doar determina felul in care apar in lucruri celelalte idei. Cu alte cuvinte, Frumosul, fiind
suprafiintial, la fel ca Binele, apare in lucruri doar prin intermediul unei alte idei formatoare.

In aceste conditii, spune Plotin, orice lucru este frumos, i1n masura in care contine intr-
un anumit grad o idee in el, doar ca anumite lucruri sunt mai frumoase decat altele datorita
clarititii sau strilucirii pe care aceasti prezenta divini o are. In unele lucruri, ideea abia daci
este recognoscibild, pe cand, in altele, ne izbeste la prima privire. Aceastd strilucire™ a ideii
in lucru este tocmai Ideeca Frumosului, gandita ca un fel de ,,Jumina incorporala” care pune in
evidenta lucrul si in scoate ,,in fata” celorlalte lucruri. Asadar, atunci cand vedem un lucru
frumos, el ne ,,sare Tn ochi” imediat, suntem atrasi de el si il nu ne putem lua privirile de la el,
ca si cand restul mediului ambiant ar fi cazut in intuneric si singurul lucru ramas ,,Juminat”
este tocmai ceea ce numim ,,frumos”.

In cadrul acestei experiente, insi, ideea se imbina cu ratiunea, cu discursul, cu logos-
ul’’. Asadar, lumina incorporald prezentd in lucruri care trezeste triiri estetice nu este nimic
altceva decat idee insotita de logos, de discurs rational si divin in acelasi timp. Plotin spune
clar ca ,,un corp frumos se naste prin comuniune cu un discurs care venit de la cele divine™*8,
Asadar, observarea frumosului din lucruri apare mereu insotitd de o judecata (krisis)
rationala, de o discernere facutd de o anumita facultate a sufletului, la care insa consimte
intregul suflet™. Cu alte cuvinte, orice experientd estetica este, ca si la Platon si Aristotel, una

,logica”, ea implica o judecatd a sufletului si abia atunci cand spunem hotarat catre noi ingine

,Acest lucru este frumos”, noi sesizdm frumusetea lui cu adevarat.

5. Integralitatea frumosului si judecata estetica. Logica ,,canonica” a frumosului
Frumosul este asadar, la Plotin, strdlucirea ideii aflata in lucruri insotitd de un discurs
judicativ prin care este afirmata si ,,consfintitd” prezenta ideii ca atare. Dar, intrucat ideea nu

este un lucru compus, frumusetea nu poate sta ca atare in raportul dintre parti, in proportii si

18 plotin, Enneade, I, VI, 3.
7 Ibidem.
'8 Ibidem.
% Ibidem.
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in simetrie, asa cum era in Marea Teorie a lui Pitagora. Din contrd, frumusetea sta in unitatea
obiectului, in faptul ca noi percepem ideea in multiplicitate, vedem unitatea care stribate
lucrul frumos, nu doar partile puse laolalta.

Asadar, existd o luptd in inima obiectului frumos Intre materie, care respinge forma, si
ideea formatoare care incearcd si-si impuni strilucirea peste corporal. In aceasti lupta,
frumosul castiga atunci cand ideea reuseste sa imbine laolalta o multiplicitate de parti si sa-i
ofere un sens, o ratiune, un 10gos sau o coerenta interna. ,,Frumosul se aseaza peste aceasta
punere laolaltd in unitate si se daruieste pe sine partilor si intregurilor”?. Asadar, ceea ce
conferd frumusete partilor disparate este chiar ideea explicitatd prin discurs si judecata — iar
acest discurs este ,,venit de la cele divine” pentru ca este ,,provocat” de idee. Prin aceasta,
ceea ce este frumos in lucruri devine manifest si sufletul nostru se intoarce catre idee, catre
spiritual, catre divinitatea ce saldsluieste in adancul nostru. Astfel, mythos-ul divin de la
Empedocles este oarecum restabilit de catre Plotin ca logos rational al ideii.

Asa stand lucrurile, la Plotin apare pentru prima oara in istoria filosofiei ideea
explicita a unei judecati estetice si a unei ,,puteri” (dynamis) sufletesti care are aceasta
Capacitate21. Din acest punct de vedere, Plotin este cu mult inaintea timpurilor sale, insa nu
trebuie sa gandim aceastd putere a sufletului pe calapodul criticii kantiene a puterii de
judecare deoarece aici avem de-a face cu o simpla putere de discriminare intre un lucru
frumos si unul urat care nu are in spate intreaga arhitectonica a sufletului de la Kant. Ceea ce
ne spune Plotin este, de fapt, ca sufletul nostru are o anumita putere de a intui frumosul in
lucruri si ca aceastd capacitate este o ,,armonizare” a ideii din suflet cu ideea din lucru. Ideea
din suflet, pe baza careia se ,,judeca” ideea din lucru este, dupa Plotin, un fel de kanon, o rigla
prin care sufletul ,,masoard” ceea ce este ,,mai divin”, adica ceea ce are prezenta ideii mai bine
inradacinatad in sine. Aceastd ,,masura” se concretizeaza in 10gos, intr-o judecatd in sensul
logic al termenului care, apoi, este consimtita si de celelalte parti ale sufletului.

Drept urmare, avem de-a face din nou cu o ,,logica” a artei, care, de aceasta data, este
una pe care o putem numi ,,canonicd”, in masura in care masoara gradul de frumos din lucruri
dupa o idee a sufletului. Dar, spre deosebire ce canonul artistic bizantin, ,,canonul” plotinian
nu a ajuns niciodatd sa se constituie explicit ca masurd a creatiei artistice. Cu toate acestea,
vedem o tendinta clard spre dezvoltarea unei logici a operei de artd mai riguroasa decét in

cazul predecesorilor sai, Platon si Aristotel.

20 plotin, Enneade, I, VI, 2.
2L plotin, Enneade, I, VI, 3.
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In acest context ideatic, forma exterioara a lucrului (morphe) este ,ideea (eidos)
interioard impartitd masei exterioare a materiei care este nedivizatd, dar care se manifestd
printr-o multiplicitate”?. Asadar, existd o legatura strinsd, o corespondentd sau o armonizare
intre ideea din suflet si cea din lucruri. Pe de alta parte, insd, ideea din suflet nu este una
,,subiectiva”, ci este cat se poate de obiectivd tocmai pentru ca e perceputa prin nous, prin
intelectul divin la care fiecare suflet individual ia parte ntr-o masura mai mica sau mai mare.

Modul in care are loc acest ,,acord” intre cele doud domenii de existentd este prin
consonantd (symphonia)®. 1deea din suflet, exprimata prin l0gos ,,sund la fel” cu ideea din
lucruri. Asadar, Plotin pune in locul simetriei vizibile o consonanta invizibila, diafana, pe care
nu putem pune mana efectiv, dar pe care sufletul nostru o aude la fel cum aude si ,,armonia
sferelor” din gandirea pitagoreica. Dupa cum vedem, discutia nu depaseste orizontul Marii
Teorii Pitagoreice a frumosului si nici Weltanschauung-ul grecesc, desi Plotin va critica un
anumit mod de intelegere a teoriei pitagoreice, cel care traduce armonia prin proportii si

masuratori concrete.

6. Plotin si Marea Teorie a Frumosului

Asadar, obiectia principald a lui Plotin la adresa Marii Teorii a Frumosului vizeaza, de
fapt, doar o anumita prejudecata privitoare la aceastad teorie ce aparea in practica artistica a
vremurilor sale. Majoritatea artistilor si mestesugarilor gandeau Marea Teorie intr-un mod
simplist si considerau ca proportiile si simetriile care conferd unui lucru caracterul de a fi
frumos constau doar in proportii masurabile matematic. Or, Plotin spune ca, daca ar fi astfel,
lucrurile simple nu ar fi frumoase, fapt ce este imposibil deoarece ideile insele sunt simple,
Zeul este simplu, Unul, Binele si Frumosul sunt simple. Or, dacd Marea Teorie ar fi inteleasa
in acest sens superficial, am ajunge la concluzia cd Zeul insusi este urat. Asadar, avem nevoie
de niste ,,armonii inaparente”, care nu pot fi masurate cu compasul si echerul, dar care
intemeiaza orice masurd. Aceste armonii sunt cele despre care am vorbit, dintre ideile divine
si punerea laolalta a partilor lucrurilor in care sunt concretizate ele.

Din acest punct de vedere, nu avem de-a face cu o contrazicere a Marii teorii
pitagorice despre frumos, ci cu o completare a ei la un nivel mai adanc sau cu o clarificare a
ei. La Plotin, armonia sensibila este doar un semn al armoniei imperceptibile, care nu este
surprinsa prin simturi (aisthesis), ci prin intuitie noetica pura (nous), prin Intelect. Drept

urmare, ceea ce este frumos este simplu si unitar, iar armonia si simetria in cele sensibile este

2 1hidem.
2 1bidem.
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tocmai aducerea acestora la unitatea necesara perceperii ideii in lucruri. O statuie fara maini si
fara cap nu poate intruchipa In mod corespunzator ideea zeului, asa cum un tablou pictat doar
pe jumatate nu poate intruchipa in mod corespunzator ideea aflata in mintea artistului. Atunci
cand ,,intuim” ideea din spatele unui tablou, noi aducem toate elementele sale la unitate si
vedem in acea unitate ideea insasi. De aceea, focul sau culoarea — lucruri simple, fard parti —
sunt si ele frumoase, la fel cum sunt monumentele arhitecturale, statuile sau oricare opere de
artd, doar cd 1n ele, armonia este una invizibild si nemasurabild care vine din idee, in timp ce
proportiile celor din urma pot fi masurate.

Asadar, putem spune ca armonia vizibila, ganditd ca proportie si simetrie masurabila,
nu este cauza frumosului, ci cel mult un simptom, un semn al unei armonii mai adanci. Cu
toate acestea dizarmonia este cauza lipsei frumosului, a uratului pentru ca ea trimite direct la o
dizarmonie mai adanca. Lipsa proportiilor si a simetriei, asa cum am vazut si la Aristotel, face
imposibild intuirea unitatii ideii. In acest caz, uratul absolut este gandit ca ,lipsd a ratiunii
(logos) si a ideii (eidos)”?, fapt ce plaseaza lucrul ,,in afara ratiunii divine”. Daca stralucirea
ideii Tn lucruri este asociata cu lumina, lipsa ei este asociata cu intunericul. Un lucru care ,,nu
straluceste” nu ne atrage atentia in nici un fel, nu ne seduce si nu ne farmeca. Asadar, logos-ul
si ideea da lucrului ceea ce am putea numi armonie invizibila, care este mai puternica decat
cea vizibila pentru cd este eternd si imateriald. Asa stdnd lucrurile, ordinea adevarata a
kosmos-ului este aceastd armonie invizibild ce da stralucire lucrului prin prezenta ideii in el®.

De aceea, Plotin adanceste intelesul teoriei pitagorice si dd armoniei si simetriei un alt
sens mai profund, Tmplinind destinul acestei teorii in gandirea greceasca. Buna alcatuire a
lucrurilor este data de gradul in care ideea din sufletul omului transpare in lucruri, iar armonia
este una ,,logica”, care tine de consonanta dintre idee si lucru. Dar aceastd armonie nu este
lasata la bunul plac al privitorului, ci e intemeiata intr-un discurs venit de la ideile de natura
divind. In masura in care aratd prezenta divinului in lucruri, logos-ul si ideea sunt eterne si
normate dupa reguli stricte, ce nu pot fi schimbate in functie ,,parerile” multimii. De aceea,
ignoranta si ,,surzenia” la aceasta consonanta aduce in suflet ,uratul”, lipsa armoniei, lipsa
sesizarii raportului dintre lucru si ideea. Asadar, frumosul din lucruri corespunde frumosului
din suflet, care este, de asemenea, o consonantd de tip logic-canonic cu intelectul divin
(nous). Cu cdat omul este mai asemanator cu divinul, lui ii vine mai usor sa perceapa armonia

si ordinea inteligibila ce se poate citi in lucruri.

2 Plotin, Enneade, 1, VI, 2.
I egitura dintre logos si armonie este veche si dateaza incd de la Heraclit care spune ca ,,armonia ascunsa este
mai puternicd” si cd aceasta armonie este datd de un anumit logos care uneste ntr-o unitate Tntreaga lume.
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Vedem astfel ca gandirea plotiniana despre artd are un caracter preponderent
soteriologic, el vazand arta ca un mod in care omul se poate apropia de divin, de logos-ul
adevarat si de Ideea de Frumos. In acest aspect soteriologic este, insd, inclus si aspectul
pedagogic si cel terapeutic de la Aristotel. Prin arta, sufletul este ,,lecuit” de urat si ignoranta
si, astfel, se apropie mai mult de propria sa naturd, se desprinde de materie si este cuprins de
desfatare. Dar, desfatarea sufletului in preajma frumosului este ganditd de Plotin ca fiind una
de ordin mistic, nu civic ca n cazul lui Aristotel.

Asadar, se simte la Plotin ,,adierea” crestinismului, adierea unui nou Weltanschauung
care nu pune accentul pe om ca fiintare sociald, ci pe comuniunea dintre om si divinitate.
Astfel, prin Intrebdrile pe care Plotin si le pune si prin problematica filosofiei sale, el este deja
crestin. Din raspunsurile pe care le da, el poate fi considerat, insd, cel mai grec dintre greci.
Desi si-a pus problema mantuirii personale si a cunoasterii mistice a divinului, Plotin a
raspuns prin ducerea la extrem a problematicii metafizice grecesti si prin desavarsirea Marii
Teorii despre frumos care, prin spiritul sau, poate fi considerata Weltanschauung-ul grecesc
insusi.

Odatd cu neoplatonismul si cu drumul deschis de Plotin, viziunea despre lume a
grecitatii Insasi este salvata si folositd Tn gandirea crestind. Aratand cd lumea greaca poate sa
raspunda intrebarilor iudaic-orientale, Plotin a deschis drumul fructificarii filosofiei grecesti
in sanul gandirii crestine si, astfel, a pus bazele supravietuirii grecitatii intr-o lume strdina.
Elementele acestei supravietuiri sunt vizibile si astdzi, in modul nostru de a ne raporta la
lume, indatorat din mai multe puncte de vedere filosofiei grecesti. Daca vorbim despre
,fintd”, ,esentd”, ,naturd a lucrurilor” sau ,,principii”’, o facem doar pentru cd urme ale
Weltanschauung-ului grecesc au supravietuit de-a lungul mileniilor si au fost transfigurate in
moduri dintre cele mai neasteptate de-a lungul epocii crestine, a renasterii, a modernitatii si a

postmodernitatii.



Capitolul XI
Weltanschauung-ul crestin’

O analiza a gandirii despre artd in Evul Mediu trebuie sa-si asume, ab initio, o serie de
inconveniente teoretice si un punct de vedere relativist. Motivele acestei atitudini sunt
multiple si deseori invocate de autorii celor mai recente tratate de istorie medievalad nevoiti s
admita, sub rigoarea definirii perspectivei de cercetare, cd de la bun inceput opereaza
conceptual cu ambiguitati.

in primul rand, chiar conceptul de ,,JEv Mediu” este ambiguu. El se referi la fenomene
de cultura si civilizatie extrem de eterogene, raspandite peste zece secole. Caci ce au in comun
secolele de decadenta ale Antichitatii tarzii, IV-VI, cele ce coincid cu Tnceputul Evului
Mediu, cu renasterea carolingiana ori cu secolele ce au urmat anului 1000 si cu amurgul
Evului Mediu, la sfarsitul secolului XIII si inceputul secolului XIV? In plus, exista diferente
semnificative intre destinele civilizatiei crestine din Imperiul Bizantin si cea din Occident. Ele
nici nu au Inflorit n acelasi timp, nici nu s-au bazat pe acelasi tip de sensibilitate si nici pe
acelasi tip de raportare la lume. Intre cele doui ,,Evuri Medii” este o diferentd imensi
provenitd din faptul ca Orientul si Occidentul au avut doud raportéri la lume in genere si la
artd Tn particular distincte. De aceea, din acest punct de vedere, Evul Mediu este format din
doua lumi, unite de acelasi Weltanschauung crestin, insa radical diferite din multe alte puncte
de vedere.

In al doilea rand, perspectiva relativistd care trebuie insusiti atunci cind vorbim
despre estetica medievald survine din imposibilitatea noastra, a omului postmodern, de a
comunica si empatiza cu lumea medievala. Sistemele noastre de convingeri si cadrele de
gandire proprii omului secolului XXI, pe scurt Weltanschauung-ul specific omului actual, nu
stimuleaza o identificare afectiva cu omul medieval. Altfel spus, noi, cei de astazi, care traim
intr-o lume desacralizata, putem accede cel mult la explicatii i teorii mai mult sau mai putin
relevante despre arta si frumosul caracteristice Evului Mediu, dar in nici un caz nu vom putea
ajunge la intelegere si transpunere simpatetica. Cauza? Experientele de viata si trairile omului

medieval erau cu totul diferite de ale noastre. Pe de o parte, omul medieval raporta totul la

! Acest capitol a fost preluat si prelucrat dupa Constantin Aslam, Paradigme in istoria esteticii filosofice. Din
Antichitate pand in Renastere, Institutul European, Iasi, 2013, pp. 153-171.
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Scripturd si vedea in toate evenimentele care 1 se intamplau ,,semne” ale prezentei divinului in
lume. De asemenea, era obisnuit cu comunicarea orala directa, fata catre fata, si nu avea acces
la tehnologia comunicationala de acum. Mai mult decéat atét, chiar conceptul sau de timp era
diferit. In lumea medievala timpul curgea altfel si era dictat mai degraba de recurenta
sarbatorilor si de liturghia crestina decat de obiectivitatea ceasului, lucru ce duce la o alta
logicd internd a evenimentelor si o alta dinamica sociala. Raportarea constantd la divinitate a
inghetat practic omenirea ntr-un timp circular pe care noi doar cu greu il mai putem intelege.
Acelasi lucru se intampla si cu canonul artistic si caracterul repetitiv al motivelor artistice
medievale. Pentru ei, arta slujea unui alt timp — timpului sacru — si raspundea altor nevoi decat
raspunde astazi.

Tn al treilea rand, intr-o analizd a esteticii medievale trebuie insusitd, in ordine
metodicd, o perspectiva relativista de interpretare, intrucat Weltanschauung-ul medieval
fundat pe suprematia Bibliei este exprimat intr-o constelatie de simboluri ale caror intelesuri
s-au pierdut odatd cu venirea modernitatii. Simplu spus, estetica medievald este o estetica a
simbolurilor la care noi nu mai avem acces nemijlocit. Tntregul context interpretativ — formele
de viata, sistemul de credinte, stilistica gandirii etc., actualizate Tntotdeauna ntr-o constiinta
individuala — a nceput sd se estompeze odatd cu venirea Renasterii si, mai ales cu
modernitatea, ajungand ca in contemporaneitate sd ne para strdin si straniu 1n acelasi timp.

Asa stand lucrurile, deosebirea de fond dintre tipul de constiintd a omului medieval si
cel al nostru, al lumii (post)ymoderne, consta, intre altele, in modul in care realizam
cunoasterea si raportarea la lume. Gandirea si cunoasterea omului medieval este simbolica si
hermeneutica, bazédndu-se pe interpretare a semnelor divine din lume luand drept autoritate
supremd Biblia, in vreme ce gandirea si cunoasterea omului (post)modern este stiintifica,
experimentala si complet desacralizata.

Gandirea simbolicéz, este o unitate formatd din trei elemente: ea este totdeauna
indirecta, sta ca prezentd figurata a transcendentei (a divinului) si ca Intelegere epifanica
(interpretativa). Or, pe urmele Renasterii, cunoasterea actuala, stiintifica si experimentald, este
o cunoastere directd, despre fapte si este validata experimental. Noi, omenii lumii
(postymoderne, oricat ar parea de paradoxal, suntem mai apropiati, in ordinea structurilor
active de cunoastere a mingii, de lumea Antichitatii grecesti si latine decat de lumea

medievala. Fard o pregitire teoretica speciald, noi nu mai avem acces, In mod natural, la

? Pe larg despre gandirea simbolicd in Gilbert Durand, Aventurile imaginii. Imaginatia simbolica. Imaginarul,
Bucuresti, Editura Nemira, 1999, pp. 5-125.
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mecanismele si resursele cognitive ale gandirii simbolice, ci suntem orientati spre o intelegere
rationald si experimentala a fenomenelor cu care ne Intalnim.

Astfel, spre exemplu, omul medieval utiliza, pentru decodarea textului biblic, patru
linii de interpretare, considerate ca egal indreptatite si deci complementare. Este vorba despre
exegeza celor patru sensuri: literal, moral, alegoric si anagogic. Sensul literal, il trimitea cu
gandul pe interpret la folosirea textului biblic ca sursa fundamentala de intelegere a istoriei
lumii i omului. Biblia, din acest punct de vedere, este o oglinda a faptelor trecute, prezente si
viitoare. In ea este cuprins intreg trecutul, prezentul si viitorul omenirii, iar lecturarea ei
oferea o intelepciune sinoptica asupra intregii istorii a umanitdtii. Sensul moral priveste
inaintarea omului spre desavarsirea morald, in timp se alegoria este o lecturd a Vechiului
Testament avand drept cheie intruparea lui lisus. Astfel, Vechiul Testament este citit ca o
perpetud profetie ce a fost Implinita odata cu nasterea, viata si moartea Mantuitorului. Spre
deosebire de acestea, anagogia propune o lectura a Evangheliilor, avand drept cheie viata
crestinilor dupa Judecata de Apoi, o lecturd mistica si soteriologica prin excelent®.

Prin urmare, orice demers teoretic ce doreste sa inteleaga vorbirea despre artd in lumea
medievala, trebuie sa adopte un punct de vedere relativist, pentru cd omul medieval a trait

Tntr-o alta lume decat a noastra.

1. Fundamente ontologico-religioase ale practicilor si gandirii artistice medievale

Discursul despre artd in Evul Mediu poate fi inteles, ca si in cazul vechii culturi
grecesti, prin invocarea fortei explicative a ideii de Weltanschauung, idee care permite o
minimd empatizare, chiar si doar la nivel intelectual, cu lumea omului medieval. Si in acest
caz, practicile artistice, sistemele de convingeri si credinte despre ceea ce este frumos ori urat,
teoretizarile artei si frumosului etc. actualizeaza ceea ce este dat implicit in viziunea despre
lume a omului medieval. Prin urmare, ,,nodurile” si conexiunile retelei de valori ce formeaza
Weltanschauung-ul specific Evului Mediu, pot explica, din interior, valabilitatea si
credibilitatea unor teorii estetice acceptate, cum vom remarca, timp de mai bine de un
mileniu.

Unul dintre aspectele in care Weltanschauung-ul lumii medievale — sinteza a valorilor
greco-latine cu cele specifice culturii iudaice —este radical distinct de Weltanschauung-ul
lumii grecesti este ideea de creatie divina a lumii din nimic. Creatia ex nihilo — conceptul

fundamental al traditiei ebraice asa cum este el expus in Geneza, prima carte a Vechiului

% A se vedea, loan Panzaru, Practici ale interpretdrii de text, Tasi, Editura Polirom, 1999, p. 60.



171 CONSTANTIN ASLAM, CORNEL-FLORIN MORARU

Testament® — este asadar principiul prim ce modeleaza Weltanschauung-ul medieval si care
sfideaza orice logica a grecilor. Pentru ei, la fel ca si pentru romani, o creatie din nimic era pur
si simplu imposibil de conceput deoarece cosmogeneza greceasca se bazeaza pe o materie
primordiala — Haosul — care este doar ordonata de zei. Ei aveau o raportare pe care am putea-o
numi ,artistica” la lume — asa cum un artist nu poate crea din nimic, ci are nevoie de
materiale, la fel nici lumea nu poate lua nastere din nimic. Asadar, in context crestin, toate
celelalte idei preluate din traditia culturii pagane (traditia culturald greco-latind) sunt
reinterpretate si resemnificate in conformitate cu ,logica internd” a noului principiu de
constructie, creatia divina ex nihilo, fapt ce duce adesea, dupa cum vom vedea, la o intelegere
radical diferita a termenilor filosofiei grecesti.

Drept urmare, omul medieval traieste intr-0 alta lume, diferitd de lumea Antichitatii, si
percepe altfel lucrurile, intrucat acestora le sunt asociate noi intelesuri modelate de o noua
tabla de valori. Binele, Adevarul si Frumosul (valorile cardinale, valorile-scop) dobandesc
prin raportarea lor la ideea de creatie divina ex nihilo un alt inteles, diferit de intelesurile
atribuite de Antichitatea greco-latina. Altfel spus, chiar daca avem de-a face cu aceleasi
cuvinte — Bine, Adevar si Frumos — intelesurile lor sunt total diferite. De aceea, omul crestin
vede practic altceva in lucruri decat omul pagan deoarece propriul Weltanschauung,
,ochelarii” prin care el priveste lumea, s-a schimbat. Asadar, metaforic vorbind, trecerea de
la o paradigma estetica la alta poate fi vazuta ca o schimbare a tipurilor de lentila a
,,ochelarilor gandirii”.

Faptul acesta poate fi cu usurinta inteles dacd vom proceda la o analiza comparativa.
Cum se stie, Weltanschauung-ul grecesc gravita in jurul ideii de ordine (cosmos) care unifica
intregul lumii chiar si atunci cand, pe urmele lui Platon, vechii greci faceau distinctie intre
lumea inteligibila (noumenald) si lumea sensibila (fenomenald). Pentru vechii greci lumea era
deopotriva insufletita si divina atat in totalitatea ei, cat si in fiecare dintre partile ei, cum deja
am ardtat. In acest context, eternele dihotomii — unu-multiplu, inteligibil-sensibil, corp-suflet,
materie-forma, etc.. — erau in relatii de comunicare si complementaritate. Lumea sensibila
participa la lumea inteligibila si formau impreuna un intreg diferentiat si conceput opozitiv.
Cu alte cuvinte, marile dihotomii puteau fi gandite impreund pentru ca ele se armonizau in
intreg. Partile intregului erau cunoscute prin stiinte iar intregul prin theoria, prin cunoasterea
teoretica specifica filosofiei. Theoria insemna deopotriva ,,vederea” regularitatilor, a armoniei

si unitatii care se afld in spatele diverselor dihotomii, dar si a principiului divin al acestei

* Vezi Edmond Jacob, Vechiul Testament, Bucuresti, Editura Humanitas, 1993, cap. ,.La originea Vechiului
Testament: traditia vie a unui popor”, pp. 29-42.
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unitati, a Demiurgului. Pe de altd parte, fie ca era vorba despre ratiune sau mistica,
cunoasterea se realiza prin forfele proprii ale omului. Cunoasterea insemna aducerea in
lumina constiintei a ceea ce sufletul nemuritor poseda in mod implicit.

Spre deosebire de paradigma greceasci a ,,coincidentei contrariilor”, Weltanschauung-
ul crestin, prin ideea creatiei divine ex nihilo, impune o lume a dihotomiilor radicale si a
paradoxului incomprehensibil, corespunzator binomului creator-creaturd, intrucat principiul
se afla in afara lumii. Se instituie, astfel, o rupturd ontologica radicala, pe care intreaga
gandire crestind incearcd, fard rezultat, sd o atenueze. Dacd grecul putea sd depaseasca
distinctia dintre muritor si nemuritor, ajungand sa poata atinge natura divind, omului crestin 1i
este cu neputinta sa devina un creator ex nihilo, raimanand condamnat la statutul de creatura —
avand insa nostalgia creatiei, dupa cum vom vedea.

In acest context, Dumnezeu, existenta ca atare®, existenta fard determinatii, nimicul
sau absolutul, este, prin actul misterios al creatiei, principiu al existentelor determinate, a ceea
ce este temporal si pieritor. Asadar, el este transcendent lumii create si se situeaza ca forta
deasupra acesteia, fiind ceea ce existd in sine, In mod absolut. Creatura, pe de altd parte,
reprezentata de om si de lumea corporala in totalitatea si varietatea manifestarilor ei, cuprinde
tot ce existd ca ceva, o realitate concretd, secunda, derivatd si pieritoare, ceva cauzat,
corporal, natural, material.

Spre deosebire de neoplatonism insd Dumnezeul crestin nu creeaza prin emanatie, €l
nu mediaza raporturile dintre Dincolo si Aici. Chiar daca actioneaza prin verigi intermediare,
prin Intelect si Suflet, ca emanatie, fiinta divina neoplatonica trece in lucruri. Or, crestinismul
pastreaza neatinsd ideea de transcendentd. Modul in care lumea de Dincolo comunicd cu
lumea de Aici este o taind. Ea nu poate fi strdpunsa de fiinta omeneascd, chiar daca se poate
apela la simbol, alegorie sau analogie pentru a ne-o ,,reprezenta” intr-un anumit fel.

Pe urmele lui Jaspers6, vom numi realitatea divina cu termenul ,,Neconditionat”, iar
lumea naturald si umana cu termenul ,,Conditionat”. In context crestin, Neconditionatul si
Conditionatul sunt in raporturi de excludere: afirmarea unui termen implicd cu necesitate
negarea celuilalt. Ei nu pot fi ganditi impreuna, dar nici negati impreund, pentru ca ideea de
creatie ex nihilo, 1i leaga intr-o relatie paradoxala, care conduce, in acelasi timp, la o corelare
a lor, dar si la suspendarea functiilor logice ale gandirii. Cu alte cuvinte, in cazul gandirii

dogmatice crestine, logica greceasca cedeaza si este Inlocuitd de un alt tip de logica, bazata pe

® {n Vechiul Testament, Dumnezeu se autodefineste ca fiind Existenta: Eu sunt cel ce sunt (Iesirea, 3:14-14).
® \Vezi Karl Jaspers, Texte filosofice, Bucuresti, Editura Politica, 1988, art. ,,Cuprinzitorul”, pp.15-23 si Exigenta
neconditionata, pp. 24-33.
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axiomele Biblice, nu pe cele aristotelice. De aceea, ideea creatiei divine ex nihilo a lumii si
invataturile crestine pline de paradoxuri, dimpreund cu fanatismul primelor comunitati care
marturiseau credinta in Hristos, au produs un soc intelectual in lumea culta a vremii deoarece
contraziceau toate principiile rationalitatii antice. In locul ratiunii era pusi credinta intr-o
logica ,,ascunsd”, misterioasa care se afla doar in mainile lui Dumnezeu si pe care o putem
descifra din cele revelate in Biblie si din semnele din natura. Asadar, omul, in calitatea sa de
creaturd, nu poate sa desluseasca misterul creatiei prin fortele proprii ale gandirii, ci doar prin
revelatie.

Drept urmare, spre deosebire de cultura greco-latina centrata pe ideea omului demiurg,
capabil prin sine sa penetreze misterele lumii, Weltanschauung-ul crestin, prin misterul
creatiei divine ex nihilo, il asazad pe om in totald dependentd de creator. Cunoasterea si
salvarea (mantuirea) vin din afara, pot fi dobandire prin har de omul credincios — ca un dar
divin gratuit — iar mijloacele atingerii lor sunt revelate de autoritatea suprema a Bibliei. in
aceasta carte sfanta, Dumnezeu transmite, intr-un mod simbolic si alegoric, mesajul de
cunoastere si mantuire fiecaruia dintre noi.

Spre deosebire de Weltanschauung-ul grecesc pentru care cunoasterca teoretica
(vederea zeului) isi avea mobilul 1n sine, in cunoasterea de dragul de sti, cunoasterea gratuita,
in Weltanschauung-ul crestin cunoasterea are ca scop mantuirea, salvarea sufletului de la
moarte. Avem de-a face, asadar, cu o filosofie eminamente practica. Drept urmare, asistam nu
numai la o modificare radicala de scop, ci si de mijloace. In acest context, credinta si iubirea
devin Tn Weltanschauung-ul crestin principalele mijloace ale cunoasterii si salvarii sufletului
de la moarte.

Mantuirea, scopul oricarui demers al credinciosului, nu poate fi obtinuta doar prin
eforturile personale ale omului. Ea are loc prin harul divin care este gandit ca o0 asistenta
divina, un sprijin din afara daruit de Dumnezeu omului. Cu toate aceste, omul prin devotiune
— credinta, iubire si cultivarea virtutilor — se poate transforma intr-un receptacol mai bun al
harului. Prin urmare, viata vesnica este un dar — in obtinerea ei lucreaza harul divin —, dar si
ceva facilitat de eforturile omului si de vointa lui de a lupta impotriva propriilor slabiciuni.

Asa stand lucrurile, in prim-planul vietii interioare a omului medieval se situa credinta.
In sensul cel mai general al termenului, ea desemneazi convingerea triitd in mod plenar de
sufletul omenesc fara sa simta nevoia de dovezi rationale. Asadar, credinta este intim corelata
pentru crestin cu iubirea, ca aversul si reversul unei medalii, acestea fiind principalele
instrumente de descoperire a revelatiei divine. Or, cum se stie, descoperirea lui Dumnezeu se

numeste revelatie, iar aceasta este cea mai 1nalta treapta de cunoastere pe care o poate atinge



CURS DE FILOSOFIA ARTEI, VOLUMUL | 174

omul. Credinta si iubirea asezate in inima Weltanschauung-ului crestin sunt exprimate intr-0
forma clara in Evanghelia dupa Matei. La intrebarea unui fariseu: ,,invatatorule, care porunca
este mai mare in Lege?”, lisus a raspuns: ,,Sa iubesti pe Domnul Dumnezeul tau, cu toata
inima ta, cu tot cugetul tau. Aceasta este marea si intaia porunca. lar a doua, la fel ca aceasta:
Sa iubesti pe aproapele tiu ca pe tine insuti. In aceste doud porunci se cuprinde toati Legea si
prorocii”’.

In aceasti interpretare, Iubirea devine un instrument de cunoastere a lui Dumnezeu®,
insd cand vorbeau de cunoastere, crestinii nu aveau in minte un sens cognitiv, asa cum avem
noi astazi. Din contra, ei se refereau la identificarea cu obiectul cunoagterii, iubirea fiind
singura cale de a scapa de constiinta dualitatii dintre un subiect cunoscator si un obiect
cunoscut. Este usor de inteles acum ca, spre deosebire de paradigma greco-latind,
Weltanschauung-ul crestin aduce prin credinta si iubire un nou mod de viata. El a modelat si
Cucerit mintile oamenilor pentru ca este o invatatura a pastrarii i cultivarii valorilor vietii, o
filosofie eminamente practicd, orientatd spre obtinerea mantuirii si a vietii eterne.

Prin aceste schimbari in modul de perceptie a lumii si vietii omului, Weltanschauung-
ul crestin propune o noua ierarhie a valorilor, o noua tabla de valori, in varful carora troneaza
valoarea fundamentald a mantuirii. Daca nu avem 1n vedere idealul de viatd al omului
medieval, respectiv dobandirea mantuirii, in calitatea de scop suprem si criteriu de evaluare a
tuturor celorlalte actiuni umane, atunci Evul Mediu pare o ratacire de o mie de ani a omului
european. Toate energiile crestinului sunt indreptate catre acest scop suprem si tocmai de
aceea, adesea, progresul stiintific si tehnologic au fost neglijate in medievalitate. Prin
raportare la scopul mantuirii, chiar si vorbirea despre artd si frumos pentru omul medieval se
situeaza, fireste, pe un plan secundar.

Mai mult decat atat, daca pentru etica greaca virtutile cardinale erau, cum s-a putut
remarca, intelepciunea, curajul, chibzuinta si dreptatea, pentru lumea crestina printre virtutile

cardinale (numite si ,teologale”) putem enumera: credinta (in Dumnezeu), speranta in

" Cf. Matei, 22, 36-40.

8 lubeste pe Domnul Dumnezeul tdu, cu toata inima ta, cu tot cugetul tau... inseamna cd nimic din ceea ce simti
si din ceea ce gandesti sa nu fie indreptat in alta parte decat inspre Dumnezeu: toata inima i tot cugetul tau sa fie
orientate asupra lui Dumnezeu, adica sa traiesti intr-un fel atitudinea ecstatica in fata lui Dumnezeu care nu te
lasd sd mai stii dacd mai exista altceva decat El.. aceasta e caracteristica iubirii: iubirea confiscd. Iubirea
confiscd in adevdr si face sd vezi tot ceea ce exista printr-un anumit unghi: tot ce exista este subsumat obiectului
iubirii tale, nu traiesti decat in functie de aceasta iubire... asta insemna ca esti identificat cu obiectul care este
inaintea ta. Aceastd identificare este in acelasi timp trdire, transformatio amoris, trairea obiectului care este
inaintea ta: il trdiesti in aga fel incat... ai posibilitatea ca ceea ce ai trait atunci sa dai in formule conceptuale: §i
orice trdire traductibild in forme conceptuale este cunoagstere. Prin urmare, identificarea cu Dumnezeu prin
ajutorul iubirii este cunoasterea lui Dumnezeu.” (Cf. Nae lonescu, lubirea, act de cunoastere, in Teologia.
Integrala publicisticii religioase, Sibiu, Editura Deisis, 2003, p. 46).
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mantuirea sufletului, iubirea pentru Dumnezeu si aproape. Omul crestin, in drumul sdu pentru
dobandirea mantuirii, a vietii vesnice, trebuie sd cucereasca si sd cultive virtutile Infranarii,
adica dreptatea, intelepciunea, barbdtia, cumpdatarea, smerenia, mila, iertarea, pacea,
bunatatea, blandetea si cununa tuturor virtutilor: sfinfenia. Aceste valori, insa, sunt experiente
traite, nu doar idei teoretice ce numesc calitati ori defecte de caracter.

Prin urmare, cele doua adverbe Dincolo versus Aici, ce despica universul crestin in
dihotomii logice, ireconciliabile rational, sunt simfite impreund prin credinta, iubire si
sperantd in viata vesnica, in mantuirea sufletului. Cu alte cuvinte, ceea ce gandirea desparte
este unificat prin simtire, astfel universurile paralele corespunzatoare adverbelor Dincolo
versus Aici ajung sa comunice intre ele. Numai ca trairea sufleteasca a dihotomiilor respinse
de logica internd a gandirii a creat cu timpul in omul crestin stari de tensiune interioard, semn
ca simtirea si gandirea noastra nu pot fi intr-un conflict perpetuu. Asa se explica, in parte, de
ce Invatatii crestini au incercat sa-si reprezinte intr-un mod coerent (necontradictoriu) aceasta
stare de tensiune dintre simtamant si gandire si de ce problema intervalului dintre Dincolo si
Aici, a dominat reflectia crestina timp de aproape un mileniu.

In acest context, toate eforturile omului medieval, inclusiv cele care tin de artd si
frumos, sunt legate de obsesia intervalului, de incercarea de conciliere a celor doud domenii
radical distincte corespunzatoare adverbelor Dincolo versus Aici. Daca ar fi sa traducem in
termeni moderni, tensiunea internd a problematicii intervalului putea fi formulata astfel: cum
se poate armoniza ceea ce este respins in ordine rationald, dar acceptat in ordine sufleteasca?

Ca urmare a meditatiei asupra intervalului spatial si temporal ce std intre cele doua
lumi, a aparut in reflectia medievala teoria celor doud cetati ale lui Augusting, ideea istoriei si
instrumente ale cunoasterii — credinta (revelatia, iubirea, mistica) §i ratiunea omeneasca
limitatd — si, desigur, speculatiile angelologice. In acest context al Weltanschauung-ului
crestin, respectiv in interiorul problematicii ontologice a intervalului, trebuie sd plasam
vorbirea despre artda si frumos in Evul Mediu, o preocupare teoretici majora pentru

intelegerea conditiei intelectuale a omului european.

° Doui iubiri s-au intrupat asadar in doud cetati, iubirea de sine pana la dispretul de Dumnezeu in cetatea
pamanteasca; iubirea fatd de Domnul pana la dispretul fatd de sine — in cetatea Domnului. Una 1si gaseste slava
in ea Insasi, cealalta si-o afla in Dumnezeu. Una cere sa fie slavita de oameni, cealaltd isi afla cea mai nepretuita
slava in Dumnezeu ca martor al constiintei... In inima cetitii Domnului, singura intelepciune este credinta, care
da temei Inchinarii la adevaratul Dumnezeu si 1i asigura rasplata alaturi de sfinti, acolo unde oamenii stau in
preajma Tngerilor.” Sfantul Augustin, La cité de Dieu, Seul, vol. 2, cartea a XIV-a, p. 191, apud Russ,
Jacqueline, Aventura gandirii europene. O istorie a ideilor occidentale, traducere de Maria-Mariana si Gabriel,
Mardare, Editura Institutul European, lasi, 2002, p. 64.
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2. Simbolul - dialectica dintre vizut si nevizut

Asa cum s-a aratat, Weltanschauung-ul crestin, al carui ax central este creatia divina ex
nihilo, aduce cu sine o noutate majora in lumea Antichitatii tarzii. Este vorba despre
instituirea credintei ca principiu al cunoagterii, principiu din care decurg toate celelalte
facultati umane cognitive: intuitia, intelectul, ratiunea. Caci, avand o origine divind, numai
credinta poate face legdtura intre cele doud cupluri de contrarii ireconciliabile in planul
gandirii logice: Dincolo versus Aici.

Pentru crestini, credinta este ajutorul din afara dat omului pentru a putea intelege
mesajul divinitatii. Prin urmare, pe temeiul credintei, pe ajutorul divin, pe revelatie se
cladeste toatd Invatatura crestind, caci Dumnezeu nu poate fi cunoscut de om numai prin
propriile puteri. Asadar, credinta este preconditia progresului spiritual al crestinului si astfel
ne putem explica de ce toti crestinii impartasesc spusele lui Aureliu Augustin: cred pentru a
putea intelege. Astfel, prin ideea de suprematie a credintei, crestinismul a adus in prim-plan o
cunoastere simbolica™® pe care o opune cunoasterii rationale, discursive. Cu alte cuvinte,
cunoasterea simbolica, adica cunoasterea semnelor prezentei divinitatii, obtinuta cu ajutor
divin prin faptul credintei si harului, este considerata, in crestinism, superioara cunoasterii
rationale obtinute discursiv.

In concluzie, numai dacd avem in vedere aceastd premisa a suprematiei credintei si a
cunoasterii simbolice, vom avea si posibilitatea de a intelege din interior, configuratia
stilistica a culturii crestine, inclusiv vorbirea despre arta si frumos, care a facut din alegorie si
simbol principalele mijloace de expresie. Pe scurt, Weltanschauung-ul crestin, prin misterul
total pe care-l instituic ideea creatiei divine ex nihilo si, corelativ, prin ideea harului, a
cunoagterii prin credintd, face din simbol instrumentul privilegiat in cunoastere. Prin
intermediul simbolului mintea omeneasca poate ,,vorbi” despre ceea ce este Dincolo si, prin

analogie, isi poate chiar reprezenta acea lume. Asadar, intreaga lume crestina este dominata

=

0 Cand vorbim despre ,cunoastere simbolicd” in sens crestin, medieval, facem abstractie de intelesurile
filosofiei simbolice a lui Ernst Cassirer, care pleaca de la premisa cd omul trebuie vazut nu ca animal rationale,
ci ca animal symbolicum. In viziunea lui Cassirer, omul nu triieste intr-un univers pur fizic, ci in unul simbolic.
»,Limbajul, mitul, arta si religia sunt part{i ale acestui univers. Ele sunt firele diferite care tes reteaua simbolica,
tesatura incalcitd a experientei umane. Intregul progres uman in gandire si experienta speculeaza asupra acestei
retele si o intdreste... In loc sd aiba de a face cu lucrurile insesi, omul converseaza, intr-un sens, in mod constant
cu sine nsusi. El s-a Inchis 1n asa fel in forme lingvistice, imagini artistice, simboluri mitice sau rituri religioase,
incét el nu poate vedea sau cunoaste nimic decat prin intermediul acestui mediu artificial”, Ernst Cassirer, Eseu
despre om. O introducere in filosofia culturii umane, traducere de Constantin Cosman, Editura Humanitas,
Bucuresti, 1994, pp. 43-44.
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de simbol inca din zorii crestinismului cand putem gasi desene simbolice In catacombele
romane locuite de primii martiri crestini.

Dar ce este simbolul? Interesant de stiut este ca termenul ,,simbol” vine de la grecescul
symbolon (verbul symballein — a pune impreuna) care insemna obiect taiat in doua care servea
drept semn de recunoastere — initial folosit de camarazii de rdzboi pentru a se recunoaste dupa
ani lungi de despartire. Acest symbolon putea fi, de asemenea, dat mai departe rudelor sau
oamenilor de incredere ca un fel de ,,garantie” a onestitatii si a autenticitatii. Spre exemplu,
atunci cand un general de armata incredinta un mesaj mult prea important pentru a fi scris
unui soldat, semnul de recunoastere (pecetea autenticitatii mesajului) era un symbolon trimis
impreund cu purtatorul mesajului. De asemenea, in mediile orfice si ale misteriilor initiatice,
»Symbolon’ desemna un fragment dintr-un vas de lut pe care fiecare dintre participanti il lua
cu el ca semn al intregului disparut. Prin urmare, fragmentul reprezenta intregul care nu mai
existd ca atare (vasul de lut era spart), si in aceasta calitate fragmentul conserva partial ceea ce
a fost candva — dar si autentifica prezenta initiatului la acel ritual.

Simbolul, asadar, poseda un inteles (semnificatie) prin faptul ca este un fragment ce
trimite la ceva diferit el. Simplu spus, simbolul face prezent un lucru sau o persoand chiar si
atunci cand aceasta este absenta. Asadar, simbolurile sunt semne cu dublu sens. Pe de o parte,
simbolul este ceva care tine de fenomenal, de ceea ce se arata (corporal, material, fizic etc.) si
ceea ce este ascuns (figurat, existential, ontologic) — el tine totodatd de o prezenta concretd,
cat si de o absenta care se manifesta tocmai prin obiectul concret.

Cum se poate remarca cu usurintd, simbolul ,reproduce” in fiinta sa dihotomia
Dincolo versus Aici. Ambii termeni contradictorii se regasesc deopotriva in natura sa. Pe de o
parte, ideea de simbol presupune existenta unor elemente specifice lumii de Aici, adica un
semn (lat. signum), un element corporal (material, gestual, grafic, fonic, plastic etc.) o entitate
determinabild cu ajutorul simgurilor, ceva concret dispus in spatiu si timp, ce poseda
caracteristici §i proprietati fizice. Pe de altd parte, in ideea de simbol se presupune prezenta
intelesului, a elementului spiritual caracteristic lumii lui Dincolo. Semnul intretine astfel o
relatie de la efect la cauza pentru care el este un semn a ceva ce existd cu adevarat si care este
situat Tntr-un plan spiritual, nu in lumea materiala, care este vremelnica.

Asadar, pentru crestin elementele materiale ale lumii, dar si cele produse de om,
artefactele, inclusiv cuvintele ori semnele iconice, sunt simboluri mandatare ale divinitatii,
sunt aratari ale sale, ale caror intelesuri pot fi descifrate numai prin credinta, cu ajutor divin.
Simbolul substituie astfel o realitate cu o altd realitate, fiind un ,,purtitor de cuvant” al

realitatii substituite in conditiile in care el se prezinta si pe sine. O icoand, de pilda, este un
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substitut al divinitatii care transmite un mesaj despre felul in care exista divinitatea si, in
acelasi timp, se prezinta si pe sine ca obiect facut, ca opera de arta.

Asa stand lucrurile, problematica teoreticd pe care a pus-o simbolistica crestind in fata
mintii umane este foarte dificila, caci Dumnezeu s-a ardtat oamenilor prin ceea ce nu este el.
Prin urmare, actul interpretarii semnelor divine urmeaza un cerc vicios, numit mai tarziu
,,cercul hermeneutic”, ce constd intr-un proces de intelegere a ceva ce este mai dinainte pre-
inteles. Cu alte cuvinte, premisele interpretarii sunt fundate deja pe niste concluzii, in timp ce
concluziile sunt vazute la randul lor ca premise. Simplu spus, noi ajungem la adevarul textului
biblic pe care noi deja il credem ca adevarat. Interpretarea confirma ca adevirat ceva despre
care noi deja stiam ca este adevarat. Fireste ca intrebarea ce se impune este urmatoare: in ce
constd atunci relevanta interpretarii? Raspunsul crestin in aceastd privintd este urmatorul:
credinciosul stie ce este adevarul pentru ca el este un adevar de credinta. Adica ceva ce este
obtinut prin har divin. Numai ca postularea existentei adevarului nu inseamna si trdirea lui in
suflet si, totodata, infelegerea lui, adica legarea adevarului divin cu continuturi si stari ale
constiintei omenegti. In acest caz, circularitatea interpretirii genereazi o varietate multipla de
intelesuri care sunt adesea, In ordinea logicii umane, reciproc contradictorii, dar echivalente
ca adevar prin actul marturisit al credintei.

Asa stand lucrurile, prin simbol, ceea ce este spiritual, abstract, invizibil, ceea ce
apartine lumii lui Dincolo poate fi ,intrezari”, in timp ce lucrurile concrete, individuale
(naturale sau artefacte), apartindnd lumii lui Aici, transcend vizibilul, sunt semne ale lui
Dincolo. Se creeaza astfel o lume a corespondengelor intre cele doua lumi radical diferite ce
nu pot comunica nemijlocit, corespondente mediate, cum spuneam, de simbol. Constiinta
crestina simbolica, avand la dispozitie numai mijloace indirecte de cunoastere, vede in lumea
de Aici semne pentru lumea de Dincolo. Lumea de Aici tine locul literelor alfabetului pe care
le combinam pentru a forma cuvinte pentru a intelege lumea lui Dincolo*!. Astfel, ,,omul
medieval traia intr-o lume populatd de semnificatii, trimiteri, suprasensuri, manifestari ale lui
Dumnezeu n lucruri, intr-o natura care vorbea neincetat un limbaj heraldic, in care un leu nu
era doar un leu, un hipogrif era tot atat de real ca un leu pentru ca la fel ca acesta era un semn

(...) al unui adevar superior. Este o viziune simbolico-alegorica asupra universului*?”.

1 \ezi Jean Borella, Criza simbolismului religios, Iasi, Editura Institutul European, 1995, pp. 30-31.

12 Umberto Eco, Arta si frumosul in estetica medievala, traducere de Radu Cezar, Editura Meridiane, Bucuresti,
1999, p.67.
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Desigur ca intre simbol si alegorie (figura de stil ce presupune utilizarea unui sir de
comparatii, metafore si personificari) existd o serie de distinctii'® pe care orice tratat de
stilisticd le face. Dar, dacd plecdm de la ideea ca atat simbolul, cat si alegoria apeleaza la
analogie si substitutie putem, pentru a intelege mentalitatea medievald, sd le vedem ca
proceduri similare de punere in corespondentd a lui Dincolo cu Aici. Faptul acesta ne va
permite sa vorbim despre o viziune simbolico-alegoricd, asa cum procedeaza si Umberto Eco
fara sa fie nevoie ca la tot pasul sa distingem intre simbol si alegorie. Constiinta crestind vede
peste tot semnele criptice, enigmatice, ale prezentei divinitatii in lume, iar obsesia ei majora
consta 1n incercarea de decriptare a mesajului acestora.

Plecand de la aceste precizari teoretice, trebuie spus c@ vorbirea despre artd si frumos
in Evul Mediu este profund marcata de gandirea plind de analogii a omului medieval, de
viziunea simbolico-alegoricd pe care o propune Weltanschauung-ul crestin. In fapt, cheia
intelegerii tuturor reprezentarilor teoretice inclusiv a esteticii medievale se afla in structura
dihotomica a Weltanschauung-ului crestin. Corespunzator dihotomiei Acolo versus Aici, toate
reprezentarile teoretice sunt cupluri de contrarii mediate, puse in corespondenta, de simbol i

alegorie.

B »Alegoria pleaca de la o idee (abstractd) pentru a ajunge la o figura, in timp ce simbolul este mai intai si de la
sine figurd si, ca atare, sursa de idei intre altele.” (Cf. Gilbert Durand, Aventurile imaginii. Imaginatia simbolicd.
Imaginarul, Bucuresti, Editura Nemira, 1999, p. 17. Vezi si Tabelul nr. 1, Moduri de cunoastere indirectd, in
celulele cérora autorul agaza pe doud coloane alegoria si simbolul pentru a se vizualiza cu mai multd usurinta
diferentele si asemanarile dintre cele doud moduri de cunoastere indirecta).



Capitolul X1I

Arta in lumea bizantina

1. Bizantul si afirmarea Weltanschauung-ului crestin

Imperiul Bizantin este primul mare stat crestin din istoria omenirii, locul in care
schimbarea unui Weltanschauung vechi de peste un mileniu avea sa aiba loc. Ca descendent
direct al Imperiului Roman, acest stat a mostenit intregul bagaj cultural greco-latin si, prin
pozitia sa geograficd, a avut contact nemijlocit cu cultura oriental-iudaica din care avea sa ia
nastere ceea ce astdzi numim gandirea crestind. Asadar, situarea geografica a Bizantului a
jucat rolul unui creuzet in care a luat nastere un nou mod de a vedea lumea, ca printr-un
proces alchimic.

Contextul istoric care a dus la aparitia Imperiului este dat de imposibilitatea Romei de
a mentine ordinea 1n tinuturile cucerite cu o putere centralizatd. Ca solutie a acestei probleme,
s-au propus niste reformele administrative ale lui Diocletian care, in anul 293 a creat un
sistem administrativ, numit ,,tetrarhie”. Astfel, puterea centrald de la Roma era impartita intre
patru oameni — doi imparati (Augustus) si doi cezari (Caesar). Acestia din urma erau un fel de
»vice-imparati”, alesi de fiecare dintre cei doi imparati pentru a li se delega diverse sarcini
administrative si legislative si, eventual, pentru a le succeda la domnia Imperiului. Oricum,
sistemul astfel reformat nu s-a dovedit prea viabil in fata invaziilor popoarelor barbare din
Apus, motiv pentru care Constantin cel Mare a hotarat mutarea capitalei Imperiului la
Bizantium si redenumirea acestui oras dupd propriul siu nume — Constantinopolis. Tn acest
context, trebuie spus ca numele de ,,Imperiu Bizantin” este insd o expresie atestatd abia in
jurul secolului al XVIl-lea. Cetatenii Imperiului Bizantin se refereau la ei insisi cu numele de
,fomani”, iar denumirea atestata in documentele vremii era fie ,,Imperiul Romanilor” (gr.
basileia ton Romaion, lat. Imperium Romanum), fie ,,Romania”. Asadar, in mentalul colectiv
al vremii, nu era nici o diferentd intre Imperiul Roman si Imperiul Bizantin, cel din urma
fiind, mai ales dupa caderea Imperiului Roman de Apus, singurul pastritor al valorilor
culturale si sociale ale civilizatiei greco-romane. Mai mult decat atat, Bizantul insusi (orasul)

a capatat numele de ,,Noua Roma”.
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Tot de numele imparatului Constantin este legata si acceptarea crestinismului, el fiind
primul dintre impdaratii romani care s-au convertit la crestinism si care a jucat un rol important
in promulgarea Edictului de la Milan, in anul 313, care declara tolerarea in Imperiu a religiei
crestine. Acest edict nu a dus la acceptarea imediatd a crestinismului, Insa convertirea
ulterioara a imparatului la crestinism avea sa aiba un rol important. Chiar daca viata de crestin
a lui Constantin nu a fost insa foarte lungd si devotata, el fiind botezat pe patul de moarte,
acest gest al sdu avea sd lase urme la nivelul Intregii societati romane, fapt ce a dus la
declararea ulterioard a crestinismului ca religie oficiald a Imperiului Roman de catre Teodosie
(379-395). Odata cu acest eveniment, a venit si interzicerea culturilor religioase pagane, fapt
ce a consfintit victoria crestinismului asupra celorlalte religii ale antichitatii. De aceea, putem
considera acest eveniment ce a avut loc in anul 380 ca fiind recunoasterea oficiala a sintezei
dintre Weltanchauung-ul greco-latin si cel iudaic.

Asa stand lucrurile, contrar reprezentdrii pe care o avem in ziua de azi, trecerea de la
cultura antica la cea crestina nu s-a Intdmplat peste noapte, ci a fost un proces de lungé durata,
anevoios si foarte lent. Dacd ludm in considerare cele aproape patru secole de tranzitie,
distanta temporald de la crucificarea lui lisus pana la impunerea Weltanschauung-ului crestin,
vedem ca este aproximativ egala cu distanta care ne desparte pe noi de nasterea lui Newton si,
odata cu el, a stiintei moderne. Or, de la Newton pana acum noi ne-am ,,grabit” sa schimbam
vreo trei paradigme de gandire in stiintd si suntem pe cale sa o adoptdm pe a patra, pe cand
crestinismul abia s-a format ca viziune asupra lumii in aceasta perioada.

Tn acest mers lent al istoriei antice, Imperiul Bizantin a fost primul mare stat care a
avut curajul de a recunoaste cd paradigma de gandire greacd, ce pdrea anterior a fi eternd, s-a
transformat in altceva. Cu toate acestea, schimbarea adevarata de Weltanschauung, cea din
mintea oamenilor simpli, s-a produs cel mai probabil inaintea recunoasterii ei oficiale de catre
stat si prin multe lupte de idei, conflicte dogmatice si, la nivelul populatiei simple, chiar
fizice. La inceput crestinii au fost prigonii si s-a dorit eliminarea lor din Imperiu, Iimpreuna cu
credintele lor considerate absurde. Abia atunci cand numarul crestinilor crescuse suficient de
mult Incédt sa nu mai poatd fi tinuti In frau cu usurintd si cand influenta lor culturala devenise
suficient de mare, ei au fost acceptati in Imperiu la inceput mai degraba din motive politice si
din dorinta de unificare a oamenilor sub aceeasi religie, decat din convingere autentica cu
privire la doctrina lor.

Cu toate acestea, miscdrile strategice ale lui Constantin si Teodosie au dat roade si
Constantinopolul a fost centrul lumii culturale, artistice si economice medievale, mai ales in

secolele ,,intunecate” de dupa cdderea Imperiului Roman de Apus si dupa cotropirea Romei
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de catre popoarele barbare care aveau o forma de organizare tribala. In aceasti perioada, cand
Apusul a cazut in ,,barbarie”, Bizantul a fost singurul pastrator al culturii europene, al artelor
si al 1indeletnicirilor intelectuale. Multe din textele esentiale ale antichitatii au fost
necunoscute in Apus pana tarziu, in timpul Evului Mediu matur, ele supravietuind doar
datorita Bizantului.

Observam asadar ca peisajul ,,geopolitic” al secolelor V — X ale erei noastre era
complet inversat fatd de cel actual. Cultura, literele, artele, economia si negotul infloreau in
Orientul Mijlociu, care era dominat de Bizant, ca oras plasat strategic ce lega toate drumurile
comerciale ale antichitatii, in timp ce Occidentul era bantuit de nenumarate rdzboaie ,,de
gherild” intre diversele triburi barbare. Sunt aproape cinci secole in care Apusul a fost practic
sters din istorie si in care existenta umana se ducea de pe o zi pe alta, in teama si teroare, fara

educatie si cultura.

2. Trasaturi ale mentalitatii si societatii bizantine

Imperiul Bizantin a pastrat in esentd structura sistemului administrativ roman, fiind
condus de un Impirat, care in noul context religios era ,,ales de Dumnezeu”, fapt consemnat si
pe monedele bizantine unde numele imparatului era insotit de cuvintele grecesti ek theou®,
adica ,,de la Dumnezeu”. In acest context, basileul era reprezentantul, trimisul, lui Dumnezeu
pe pamant dar, In acelasi timp mostenea si toate ritualurile cultului imperial pagan de la
Roma. El era atat urmas a lui Augustus, cét si ,,egal al apostolilor”, statut care ar putea parea
ambiguu crestinului din zilele noastre?. Cu toate acestea, aceastd sintezd intre ordinea
administrativd romana si cultura crestina avea sa fie elementul cel mai important al societatii
bizantine.

In aceastd ipostaza, la fel ca si predecesorii sdi romani, impératul bizantin era sef
suprem al statului si continua sa fie ales, de asemenea, si comandant general al armatei, chiar
daca acum confirmarea acestei functii venea ca ,,semn divin” prin intermediul Senatului si al
Bisericii, nu ca o decizie politica propriu-zisa. De asemenea, uralele cu care era Intdmpinatd
procesiunea imperiald in drum spre Bisericdi nu mai era un semn al cinstirii directe a
impdratului, ci era considerat un semn de incuviintare venit de la Dumnezeu. Cand imparatul
iesea din palatul sdu, uralele multimii simbolizau slava lui Dumnezeu ce cobora asupra

persoanei Tmparatului si 1i confirma statutul si rolul in societate.

1 Cf. Michael McCormick, fmparatul in Guglielmo Cavallo (coord.), Omul bizantin, Tasi, Polirom, 2000, p. 265.
Z  Basileul era reprezentantul lui Dumnezeu pe pamant, dar el a mostenit totodata ritualurile cultului divinitatii
imperiale proprii predecesorilor sai pagani de la Roma (....) Dintre laici, doar el se bucura de privilegii
exceptionale in interiorul Bisericii ortodoxe.” (Ibidem).
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In aceste conditii, toate eforturile impdratului, ca trimis a lui Dumnezeu, erau de a
aduce divinitatea mai aproape de oameni prin implicarea directa in treburile Bisericii, pentru a
pastra ordinea divind pe Pdmant sau prin constructia de biserici impunatoare — adevarate
opere de arta la cladirea carora participau cei mai priceputi arhitecti din imperiu si care erau
decorate de cei mai mari artisti. Imense sume de bani erau destinate anual acestor amenajari si
constructii, dar si eforturilor de propagare a crestinismului in zonele Indepartate ale
imperiului.

Prin urmare, Imparatul era si un ,,patron” al artelor, in special al arhitecturii, dar si al
artelor vizuale care serveau la decorarea impunatoarelor biserici si palate imperiale construite.
Dar, intrucat servea unor scopuri ,,sacre”, arta nu era lasatd la bunul plac al artistilor care
ramaneau cel mai adesea anonimi, ci era puternic reglementata de Biserica prin dogma. Prin
aceste fapte, dar si prin multe alte acte caritabile fatd de Bisericd sau popor, impdratul isi
manifesta devotamentul fata de religia crestina si recunostinta fata de divinitate pentru rolul
pe care i |-a predestinat in societate. De aceea, el aparea adesea pictat sau in mozaic pe peretii
bisericilor, fie In calitatea sa de ctitor, tindnd in maini replica in miniaturd a constructiei, fie
facand opere de caritate in fata Fecioarei cu Pruncul in brate. Asadar, existenta sa era
inchinata in totalitate propagarii si pastrarii traditiei crestine autentice (sau ,,ortodoxe” —
cuvant care in greacd nu inseamna altceva decat ,,Invatitura cea dreaptd”).

De altfel, ,,ctitorirea” este gandita in Bizant ca trasatura esentiald a omului in raport cu
Dumnezeu. Omul este ctitorit de citre Dumnezeu, el este definit in context Biblic ca ktisis. Tn
Septuaginta, traducerea Vechiului Testament in greacd, cat si in Noul Testament grecesc,
Creatia este gandita ca ctitorie (ktisis, ktisma). Dumnezeu este Ctitorul (Ktistes) prin
excelentd, cel care ctitoreste si dureazd® lumea, este un Dumnezeu ,ziditor”, care pune
temeiurile lumii, astfel incat in aceasta sa poata fi citite ,,semnele” sale. Pe aceasta cale, putem
intelege si efortul continuu ce ctitorire de noi lacasuri de cult de care dau dovada toti
domnitorii influentati de spiritualitatea bizantind, inclusiv domnitorii medievali ai Térilor
Romanesti. La fel ca imparatul bizantin, acestia fac din ctitorire un fel de act liturgic de
imitatie a divinitatii (imitatio dei) prin care isi exprima recunostinta fata de Ctitorul originar.
Dupa cum vom vedea in capitolul urmator, Evul Mediu Occidental avea sa gandeasca altfel

raportul omului cu divinitatea prin distinctia dintre Creator si creatura.

3 Tinem sa atragem atentia asupra sensului originar al verbului ,,a dura”, care insemna ,,a zidi”. Intelesul
temporal pe care 1l are acum trebuie pus in legaturd cu acest inteles originar. Cu alte cuvinte, verbul ,,a dura”
desemneazi ceea ce este zidit, ,,facut sa dureze”.
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Aceastd diferentd cruciala Tn modul de a gindi esenta omului da seama de cat de
diferite au fost cele doud medii. In Bizant, omul gandit ca ctitorire care imita actul divin prin
propriile ctitoriri este definitoriu pentru caracterul simbolic si sacru al statului Bizantin. Asa
stand lucrurile, toata societatea bizantind este impregnata de sentimentul sacrului ce se
manifesta In lume prin structurile ierarhice ale Bisericii si Statului. Aceste structuri legitimate
de tot poporul in mod unanim nu erau insd construite de dragul faimei pamantesti si a
preamadririi imparatului ca in Roma Antica, ci ele aveau un rol cat se poate de pragmatic:
ajutau la mantuirea individuald a fiecaruia dintre credinciosi, dar si la un anumit tip de
,mantuire colectivd”. Aceasta din urma privea buna functionare a statului, care era conditia
fara de care individul nu se putea mantui.

Statul si Biserica, in calitate de structuri supraindividuale, facilitau mantuirea fiecarui
cetdtean in parte prin atragerea favorurilor lui Dumnezeu, prin aducerea Duhului Sfant in
lume si a harului divin mai aproape de oameni. De aceea, functionarea lor trebuia sa fie
ireprosabild si sa respecte cu strictete Invatatura crestind. Chiar si impdaratul urma in mod
exemplar ritualul crestin, participand la liturghie aldturi de Intregul popor, desi locul sdu in
biserica era unul privilegiat, in conformitate cu statutul sau de ,,egal al apostolilor”.

Pe de altd parte insd, cum spuneam, societatea bizantind mosteneste spiritul roman de
ordine si organizare administrativa strictd. Aceastd ordine era consideratd, la randul sau, sacra
deoarece oferea cadrul Tn care méntuirea putea avea loc. Fara un stat care sa finanteze opere
de caritate si fard o institutie care sd savarseasca ritualurile crestine, omul singur nu se putea
mantui. El avea nevoie de harul divin, de Duhul Sfant ce era conferit prin Botez — ritualul
bisericesc prin excelentd. Asadar, ordinea strictd nu era privitd ca o privare de libertate, ci ca
pe o garantie a unei libertati viitoare, a vietii vesnice. Vedem astfel ca sinteza viziunii asupra
lumii din crestinism a avut loc, in Bizant, in toate colturile societatii, impregnand statul,
Biserica si cetatenii deopotriva cu un paradoxal gust al ordinii autoritare si al libertatii, al
credintei si al ratiunii, al lumii de aici si al lumii de acolo.

Din acest punct de vedere, Imperiul Bizantin este locul simbolicului prin excelenta.
Orice aspect al vietii omului bizantin are o semnificatie sacra si este facut in vederea unui
scop unic: mantuirea. Acest lucru se poate vedea si in ceremoniile imperiale in care fiecare
gest al Tmparatului si al suitei acestuia era simbolic si comunica ceva oamenilor. Hainele in
care era imbricat imparatul erau, de asemenea simbolice®. Totul din lumea ,,de aici” trimitea

la lumea ,,de dincolo” Chiar si existenta omului bizantin, privitd in integralitatea sa era una

* Michael McCormick, op.cit., p. 63.
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traitd in vederea lumii de dincolo. Actele de caritate erau privite ca ,,depozite bancare” pentru
existenta viitoare, faptele bune de aici erau rasplatite ,,dincolo”. Dar, cu toate acestea, omul nu
intra Tntr-o ,,economie a mantuirii”, ci el avea mereu sentimentul ca oricat ar da si oricat s-ar
stradui, doar harul divin il poate salva de la ,,focul vesnic”. Vom vedea in capitolul urméator
ca, spre deosebire de Bizant, Occidentul a intrat intr-un pragmatism al mantuirii conform
cdruia existenta viitoare poate fi platita, in modul cel mai concret, in lumea de aici.

O alta consecinta a simbolismului universal al societatii bizantine este accentul pus pe
discutiile teologice despre natura si felul de a fi al lui lisus Hristos ca simbol crestin prin

9 A

excelenta. lisus este cel ce a adus lumea de ,,dincolo” intr-un ,aici” la care noi avem acces
prin intermediul Duhului Sfant. Ca logos el simbolizeaza ordinea unei vieti in ,,logica”
crestina. Cu alte cuvinte, lisus este ,,modelul” suprem pe care omul trebuie sa-1 urmeze, iar
cuvintele sale sunt ,;regulile” unei vieti traite corect. De aceea, ,,logica crestind” este una
existentiala care are in vedere in primul rand stilul de viatd al credinciosului, existenta sa
concreta, si abia pe fundalul acesteia se profileazd un sistem de cunoastere bogat si foarte
nuantat, influentat puternic de filosofia greaca, mai ales de cea platonica si neoplatonica.

De asemenea, cand vorbim despre ,,logica” existentiald crestind, trebuie sd vedem ca
ea este una dogmatica, liturgica si asceticd totodatd. Cu alte cuvinte, ea Tmbratiseaza toate
aspectele vietii crestine. Asadar, scopul filosofiei filocalice este acela de a pune in evidenta si
explicita aceastd logicd sacrd ce are porneste mereu de la existenta concretd a omului. De
aceea, temele centrale ale acestor demersuri includ atat o asceticd, cit si o dogmatica si o
psihologie misticd care sunt legate laolaltd de lucrarea ,tainica” a Sfantului Duh care se
manifesta in viata omului facand loc Logos-ului din inima noastra.

Aceasta ,,logica” ascetica si existentiala este practicatd la toate nivelurile societétii,
incepand cu Imparatul insusi care adesea se retrigea in manastiri pentru reculegere sau pentru
rugdciune n momente de cumpana pentru Imperiu. De altfel, monahismul era foarte raspandit
in Bizant, monahii avand din punct de vedere social un rol similar cu cel al armatei. Daca
soldatii luptau cu inamicii vazuti, monahii purtau un razboi continuu cu puterile demonice,
nevazute, dar care puteau provoca mai multe pagube. De aici vine si tendinta impdratilor de a
se retrage in manastiri in vremuri grele pentru Imperiu — ei trebuiau sa se implice activ in
acest razboi nevazut si sa intre pe frontul spiritual al salvarii imperiului. Mai mult decat atat,
faptul ca imperiul era atacat de inamici constituia mai degraba un simptom al decadentei, nu o
cauza. Cu alte cuvinte, razboiul vizibil era citit ca un semn al furiei divine si al decadentei

morale de care erau responsabili toti cetdtenii, in frunte cu impératul. Drept urmare, razboiul
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vizibil apdrea mai ales cand razboiul invizibil, cel dus de monahi cu fortele raului, fusese deja
pierdut si pacatul se instalase deja in inima lumii de aici.

Drept urmare, in logica existentiald crestind, monahiile si monahii singuratici erau
elemente necesare ale bunei functiondri a statului. Ei asigurau prin credinta si virtutile lor,
statutul simbolic universal al Imperiului Bizantin si totodata mentineau lumea la un nivel de
spiritualitate care sd poatd face manifest simbolul, caci, dupa cum am vazut, simbolul este mut
daca ochii privesc spre obiect, nu spre sensul sdu epifanic. De aceea, nu trebuie sd ne mire
faptul ca multi monahi — printre care si ganditori de o subtilitate deosebitd cum este spre
exemplu Grigorie Palama — se implicau activ in viata publica, sustindndu-si viziunile
teologice chiar impotriva Impératului si in Sinoade Ecumenice. Ca urmare a implicarii lor,
unii erau excomunicati, exilati, condamnati la inchisoare si chiar mutilati pentru a nu mai
vorbi in public.

Asa stand lucrurile, dezbaterile teologice erau ridicate la nivel de dezbateri politice in
Imperiul Bizantin, logica politicd fiind contaminatd de logica teologica. Se formau tabere de
influenta in jurul diverselor opinii teologice si adesea castigatorii dobandeau atat puterea
Bisericeasca, cat si puterea Administrativa. Razboiul icoanelor, de care vom vorbi mai pe larg
in cele ce urmeaza este un astfel de exemplu de dezbatere teologica cu implicatii majore in
politica. Si acest lucru nu trebuie sa ne mire: intr-un imperiu in care ordinea lumii de
,Dincolo” prevaleaza, este normal ca lumea de ,,Aici” sd se conformeze concluziilor
dezbaterilor teologice. In caz contrar, daca logica nu era respectata, atunci intregul Imperiu se

putea prabusi pierzand cel mai important dintre razboaie — pe cel spiritual.

3. Raportarea bizantina la arta — canonul si simbolismul artistic

Acestei ,,logici teologice” care mentinea buna functionare a imperiului nu putea scapa
nici arta. Logica dogmaticad a Parintilor Bisericii avea Sd se constituie intr-un set de reguli si
norme care vor forma ceea ce numim canonul bizantin al artei — in cadrul caruia se combina
ordinea stricta cu simbolismul dogmatic si cu sacralitatea intr-un mod care nu ar fi putut lua
nastere in alt context al istoriei lumii.

Cuvantul kanon, inainte de a desemna regula artistica de legitimare a operelor de arte
,corecte”, a avut sensul general de tija folositd pentru a mentine un lucru drept, spre exemplu
tija pentru a fixa un picior rupt. In cele mai vechi timpuri ale limbii grecesti, el era folosit
pentru a desemna tijele scutului, care-i confereau structura de rezistenta sau tija balantei care
ardta ,,masura dreaptd”. De aici, cu ideea de ,,masurd” a intrat in limbajul mestesugarilor si

constructorilor, unde a desemnat orice instrument de masurare a distantelor, proportiilor si
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inclinatiei. Asadar, dintotdeauna canonul a tinut de ordinea justa, de ceea ce mentine dreapta
masurd si, prin aceasta, armonia intregului. Drept urmare, canonul bizantin trebuie gandit ca
un fel de , structura de rezistenta” a operei de arta, fara de care acest obiect isi pierde
menirea si utilitatea.

In acelagi timp, 1nsd, nu trebuie sd uitam faptul cd avem, de asemenea, si un kanon
bisericesc, care se refera la cartile ,,corecte” din punct de vedere dogmatic ce pot fi citite de
credinciosi fard pericolul de a ,,se sminti”. De aceea, nu este deloc intdmplator ca Bizantul a
denumit cu acelasi nume o notiune ce tine de teologie, cat si una ce tine de arti. In ochii
omului medieval oriental, kanonul liturgic si kanonul artistic aveau in spate aceeasi idee si
erau construite pe aceeasi logicd existentiala crestind. Practic, liturghia si opera de arta nu
erau decat doud expresii ale acestei logici dogmatic-teologice care este dezbatuta si elaborata
de Sfintii Parinti pe baza Scripturilor.

Acesta este, asadar, sensul mai tehnic al canonului artistic — el era acea dreaptd masurd
care conferd corectitudine creatiei, acea ,tija de rezistentd” care mentine arta in propria sa
forma, in propriul sau fel de a fi. Prin canon, bizantinii asigurau sensul sacru al artei,
caracterul sau simbolic si corectitudinea trimiterii acestui simbol. El era acea structura de
rezistenta invizibila, dar gandita, care facea ca opera sa fie simbolica si sa trimita spre un sens
bine determinat al transcendentei, al lumii de dincolo.

Intrucat arta trebuia si reveleze imaterialul prin excelentd in materie, ea trebuia sa se
supund logicii lumii ceresti si sd@ prinda in imagini ceea ce limbajul si materia nu putea sa
exprime. De aceea, canonul artistic nu era format din niste reguli arbitrare, ci implica o
intreagd logicd a ,.corectitudinii artei”, a pastrarii artei In limitele propriei sale naturi
simbolice. Céci dacd arta nu simboliza lumea de ,,.Dincolo” Tn mod corect, isi pierde menirea
si scopul 1n societate si poate deveni nociva.

Asadar, era nevoie ca logica filosoficd sd se intdlneascd cu gandirea crestind si cu
spiritul ordonat si auster al romanilor pentru formarea unui canon atat de strict si atent urmat
ca cel bizantin. Tn Apus, chiar si in cele mai cumplite perioade ale Inchizitiei, nu s-a putut
impune un canon atit de auster si simbolic cum este cel Rasdritean deoarece acolo sinteza
mentalititilor a fost inversa. Spiritul administrativ al Romei, care ar fi impus ordinea
canonului in artd, a pierdut in lupta cu natiunile barbare si filosofia greaca a venit in forma sa
austera pe filiera latind prin Augustin si Boethius. Orientul, in schimb, a avut o administratie
austera care impunea ordinea artei si o filosofie bogata care permitea simbolismul. Asa se
face ca Occidentalii au avut o filosofie austera, dar o arta bogata in detalii, pe cand bizantinii

au avut o filosofie exuberanta si o arta austera.
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De asemenea, In lumea greaca nu a fost posibil un autentic canon al artei deoarece
grecul dorea includerea artei in kosmos, nu aducerea altei ordini in lume prin arta. Idealul grec
de artd nu era, de aceea, unul simbolic, ci unul ,,idealist”. Frumosul din opera de arta, dupa
cum am vazut, nu consta in simbol, ci in adecvarca la idee, in imitarea ce tinde spre
perfectiune a ideii din mintea artistului; arta trebuie sa se incadreze perfect in lume nu sa
semnifice transcendenta.

Asadar, putem spune ca arta nu a fost cu adevarat canonica niciodata altundeva decat
in Imperiul Bizantin si asta doar in perioada sa de maturitate, dupa ce dogmele si logica
existentiala a Bisericii au avut timp sd se formeze si sd se adune laolaltd intr-un canon. O
analiza a artei crestine la inceputul Imperiului Bizantin ne confirma aceastd banuialad si ne
aratd ca inca nu avem de-a face cu un canon in sensul strict al cuvantului. Nicdieri 1n istorie
nu s-au reunit ntr-un singur loc atat de echilibrat aceste conditii esentiale aparitiei canonului
in sensul sau riguros de dreapta masura si structura de rezistenta logic-dogmatica a artei care o
mentine in propriul sau fel de a fi. Doar aici, au putut lua nastere opere de arta austere si
stereotipe care au in spate o teologie exuberanta si nuantatad foarte fin. Aici mana artistului era
ghidata la fiecare pas de textele Scripturilor si de dogmatica Sfintilor Parinti, astfel incat sa
confere transcendentei mediul cel mai bun de manifestare in lume. Asa se explica de ce
cultivarea ,,perspectivei inverse” In picturd a fost o permanenta nicicand contestata.

Drept urmare, ca orice altceva din societatea bizantind, arta nu avea un scop in sine, ci
era un simbol care trimitea cdtre lumea spiritului. Ea avea si un scop pedagogic, privitor la
ilustrarea pasajelor importante din Biblie in fata poporului in mare parte analfabet, insa acest
scop era unul secund ce nu putea justifica atentia pentru canon. Oamenii de rand nu cunosteau
canonul artistic, ci se familiarizau cu el prin interactiunea cu icoanele. De asemenea, nu aveau
nici simtul estetic si dogmatic atit de dezvoltat incét sa poatd observa eventualele abateri fine
de la canon, care erau sanctionate prompt de biserica si imparat.

Asadar, scopul primar al canonului era pastrarea artei in propria sa naturd simbolica si
infatisarea personajelor astfel incat sd transmitd mesajul divin in toatd plenitudinea sa. De
aceea, intr-o icoana bizantina este efectiv incifrat intregul canon dogmatic, iar intelegerea pe
de-a-ntregul a acestei imagini necesita o cultura destul de vasta, pe care nu o putem presupune
la Tndeméana omului de rand.

Astfel, se explica si tendinta de ignorare a trasdturilor corpului si ale chipului, acestea
fiind intruchipate doar in masura in care serveau drept suport pentru aparitia transcendentului.
Ele nu trebuiau sa fie realiste, pentru cad realismul, materialitatea si dimensionalitatea

acopereau sensul simbolic si atrdgeau atentia privitorului spre materie, facandu-l sa treaca cu
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vederea spiritul. Or, daca arta ar fi avut un rol pur pedagogic si ar fi fost doar o transpunere in
imagini a bibliei pentru ,,cei multi”, ne-am fi putut astepta la tendintd spre realism si la
corporalitate, asa cum se va intampla in Apus. Dar, figurile bizantine erau reprezentate in linii
simpliste, bidimensional si perspectiva era practic absenta, fapt ce ne arata ca, in spatele artei,
era un intreg sistem ideologic si cd arta se adresa atdt oamenilor de rand, cat si paturii
,»scolite” a societdtii. Tot acesta este si motivul pentru care in Bizant sculptura este lasatd in
planul secund al peisajului artistic si accentul cade pe picturd si mozaic, arte care puteau

exprima simbolurile dogmatice mult mai bine, prin culori si compozitie, decat sculptura.

4. Iconoclasmul - Razboiul icoanelor

Conflictul iconoclast este cel mai mare conflict produs de o dezbatere de filosofia artei
din istorie. El priveste disputa legitimitati in logica teologica despre care am vorbit a
icoanelor, a Infatisarii divinitatii sub forma umana. Acest conflict a dus la angrenarea tuturor
fortelor politice si teologice ale vremii si s-a soldat cu dispute brutale pe toate palierele
societdtii. Se presupune ca evenimentul care a dat nastere interzicerii icoanelor a fost o eruptie
vulcanica in marea Egee care a provocat un tsunami ce a adus moartea a mii de oameni. Ca
orice altceva in societatea bizantina, acest eveniment a fost interpretat ca un semn de la
divinitate de catre Leon al IlI-lea. Imediat, el a comandat distrugerea tuturor icoanelor din
imperiu si Inlocuirea lor cu alte simboluri crestine, cum ar fi crucea, vita de vie sau pestele
(simbolul hranei spirituale in crestinism).

Cu toate acestea, istoricii cred ca adevaratele cauze ale conflictului sunt mult mai
adanci, eruptia vulcanica venind pe un fond generalizat de disputd cu privire la statutul
icoanelor si dupd mai multe conflicte armate cu statele musulmane vecine. Arta figurativa
folosita in scopuri simbolice a fost contestatd incad de la primele comunitati crestine, dinainte
de legalizarea oficiala a religiei. De fapt, in catacombele primilor adepti ai crestinismului,
foarte rar gdsim imagini ale lui lisus. Cel mai adesea, aceste lacasuri de cult si de refugiu erau
impodobite cu simboluri de credintd precum este crucea, vita de vie sau peste. Asadar, putem
spune ca crestinismul timpuriu a fost in mare parte ,,iconoclast”, insd trebuie sa pastram
anumite retineri. Spre exemplu, existd reprezentdri timpurii, de secol III sau chiar II ale
Mantuitorului gésite in catacombele romane care aratd ca parerile erau impartite Tnca de
atunci. Asadar, chiar dacd arta figurativa crestind s-a dezvoltat masiv abia dupa acceptarea
crestinismului in Imperiul Roman prin Edictul de al Milan, ea nu a ajuns niciodata la inimile
tuturor credinciosilor, existand tot timpul frica de a nu ofensa divinitatea prin incalcarea uneia

dintre cele mai importante porunci biblice.
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Asadar, sursa conflictului privind icoanele este in Biblie, mai exact in Decalogul
veterotestamentar care este prima incercare de constituire a unei ,,logici existentiale iudaice”
care sa ghideze viata omului credincios si raportarea sa la divinitate. Cea de-a doua porunca

»° de a reprezenta divinitatea si

(logos in greacd) contine interdictia de a ,,a-ti face chip cioplit
de a te ruga la ,,idoli”. Ceea ce in romana se traduce de obicei prin ,,chip cioplit” este, de fapt,
grecescul eidolon, care nu desemneaza nimic altceva decét ,,imaginea” in sensul cel mai larg,
si icoana in particular. In varianta latini a Bibliei, in schimb, apare cuvantul sculptilis, care
are un sens mai restrans si mai exact de imagine sculptatd. Asadar, bizantinii fiind vorbitori de
limba greaca, percepeau aceasta interdictie intr-un sens mult mai larg decét cei din Apus.
Pentru ei, orice tip imagine a divinitdtii era interzisa prin porunca biblica si privitd ca o
posibila blasfemie — motiv pentru care disputa iconoclasta a apdrut in Résarit, nu in Apus.

Iconoclasmul a fost impus cu forta in doud randuri (730-787 si 814-842), perioade in
care toti adeptii icoanelor (iconoduli) au fost persecutati si sute de opere de artd au fost
distruse. In final, din acest rizboi pe probleme de filosofia artei au avut castig de cauzi
iconodulii, fapt care a dus la revenirea artei figurative in bisericile crestin ortodoxe si la
distrugerea in masa a textelor iconoclaste. Asadar, astdzi ni s-au pastrat in mare parte textele
si apologiilor iconodulilor, adica a invingatorilor, punctul de vedere iconoclast putand fi
reconstituit in parte doar indirect, din textele in care argumentele lor sunt criticate si
prezentate doar schematic.

Dar, cu toate ca iconoclastii au fost invinsi, canonul artistic s-a pastrat si s-a intarit,
ajungand dupa dezbaterea iconoclasta la forma sa cea mai bine definita din punct de vedere
dogmatic. Asadar, bizantinii au avut mereu o anumita retinere fatd de artd, temandu-se de
posibilitatea unei erezii sau de posibilitatea transformarii operei de artd intr-o otrava pentru
credinciosi. De aceea, chiar dacd chipul lui lisus, al Fecioarei si al altor personaje biblice a
continuat sd fie prezent pe frescele bisericesti din Bizant, nu gasim nici mdcar o singura
reprezentare a lui Dumnezeu insusi, nici mdcar tarzie, dupad incheierea Evului Mediu — asa
cum gasim in Occident in cazul Capelei Sixtine, de exemplu.

Victoria iconodulilor a reprezentat, de fapt, recunoasterea unei alte logici decat cea
veterotestamentard si instituirea mai puternicd a canonului si logicii existentiale crestin-
ortodoxe. In Noul Testament se spune, impotriva logicii decalogului, ca lisus este ,.chipul
(eikon) celui nevazut™®, asadar punerea lui lisus in imagine nu ar fi nimic altceva decat

Tncercarea de circumscriere n vizibil a ceea ce nu poate fi vazut, o incercare de simbolizare

5 lesirea, 20, 2-5.
® Coloseni, 1, 15.
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pe care omul nu numai ca poate sd o faca, ci si trebuie sa o faca in vederea spiritualizarii
lumii. Asadar, avem de-a face cu ceva mai mult decat o simpla disputa in sanul logicii
crestine. Razboiul icoanelor este un moment de criza in care teologii si-au dat seama ca cele
doud logici — ale Vechiului si Noului Testament — nu pot merge Impreuna si nu pot fi
armonizate, oricate eforturi si eruditie s-ar folosi in acest scop. Asa stand lucrurile,
semnificatia mai profunda a razboiului icoanelor priveste necesitatea deciziei intre Tntaietatea
unui anumit tip de logica existentiala.

In rezumat, filosofia artei in Evul Mediu Résiritean este concentrati in aceasta disputi
a icoanelor, chiar daca felul general de a fi al operei de artd era unul simbolic s1 asupra acestei
probleme nu a fost nici un dubiu. Atat arta iconoclasta, care folosea simboluri abstracte pentru
a trimite spre lumea de ,,dincolo”, cat si arta iconodulilor, care se folosea de simboluri
antropomorfe, aveau aceeasi naturd. Disputa a privit mai degraba ,logica interna” a acestui
simbolism, felul Tn care el avea sau nu avea voie sda se produca. In cazul icoanelor,
simbolismul era unul personal, adanc inrddacinat in logica existentiald a Noului Testament, pe
cand simbolismul iconoclast avea origini in logica iudaicd a Vechiului Testament.

Putea chipul uman sa simbolizeze lumea de ,,dincolo”? Putea fi Absolutul surprins in
figurd? Putea Neconditionatul sa fie conditionat? Acestea erau intrebarile esentiale la care
ambele tabere au cautat sa raspunda intr-un mod cat mai convingator cu putinta.

Iconoclastii au raspuns negativ, spunand cd logica simbolului ce trimite ,,dincolo”
trebuie sd fie una ,artificiald”, complet fabricatd si determinatd dogmatic in spirit
veterotestamentar. De fapt, iconoclasmul ar fi ultimul pas spre ceea ce am putea numi
,canonizarea completd a artei”, reducerea ei la un set de reguli si simboluri complet
prefabricat si impus de logica dogmatica, fara nici un pic de imitatie a lumii de aici. O astfel
de arta ar fi ajuns, in scurt timp, un fel de limbaj ideogramatic, cum este cel egiptean sau
chinez, In care atat sensul cat si forma simbolurilor ar fi fost impuse dinainte si stilizate la
maxim.

In viziunea iconodul3, insa, chipul lui Iisus, ca mediator intre vazut si nevazut, intre
conditionat si neconditionat, este cel ce are cea mai mare putere simbolica si in El se pot
incifra, pentru a putea fi descifrate, toate adevarurile logicii Noului Testament. Canonul artei
figurative ar fi putut, astfel, exprima mai bine ceea ce cuvintele nu puteau exprima, pe cand
canonul artei non-figurative era legat in mare parte de sensurile deja impuse. lcoana se
Hlitera textului” biblic. Aceasta era, pe scurt si simplificat, rationamentul logic dupd care

functionau icoanele ca mediatori simbolici intre lumea de aici si cea de dincolo.
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Mai mult decat atat, icoana, ca obiect fizic de cult, isi sublimeaza corporalitatea prin
faptul ca credinciosul nu se roagd, propriu-zis imaginii fizice, ci celui spre care aceasta
trimite. Inchinarea in fata icoanei lui lisus, este o inchinare in fata lui lisus, deoarece mintea
nu vede obiectul de artd in corporalitatea sa. Din contra farmecul artei, dupa cum am vazut,
propune o lume, care in cazul crestinismului este chiar Lumea Divina, Transcendenta ca atare.
Asadar, farmecul artei este orientat prin canon spre lumea de dincolo, spre o lume imateriala,
invizibild, care poate fi doar simbolizata si ,,intrevazutd” in imaginile icoanelor. Dar ce se
intampla cu ceea ce am numit ,,seductia artei”? Are arta o trasaturd ,,seducdtoare” in lumea
crestind iconodula?

Parintii Bisericii au observat ca mintea noastra este mereu distrasd de lumea materiala
si cd este nevoie de un efort aproape supranatural de a fi cu gandul mereu la exemplul lui
lisus, de a transcende lumea cotidiand si de a ajunge in preajma lui Dumnezeu. De aceea,
Stantul loan Damaschin spune ca ,,de multe ori cdnd nu avem in minte patima Domnului si
vedem icoana rastignirii lui Hristos, ne aducem aminte de patima mantuitoare si cazand in

. A . o 7
genunchi ne inchindm”

(Dogmatica, XVI). Arta ne abate atentia de la lumea cotidiana si
perisabila la lumea de Dincolo, ea are rol de reamintire, de re-aducere in minte a scopului
adevarat al crestinului, anume mantuirea. Asadar, seductia artei se manifestd si in Rasaritul
crestin, Insd, fiind prinsd intr-un canon dogmatic nu mai are ambiguitatea ei esentiald, ci este
mai degraba leac la dispersia zilnica a constiintei in lume, decat deviere a mintii de la cele
sacre.

Asa stand lucrurile, canonul, ca masurd si indreptar, tine arta departe de a ne corupe
privirea si determind trasaturile lumii pe care opera o propune celui ce priveste. Cu alte
cuvinte, arta poate simboliza doar lumea de ,,dincolo” si doar intr-0 ordine canonic-dogmatica
impusa de logica Noului Testament si de tratatele Sfintilor Parinti. Asadar, farmecul artei
rasdritene trebuia sa fie unul ,,duhovnicesc”, iar seductia sa una ,,castd” pentru a servi scopului
sau spiritual. De aici vine si preocuparea constantd pentru canonul artistic si pentru

mentinerea artei in limitele sale dogmatice pe care o vedem pe parcursul intregului Ev Mediu

oriental si care contrasteaza cel mai frapant cu raportarea la arta pe care o gasim in occident.

" loan Damaschin, Dogamtica, XVI. (Trad. n.).



Capitolul X1I

Arta si filosofia artei in gindirea occidentala

1. Caracteristici generale ale culturii medievale apusene

Peisajul medieval din Europa occidentald era, la inceputul erei crestine, destul de
sumbru. Dupd cdderea Imperiului Roman de Apus, in anul 476, haosul a domnit peste intreg
teritoriul roman si s-a facut trecerea de la cultura de tip orasenesc, la o civilizatie a satului,
bazati pe munca pamantului. In aceste vremuri oamenii traiau in citune izolate, in sate sau in
Htarguri” mici constituite In jurul resedintei unor oameni mai puternici, care aveau sa fie
stramosii viitorilor regi ai regatelor europene. Astfel, timp de aproape cinci secole dupa
caderea Imperiului Roman, Europa a decdzut atat sub aspect civilizational si cultural, cat si
politic.

In aceasta lume descentralizati, singurul ,,centru” cultural si politic existent pe tot
parcursul medievalitatii a fost Biserica Apuseana care, in scriptorium-urile manastirilor sale, a
conservat ce se putea conserva din cultura anticd. Unul dintre motivele conservarii culturii
prin intermediul manastirilor este regula monastica a Sf. Benedict care obliga orice calugar sa
citeasca din Biblie macar odatd pe zi, fapt ce necesita cunostinte minime de gramatica si
limba latind. Astfel, manastirile au devenit adevarate centre de alfabetizare si culturalizare
care, cu timpul, s-au dezvoltat si aveau sa infiinteze Universitatile medievale de mai tarziu,
care sunt precursoarele Universitatilor moderne. Pe langd faptul ca a deschis apetitul pentru
culturd in randul calugarilor mai putin dogmatici, aceastd regula monasticd a dus si la un
continuu travaliu de multiplicare prin copiere manuald a manuscriselor considerate valoroase
in vederea punerii lor la dispozitia calugarilor — atat Invatdcei, cat si profesori. Cu timpul,
copierea si decorarea manuscriselor a devenit o artd in sine, care a dus la aparitia celebrelor
,miniaturi” medievale. Chiar dacad acest cuvant a ajuns sa desemneze in limba actuald orice
picturd de dimensiuni mici, trebuie insa stiut cd nu dimensiunea a fost factorul de la care
aceste ornamente medievale isi trag numele. Miniatura este, etimologic vorbind, orice desen
sau picturda facute cu minium — asa-numitul rosu de plumb, folosit foarte mult in desenele

medievale.
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Dar, cu toate eforturile de transcriere si conservare din manastiri, pierderile culturale
au fost enorme. Datorita penuriei si lipsei de materiale ce serveau drept suport pentru scriere
s-a procedat la o triere drasticd a textelor care urmau sa fie transcrise si conservate. Dupa cum
era si normal, manastirile au ales sd conserve in primul rand textele scripturale si teologice,
textele filosofice sau literare fiind adesea date uitarii sau ,,condensate” cu scopul de a
economisi spatiu de scriere. Astfel au aparut asa-numitele ,florilegii”, care erau scrieri
compilate arbitrar ce pastrau doar maxime alese ale autorilor antici, scurte bucdti de text sau
idei reformulate aproximativ. Aparitia acestor compilatii a dus la o treptatd disparitie a
operelor originale si la o pierdere a logicii interne a textului filosofic, dar si al stilului grec de
gandire filosofica. Astfel, s-a ajuns si la aparitia palimpsestului, a ,,reutilizarii” pergamentelor
sau papirusurilor in scopuri economice prin acoperirea textelor vechi pentru a face loc unui
text nou®. Prin acest procedeu, s-a ajuns la refolosirea suporturilor de scriere pe care erau
scrise niste opere antice in vederea copierii Evangheliilor sau a comentariilor biblice. Partea
buna a acestui lucru este cd, prin palimpsest, au supravietuit multe opere antice pe care le
credeam pierdute si care au putut fi recuperate odatd ce tehnologia modernd a gasit o
posibilitate de a ,,citi” textul initial, aflat in fundal.

Tn aceste conditii, din textele originale filosofice s-au pierdut marea majoritate, tot ce a
ramas fiind operele ganditorilor crestini cum este Sf. Augustin (n. 354) sau Boethius (n. 480),
care au stat la baza culturii filosofice specifice medievalitatii crestine occidentale. De
asemenea, s-au pastrat o serie de traduceri latine facute de Boethius ale tratatelor logice ale lui
Aristotel (Despre interpretare, Categorii etc.) si Isagoga lui Porfir, care nu era nimic altceva
decat un comentariu al Categoriilor aristotelice si prin care a fost introdusa problema
universaliilor in gandirea medievalda — una dintre problemele care avea sa traverseze
majoritatea dezbaterilor filosofice din Evul Mediu. Aceasta ,,cearta universaliilor” urmarea
problema proprietatilor obiectelor si a relatiilor logice pe care aceste proprietdti le intretin cu
lucrurile Tnsele.

In acest context intelectual, Aristotel a devenit autoritatea filosoficd numarul unu inca
din epoca medievala timpurie, fiind atdt de cunoscut incat adesea nici nu mai era citat cu
numele, ci pur si simplu ca ,,Filosoful”. Gandirea sa austera si tratatele sale de logica au dus la
nasterea ,,scolasticii”, a filosofiei medievale ,,de catedrd”, care se preocupa preponderent cu
aducerea laolalta intr-o singurd viziune unitard a logicii aristotelice si a logicii evanghelice.

Aceasta este si explicatia occidentalilor pentru dezbaterea logica si suprasaturarea teologiei cu

! Petru o istorie captivantd a inceputurilor culturii scrise, v. loana Costa, Papirus, pergament,hartie. Tnceputurile
cartii, Bucuresti, Humanitas, 2011.
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argumente tehnice si distinctii de finete — toate facute in stilul auster al tratatelor lui Aristotel.
Asadar, spre deosebire de Rasarit, Occidentul a adoptat un stil de filosofie mai analitic si mai
abstract, Incercand sa demonstreze pe calea silogismelor din Organon-ul aristotelic existenta
lui Dumnezeu sau taina Sfintei Treimi.

Lucrurile s-au mai imbunatatit odata cu Carol cel Mare (742-814) si reforma
carolingiana. Acest rege al francilor a fondat un imperiu ce se intindea peste majoritatea
teritoriilor occidentale ale fostului Imperiului Roman de Apus si a fost incoronat de catre Papa
in anul 800 ca Imparat al Imperiului Roman. Acest gest papal a avut un sens mai degraba
simbolic pentru ca noul imperiu nu pastra nimic din ordinea si mentalitatea riguroasa a fostei
administratii romane, ci avea la baza o ordine mai degraba specifica teutonilor.

Cu toate acestea, Imperiul Carolingian a fost de bun augur pentru cultura deoarece
asistam la ceea ce istoricii numesc ,,Renasterea Carolingiani”. In aceasti perioada au avut loc
mai multe demersuri culturale ce vor avea urmari spectaculoase si vor pune bazele culturii si
artei medievale mature de peste cateva secole. Este vorba despre o reforma culturald ce
implica reorganizarea Invatdmantului, reintroducerea Invatarii sistematice a artelor liberale,
reorganizarea liturghiei crestine si a ordinelor monahale etc.

In timpul acestei perioade incep si apara primele elemente ale unei logici crestine
medievale apusene, semn ca Weltanschauung-ul crestin ajunsese la suficienta maturitate
pentru a deveni constient de sine si a-si forma propriile sale reguli. Cu toate acestea, abia
mult tarziu, incepand cu Anselm in secolul al Xl-lea si continuand cu Pierre Abelard, Albert
cel Mare si Toma Din Aquino, gindirea medievald privitoare la artd avea sa ajungd la
maturitate. Pentru aceasta, au fost insa necesare vreo trei noi ,,renasteri” ce au constat in serii
intregi de reforme administrative si teologice asupra carora nu vom insista.

Trebuie insa observat cd toate aceste reforme si renasteri au vizat perfectionarea unui
sistem de invatdmant si unei culturi de expresie latind. Limba greaca, chiar dacd nu a fost
uitatd complet, a iesit din prim-planul culturii si al dezbaterilor intelectuale. Acum, limba
latind era acea ,,limba de circulatie universala” In Apus care era vorbitd mai mult sau mai
putin corect de toata lumea si care a fost pand tarziu limba 1n care avea loc liturghia crestina si
limba in care preotii predicau chiar si in cele mai mici parohii. Aceasta limba, numita latina
vulgara, este acea limba ce a stat la baza tuturor limbilor pe care astazi le numim ,,romanice”.
Asadar, gandirea Apuseand, spre deosebire de cea occidentald, este formatd pe ,,calapodul”
limbii latine care, oricat de atent era folositd, nu se ridica la valoarea expresiva a limbii

grecesti.
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De altfel, traducerea tratatelor filosofice si a textelor literare grecesti in latind, care a
avut loc inca de la Cicero si Seneca, a format un alt limbaj filosofic, cu o noua sensibilitate si
noi predilectii decat cel grecesti. Cu alte cuvinte, prin traducere, filosofia de expresie latina gi-
a format propriul vocabular original si propria interpretare a gandirii grecesti. De aceea,
inainte de a vedea care este raportarea gandirii medievale la problema operei de arta, trebuie
sa vedem cum au fost traduse principalele concepte filosofice grecesti si ce spun aceste

traduceri despre forma mentis care si-a facut aparitia pe parcursul Evului Mediu.

2. Limbajul filosofic de expresie latina si gindirea medievala.

Trebuie sa spunem inca de la inceput cd limba romana, fiind o limba de origine latina,
este mai apropiata de limbajul filosofic latinesc decat de cel grecesc. Cu alte cuvinte, noi
gandim instinctual termenii filosofiei grecesti prin intermediul traducerilor lor latine care,
ulterior, au fost imprumutate in limba romana. Pentru a intelege mai bine acest fenomen
trebuie sd avem 1n vedere faptul ca, desi natiunea si limba romana s-au format sub o puternica
influenta Rasariteand, majoritatea traducerilor operelor fundamentale ale filosofiei grecesti, pe
care le folosim chiar si astdzi s-au facut in special in perioada interbelica si au folosit un
limbaj puternic latinizat, partial in afara spiritului limbii roméne. Limbajul tehnic din aceste
opere a fost, ulterior, preluat prin citéri si asimilat de filosofi pand a devenit un fel de ,,mediu”
al gandirii noastre despre arta si despre filosofie in genere, de care nu mai putem sa scapam in
totalitate si care ne pre-formeaza gindirea in moduri de care noi nici nu ne dam seama. Ca si
aerul din atmosfera, care este un mediu invizibil si de existenta caruia nu suntem cel mai
adesea constienti, si atmosfera culturala are un mediu propriu, care este limbajul si care, in
cazul limbii romane, poarta pecetea mentalitatii romane.

Cu toate acestea, existd si incercdri de traducere a termenilor filosofiei grecesti in
spiritul limbii roméne facutd la inceputurile literaturii pe meleagurile noastre, in secolele
XVII-XVIII de Dimitrie Cantemir, Samuil Micu sau Eufrosin Poteca’. in operele lor gisim
calitatea numita feldeintd, esenta numitd ceinta, fiinta este numita ins sau estime s.a.m.d.
Stranietatea acestor traduceri aratd cat de mult s-a schimbat configuratia lexicald a limbii
romane in cele citeva secole care au trecut. Dar chiar si asa — stranii si suparatoare la ureche —
aceste cuvinte dau seama mai bine de termenii filosofiei grecesti decat conceptele noastre

filosofice actuale care, datoritd utilizarii prea dese si in contexte prea variate au devenit opace.

2 O opera foarte utild, in care se pot urmiri toate aceste echivalri, este Gh. Vlidutescu, O enciclopedie a
filosofiei grecesti, Bucuresti, Paideia, 2001. Acolo, pentru fiecare concept filosofic grecesc, se dau traducerile In
latind si Tn romana timpurie, astfel incat cititorul sd-si poata forma o idee despre traiectoria istoricd a unui anumit
concept.
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Sunt doar niste semne care pot sa semnifice orice. S& luam chiar exemplul cuvantului
»concept”: sunt atatea utilizari ale acestui cuvant de la artd ,,conceptuala” pana la ,,conceptul”
unei reclame incat el poate fi alaturat practic oricarui lucru — o masina-concept (eng. concept-
car), de exemplu, este o constructie lingvisticd care ar face filosofi precum Hegel sd se
intoarca in propriul mormant”.

Asa stand lucrurile, cuvinte precum substantd, esenta, calitate, cantitate, accident sau
natura sunt de origine latind si poartd ceva din viziunea despre lume ce se poate intrevedea in
aceasta limba. De aceea, pentru a intelege mai bine raportarea la artd a Occidentului crestin si
pentru a constientiza puterea de determinare a limbii asupra mentalitatilor umane, trebuie sa
facem o mica incursiune in distinctiile lingvistice esentiale care 1i despart pe acestia de spiritul
limbii grecesti. Astfel, putem intrezdri mai bine motivele pentru care occidentul a avut o
raportare la arta si a conferit artistului un rol cu totul aparte.

Pentru a surprinde acest lucru insd, nu vom zdbovi asupra tuturor inovatiilor
terminologice latine, c¢i ne vom opri mai intai doar asupra a doua distinctii esentiale pentru
intelegerea gandirii medievale — anume distinctia dintre creatura si creator, care este centrald
pentru teologia apuseana si cea dintre subiect si obiect care a aparut in Evul Mediu tarziu si
care este de o importantd cruciala pentru intelegerea modernitatii, dar si a filosofiei scolastice
medievale mature. La finalul acestui subcapitol, vom incerca de asemenea, sa intelegem in
lumina acestor distinctii si al Weltanschauung-ului crestin, traducerile pe care medievalii le-
au dat celor mai importanti termeni ai filosofiei artei pe care i-am intalnit si in capitolele

precedente, anume frumos,armonie, simetrie, formd, imitatie etc.

a. Esenta omului ca creatura si raportarea acestuia la Creator

Asa cum s-a mai aratat, crestinismul vine cu o noua viziune despre lume care se
caracterizeaza printr-un mod aparte al omului de a se raporta la divinitate. La grecii antici,
omul, spre deosebire de divinitate, era considerat muritor, desi avea sansa ca, prin eforturi
ascetice si de cunoastere, sd transceanda aceastd diferentd si sad-si ,,depaseascd propria
conditie”. La crestini Tnsa, diferenta dintre om si zeu nu era datd neaparat de durata a vietii, ci
de esentd. Zeul era complet altceva decat omul, nu era gandit ca un om spiritualizat. In lumea
rasariteand, dupa cum am vazut, Dumnezeu era Ctitor (kzistes), pe cand omul era cel ctitorit,

cel intemeiat, ,,fondat”. In Apus, aceasta distinctie ontologica are un inteles diferit: Dumnezeu

® Pentru Hegel, ,,conceptul” era o notiune foarte complexa si cu un inteles bine fixat. El era centrul sistemului
filosofic, spiritul insusi prins in forma logica, care cuprindea in sine toatd realitatea fizica, sociala si cultural-
artistica a lumii.
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este Creator, pe cand omul si lumea este desemnat prin latinescul creatura (inteles atat in
sens de ,,creatie”, cat si de ,.creaturd”). Asadar, in ambele ,,Evuri Medii”, Dumnezeu face
omul si 1l aduce pe lume, dar felul de a fi al acestei aduceri pe lume este gandit in mod radical
diferit.

Verbul latin creare pe baza caruia s-au format toate cuvintele latinesti ce desemneaza
esenta omului crestin occidental, are sensul de ,,a naste”, ,,a mari”, ,,a face sd creascd”. De
altfel, existd o legdturd etimologica intre creare si crescere, intre ,,a crea” si ,,a creste”.
Dumnezeu da nastere omului si-1 priveste cum se dezvolta, il sprijind in acest demers al sau si
i1 ofera posibilitatea de a fi, la rAndul sdu, un Creator in sens secund, mai restrans si, dupa
cum vom vedea, pasiv. Asadar, In lumea apuseana, diferenta principald dintre omul care
creeazd si Divinitate este aceea ca omul nu poate crea din nimic. El are nevoie materie,
gandita la randul ei ca ,,creaturd”, pentru a-si duce la bun sfarsit propria creatie. El are nevoie
de lemn pentru icoane, de piatra pentru sculpturi, de culori pentru fresce. Dumnezeu, in
schimb, creeaza doar prin verbum sau logos, prin idee, prin rostire, fara implicare activa si
efort fizic.

Aceasta este si sursa ierarhizarii artelor in functie de efortul fizic care apare incd din
Antichitatea greco-latina. Artele ,,vulgare” erau cele ce necesitau un efort sustinut, pe gand
artele ,,libere” erau cele considerate mai apropiate de ,,arta divind”, de creatia prin cuvant.
Dupa cum putem observa, acest criteriu de ierarhizare a artelor a gasit, in mentalitatea crestina
medievala, un mediu perfect de dezvoltare, ea corespunzand distinctiei dintre creatia umana si
creatia divina — care este, prin excelenta, creatie libera de efort fizic.

In aceasta viziune asupra crestinismului, opera omului, lucrurile produse de el, vin ca
un fel de continuare a creatiei divine, ca o dezvoltare normald a omului si a mediului sau de
viatd. Dumnezeu creeaza omul tocmai in ideea ca omul sd se poata crea singur si sa-si poata
re-crea lumea. Astfel se ajunge, treptat, la ideea ca, prin munca, omul se poate mantui si poate
ajunge la un anumit grad de asemanare cu divinitatea, pe cat ii este lui cu putinta. In acelasi
timp, munca este ,,patronatd” de Dumnezeu, in calitate de Creator prim care oferd omului
posibilitatea de a se dezvolta pe sine si lumea In care trdieste. Creatia umana nu se face ,,in
nume propriu”, ci in numele lui Dumnezeu care ofera omului térie, inteligenta si inspiratie.
Asadar, prin creatiile sale omul serveste divinitatea si se aduce pe sine mai aproape de ea, iar
pentru ca opera std marturie pentru puterea creatoare a omului, aceasta trebuie sa fie fidela
modelului sau.

De aceea, lucrul produs de om, fie el opera de arta sau ustensil, trebuia in Evul Mediu

apusean sa tinda spre perfectiunea creatiei divine. Arta trebuie sa infatiseze omul si trupul sdu
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in toatd corporalitatea lui si sa redea toate umbrele si trisiturile cat mai fidel. In acest context,
spre deosebire de Bizant, in Apus apare o tendinta spre realism si o apetentd pentru sculptura
care nu are nici o legaturd cu austeritatea canonului rasaritean. Artistii occidentali studiaza
atent fizionomia umana si toate trasaturile fetei pentru a le putea reda in toatd claritatea si
frumusetea lor, slavind astfel creatia divina si aducandu-se pe sine, in calitate de creator, mai
aproape de Dumnezeu.

Aceasta distinctie dintre Creator si creatura a putut sa intemeieze intreaga gandire
apuseana pentru ca a fost facuta foarte timpuriu. Ea apare deja in Biblia Sfantului Ieronim (in
Vulgata) si apare de asemenea si la Augustin si Boethius. Cu toate acestea, ea nu putea
raspunde la intrebarea privitoare la diferentele dintre diversele creaturi. Intr-adevar, omul are
un statut special pentru ca este atat creatura cat si, intr-un anumit sens, creator. Fara a intra n
detaliile tehnice, trebuie sd observam ca omul are o esentd (essentia), care este aceea de
creaturd, dar si un ,,fel de a fi” (ens-esse, tradus de curand, In mod inspirat, in roméana prin
fiind”%). Ca ,fel de a fi”, omul este creator, dar ca esenti el este creaturd. Asadar, omul are
un statut ambiguu si trebuie distins de celelalte creaturi. In acelasi timp, el spre deosebire de
alte creaturi, are un intelect prin care se raporteaza la diversele lucruri prin categorii sau
predicamente ( gr. kathegoria lat. predicamentum). Noi spunem despre un lucru ca este alb,
are 0 anumitd marime, ocupa un anumit loc in spatiu etc. Dar lucrul in sine (fiindul) este
diferit de aceste ,,predicamente” pe care noi i le atribuim. Problema principala este aceea de a
afla ce este acest fiind. Astfel, ajungem la o alta distinctie de o importanta capitald pentru
gandirea medievald, care va avea sa ajunga la apogeul ,carierei” filosofice abia in

modernitate, anume distinctia dintre subiect si obiect.

b. Ce este un lucru? Subiectul, obiectul si fiinta lucrurilor.

Discutia despre ,,Ce este un lucru?” a traversat tot Evul Mediu si si-a gasit forma sa
cea mai tehnica in tratatul De ente et essentia (Despre fiind si esenta) a lui Toma din Aquino,
a carui miza filosofica este aceea de a tematiza distinctia dintre subiect si obiect. Subiectul
(subiectum) este traducerea grecescului hypokeimenon, care inseamna literal ,,ceca ce sta
intins dedesubt”. Asadar, el este ceea ce se afla ,sub” toate predicamentele, substratul
lucrului, acel ceva peste care se adauga toate proprietatile si trasaturile definitorii ale unui
anumit lucru. In aceastd calitate, el este fiinta (fiindul) lucrului, ceea ce ar corespunde

categoriei aristotelice a substantei (ousia).

* Thomas de Aquino, Despre fiind si esentd, traducere, introducere si comentarii de Eugen Munteanu, Iasi,
Polirom, 1998.
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Acest substrat, gandit ca fel de a fi al unui lucru (fiindul), este obiectul prim al
intelectului, spune un tratat filosofic din secolul X111, De natura generis, atribuit in mod gresit
lui Toma din Aquino®. Tnainte de acest tratat, cuvantul obiectum nu era folosit in contexte
filosofice, ci desemna, in contexte juridice, la fel ca si kathegoria greceasca, acuzatia pe baza
careia se judeca un proces. Asadar, obiectul si subiectul, initial se refereau cam la acelasi
lucru, privit insa din perspective usor diferite. Abia dupa furtuna intelectuald provocatd de
Renastere, in zorii modernitatii, caind omul a devenit ,,centrul ganditor” al lumii, iar gandirea a
devenit substratul oricarei raportari la lucruri, subiectul a devenit ceea ce inseamna si acum,
adica persoana, eul ganditor, iar obiectul a ramas sa desemneze lucrul sau, mai exact, acel
ceva la care se raporteazd gandirea.

Ceea ce ne intereseazd in mod special la aceastd discutie medievald este ca ea
contureaza exact distinctia pe care ei o faceau intre om si restul creaturilor. Omul era o
creaturd, insd o creaturd care se putea raporta prin intelect la celelalte creaturi si la sine Tnsusi
ca la niste obiecte, adica niste lucruri care-i sunt aruncate in fatd — dupa intelesul etimologic a
lui obiectum. Asadar, intreaga creatie ,,sta in fata omului” dar intr-un mod oarecum pasiv.
Doar omul, la rigoare, nu este obiect pentru cd doar el predica si creeaza cu ajutorul
intelectului opere n sensul larg al cuvantului — incepand cu tratate filosofice si stiintifice si
terminand cu opere literare si de arta.

De aceea, opera de arta are un statut aparte pentru ca, pe de o parte, este obiect — este
un substrat despre care se poate predica anumite lucruri — dar este si creatie. In ea, omul si
Dumnezeu se intalnesc si 1si determina reciproc felul de a fi. Or, un lucru in care Dumnezeu si
omul se ntalnesc, nu poate fi denumit altfel decat convenientia , literal ,,venire laolalta”, sau
congruentia si care sunt folosite de Augustin pentru a traduce harmonia greceasca, gandita
insa din perspectiva crestina.

Dar o operd de artd ca de altfel orice lucrare a omului se face prin munca si este, In
acelasi timp, creatie si creaturd ce articuleaza intreg raportul dintre om si divinitate, raport
prin care omul isi gaseste fiindul sau felul de a fi. De aici vine si sensul lui opera din latina
care nu este altceva decat munca, travaliul creator care se ,,obiectiveaza” intr-o creatie. Spre
deosebire de Dumnezeu, creatia omului nu este ex nihilo, ci este opera, adica literal munca.
Aceasta conceptie despre opera ca muncd o gasim si in romanescul lucru, care inseamna atat
obiectul creat (ex: ,,acesta este un lucru frumos”), cat si activitatea creatoare ( ex. ,,astdzi este

sarbatoare si nu merg la lucru”).

® lan A. Aertsen, Medieval Philosophy as Transcendental Thought: From Philip the Chancellor to Francisco
Suarez, Leiden, Brill, 2012, pp. 49-51.
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Lucrul frumos, era desemnat de latini prin pulcher, care era traducerea cea mai
utilizata a grecescului kalon, dar se mai folosea si bellus (care inseamna, propriu-zis, ,,oun”)
sau decus (care are sensul de podoaba, decoratie). Toate aceste denumiri aveau insa, pe langa
sensurile lor primare si un sens de noblete, de distinctie, pe care cuvantul decoratie il
pastreaza in limba roména (ex. ,,decoratie militard”). Ceea ce este frumos si armonios, ca loc
de manifestare a divinului, este si nobil. Aceastad distinctie a obiectelor frumoase, care anunta
prezenta divinului 1n ele a dus si la un adevarat cult frumusetii fizice In pictura si sculptura in
ceea ce priveste Infatisarile personajelor biblice. Toate, incepand de la lisus si terminand cu
apostolii aveau trdsaturi bine proportionate si o musculaturd dezvoltata tocmai pentru a
evidentia aceastd prezentd divind In corpuri, prin care materia insasi este innobilata si
sublimata intr-o oarecare masura.

Avand 1n minte aceste lucruri, putem urmari modul in care era gandita arta la cei mai
importanti filosofi medievali: Augustin si Toma din Aquino. Acestia circumscriu toata
perioada medievala apuseana, primul fiind practic Intemeietorul gandirii filosofice in Apus,
iar cel de-al doilea fiind cel care a adunat laolalta toate dezbaterile filosofice din Evul Mediu
intr-un tratat complex de filosofie, numit Summa Theologica. Punand in discutie conceptiile
acestor doi ganditori vom putea, asadar, avea o privire de ansamblu asupra problematicii si
temelor gandirii despre arta si statutul ontologic al operei de artd pe toatd perioada Evului

Mediu apusean.

3. Augustin si inceputul filosofiei artei in Apus

In filosofia lui Augustin se gisesc toate ingredientele pe care le-am expus mai sus ca
fiind constitutive pentru gandirea medievala. Aici se simte puternic neoplatonismul si
gandirea filosofica greacd, dar si cultura romana, centratd pe retorica — Augustin fiind, ca
formatie initiald, profesor de retorica inainte de a intra in cadrul Bisericii si de a deveni,
ulterior episcop la Hippona®. Din cate se stie despre formarea lui intelectuald, ne putem da
seama cd Augustin era un cetdtean model al Imperiului Roman, scolit in toate disciplinele

intelectuale ale vremii’ si cu gusturi estetice fine dupa regulile artei romane. Mai mult decat

® Pentru o biografie exhaustiva a lui Augustin, dar si pentru un ,tablou” fidel al vremurilor in care a trait se poate
consulta cu folos Peter Brown, Augustine of Hippo. A biography, New York, Dorset Press, 1967.

! ,Intai, despre continutul acestei culturi. De notat, inainte de toate, cd ea nu se Infatiseaza ca fiind originala.
Sfantul Augustin n-a elaborat un program nou de la inceput pana la sfarsit; a socotit suficient sa adopte in linii
mari un ciclu de studii de multd vreme traditional” (H.I. Marrou, Sfdntul Augustin si sfarsitul culturii antice,
Bucuresti, Humanitas, 1983, p. 163).
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atat, el s-a convertit la crestinism dupd ce formarea sa intelectuald se definitivase®, cand era
in varsta de 31 de ani, si si-a dedicat tot timpul pentru a Tmbina cat se poate de armonios
invataturile stiintelor vremii cu invatatura crestina.

Asadar, scrierile augustiniene constituie o sinteza timpuriec a Weltanchauung-ului
crestin, facutd de pe pozitiile unui cetdtean roman model convertit la crestinism la o varsta
maturd. Acest detaliu este foarte important deoarece el ne arata ca structura lui mentala nu era
una crestind, ci una in mod esential romand. El avusese la indeména operele originale ale
filosofilor greci, pe care le citise cu atentie, fapt ce nu va mai fi valabil pentru urmasii sdi care
vor citi filosofia greacd doar prin intermediul traducerilor si prin raportare la gandirea lui
Augustin sau a lui Boethius.

In acelasi timp insa trebuie sa tinem cont si de faptul ci adoptarea crestinismului a
avut un impact major asupra lui Augustin si asupra opiniilor sale. Ca orice crestin, el era
credincios si devotat misiunii pe care credea ca a primit-0 de la Dumnezeu, anume, aceea a
propovaduirii mesajului Evanghelic. In acest context, avem doud mari ,,surse” ale gandirii
augustiniene: pe de o parte, este vorba despre filosofia greaca, in special cea de orientare
neoplatonica si stoicd; pe de altd parte, avem logica teologicd a la Evangheliilor si credinta
crestina.

Privitor la arte, el arata in De ordine, cum toate iau nastere din ratiune (ratio), care
este o ,,miscare a mintii”® spre un anumit scop si constituie facultatea sufleteasca prin care il
putem cunoaste pe Dumnezeu. Scopul acestei ratiuni este dublu: de a distinge lucrurile si de a
face conexiuni®. Asadar, ea este o facultate metafizica prin excelentd — recunoaste in lucruri
ideea si face conexiuni intre ele si, in acelasi timp, instituie distinctii, afirma individualitatea
fiecarui lucru.

Mai mult decat atat, ,ratiunea purcede (s.n.) de la sufletul rational spre acelea care

"1 Tntr-un anume fel, ratiunea se

sunt facute conform cu ratiunea (rationabilis, s.n.)
Htransferd” in lucrurile produse de om si le oferd acestora un semn de recunoastere, un
vestigiu. Verbul ,,a purcede” (procedo) este verbul prin care este descrisa in Biblie relatia
dintre Sfantul Duh si Tatdl. Asa cum Sfantul Duh (Spiritus Sanctus) purcede de la Tatal in
lume si ratiunea purcede de la artist in opera de arta. lar aceasta ratiune este data de orientarea

catre un scop — procesul artistic are un scop, anume acela de a pune o idee in opera.

8 »Putem deci conchide: ciclul stiintelor ce constituie fundamentul culturii cuprinde, in viziunea lui Augustin,
gramatica, dialectica, retorica; apoi aritmetica, teoria muzicald, geometria, astronomia; in sférsit, filosofia”
(Ibidem, p. 167).

° Augustin, De ordine, 11, XI, 30 (trad. .n.).

% Ibidem.

Y Ibidem, 11, XI, 31 (trad. .n.).



203 CONSTANTIN ASLAM, CORNEL-FLORIN MORARU

In aceastid ,,procesiune” a ratiunii de la om la lucrul facut in conformitate cu ratiunea
apar asa-numitele vestigii ale ratiunii in lucruri care fac ca lucrurile sa fie frumoase. Asadar,
frumosul din lucruri este, pentru Augustin, un fel de urma ce da de veste ca respectivul lucru
este creat intentionat intr-un anumit scop. In sens larg, lucrurile sunt frumoase pentru ci au
fost create de divinitate, acestea insa nu sunt conforme cu ratiunea umana (ratio), ci cu cea
divina (verbum). Cu toate acestea, asa cum vedem ,,urmele” Creatorului in lumea naturala,
vedem si 1n lucrurile produse ratiunea umana. Asadar, frumusetea std intr-0 oarecare
conformitate a lucrurilor cu ratiunea lor, intr-o oarecare recunoastere in lucruri a vestigiilor
ratiunii. Omul, practic, se recunoaste in opera pe sine ca creator si creatura totodata si cu cat
se recunoaste mai clar, cu atat lucrul produs este mai frumos.

Aceastd frumusete din lucruri inteleasd ca ,,vestigiu al ratiunii” este ganditd ca
congruentia si concinnitas®?, ca buna alcatuire si consonantd. Atunci cand noi recunoastem in
lucruri ratiunea prin intermediul intentiei si scopului, cand vedem ca lucrurile sunt mai mult
decat o alaturare aleatoare de parti, noi vedem frumosul din lucruri si, intrucat ratiunea este o
miscare a mintii, frumosul din lucruri se manifestd, totodatd ca miscare a simturilor si
sufletului®®. De aici, Augustin porneste o intreaga teorie a frdirii estetice asupra cireia nu ne
vom opri pentru cd nu face subiectul cercetarilor de fata.

Ceea ce este Tnsd important de observat este faptul cd procesul de creatie artistica este
gandit intocmai ca procesul de creatie divina si implicd aceeasi ,,emanatie” de la creator la
creaturd. Omul creeaza cu ajutorul ratiunii, care da nastere tuturor artelor si disciplinelor, si in
acest proces de creatie se comporta exact ca Dumnezeu in genezd. Ratiunea purcede de la el
asa cum Duhul Sfant purcede de la divinitate in lucruri, iar lucrurile devin frumoase pentru ca
in ele se vede o ratiune — proportia, buna alcatuire si armonia sunt vestigii ale ratiunii. Asadar,
Tn operd, omul se recunoaste pe sine in calitate de creator pentru cd-si recunoaste propria
ratiune, dar, in acelasi timp, se recunoaste pe sine si in calitate de creaturd pentru ca ratiunea
aceasta nu este decat o urma vaga intr-o materie creata de Altcineva, de Creatorul prim. Omul
isi da astfel seama ca nu-i std in putere sd creeze prin ratiune materia, caci materia se creeaza

doar de catre Dumnezeu, prin Verb.

12 ,Dar, in ceea ce tine de ochi, in care se zice ca congruenta partilor este potrivitd cu ratiunea, numim mai ales
frumosul.” (Ibidem, II, XI, 33).
'3 Ibidem, 11, XI, 34.
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4. Toma De Aquino si maturitatea gandirii despre arta in Evul Mediu

Toma De Aquino este considerat cel mai mare filosof si teolog al Bisericii Catolice. In
lucrarile sale, el a reusit s adune laolaltd toate marile teme de dezbatere ale lumii medievale
si sa le dea o forma sistematica in monumentala sa lucrare Summa Theologica, ramasa insa
neterminata deoarece filosoful a abandonat redactarea pe motiv ca drumul dezbaterii teologice
rationale este un drum care, pand la urma, se infunda. Se spune cd, atunci cand a fost intrebat
de prietenul, scribul si secretarul sdu, Reginald din Piperno, de ce nu termind redactarea
impunatorului tratat, Toma a raspuns: ,,Nu pot, pentru ca tot ce am scris imi par a fi paie (mihi
videtur ut palea) in comparatie cu ce mi-a fost revelat”**,

Astfel, din planul tripartit al lucrarii, filosoful din Aquino a scris doar primele doua
parti in intregime, ultima parte a monumentalei opere teologice, care dorea sa ofere un Sistem
al dogmaticii crestine complet si coerent din punct de vedere logic, fiind abandonata. Este
vorba exact despre acea parte dedicata misticii crestine cu privire la lucrarea lui lisus in om, al
sensului sacramentelor crestine si al sfarsitului lumii. Cu toate acestea, filosofia lui Toma este
arcul de bolta care implineste gandul medieval privitor la statutul omului in univers in
comparatie cu Dumnezeu si cu celelalte lucruri si vietuitoare.

Summa Theologica a fost conceputd ca un ,,manual” de teologie rationala pentru
studentii de la Universitate. Ea este scrisd dupa regula tratatelor filosofice scolastice, fiind
impartita in quaestiones. Asadar, in fiecare capitol este dezbatuta o ,,chestiune” privitoare la
teologia rationald. In prima parte a acestor capitole sunt expuse argumentele pro si contra
configurédndu-se astfel contextul de discutie al unei anumite probleme. De obicei aceasta parte
este bazatd pe texte de autoritate — cum ar fi Sfanta Scripturd, tratatele lui Aristotel, Augustin,
Boethius etc. — si era gandita pentru a familiariza cititorul (student medieval in teologie) cu
problema pusa in discutie. Ulterior, Toma rdspunde obiectiilor si 1si argumenteaza propriul
punct de vedere intr-o forma structurata logic in mod riguros.

In ceea ce priveste procesul artistic si opera de arti, pe noi ne intereseaza in special
dezbaterea (quaestio) cu numarul patruzeci si cinci din Summa Theologica, unde Augustin
incearcad sa defineasca creatia si, In acelasi timp, sd distingd modul de creatie divin de cel
uman. Scopul final al filosofului este acela de a distinge creatia in sens tare, cea al carei autor
poate fi doar Dumnezeu, de creatia in sens larg, la care are si omul acces, si care nu este
numita propriu-zis creatie, ci este o facere sau re-formare (reformatio). Cu alte cuvinte, Toma

gandeste creatia artisticd ca o schimbare a formei unui anumit material, ca o transformare a

“Toma de Aquino apud Luis Jugnet, La pensée de Saint Thomas D’Aquin, Paris, Nouvelles Editions Latins,
1979, p. 24.
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respectivului material si o diferentiaza de creatia stricto sensu, care este gandita ca un fel de
emanatie a lucrurilor din primul principiu”®®.

In acest concept de creatie divini gandita ca emanatie se simte influenta neoplatonici
patrunsa in Evul Mediu prin intermediul scrierilor lui Dionisie (Pseudo-)Areopagitul, dar si
prin neoplatonismul de sorginte augustiniana despre care am vorbit in paragraful anterior.
Dacd ne amintim cele aratate in capitolul despre Plotin, vom vedea ca teologii crestinismul
medieval nu au preluat in mod necritic aceasta teorie emanationistd, ci au transformat-o ntr-
un mod foarte subtil. La neoplatonici, Binele, Principiul Suprem, crea in mod continuu lumea
prin emanatie. La Toma, aceastd emanatie nu este continud, ci este ganditd dupa modelul
biblic al creatiei din nimic. Asadar, ceea ce este creat in geneza divind nu este o anumita
fiintare particulara, ci intreaga fiinta. Punctul terminus, limita pana la care se intinde creatia,
este substanta Ilucrului. Dincolo de aceasta, Tn domeniul existentei concrete, lucrurile ,,se
produc” singure conform cu principiile fizicii si logicii aristotelice deoarece in fiinta — care
este ceva de ordin general, nu o fiintare anumitd — stau nscrise, ca intr-un cod genetic,
regulile de producere si reproducere ale respectivelor clase de obiecte.

Toma avea astfel sd3 combine intr-un mod foarte inovativ doctrina emanationistd a
neoplatonicilor cu gandul aristotelic despre divinitate, géanditi ca principiu prim nemiscar®.
In conformitate cu metafizica aristotelica, principiul tuturor lucrurilor trebuia si fie nemiscat
pentru ca, altfel, ar trebui sd postuldm existenta unei cauze a miscarii, ceea ce face ca ceea ce
am numit ,,principiu prim”, sd nu mai fie prim, ci sa fie un ,,principiu secund”. Asadar, creatia
provenitd de la principiul prim nu putea sa fie una prin facere sau prin munca, ea nu era o
creatie ,,operatorie”, ci trebuia sd fie una care sd nu implice miscare. Augustin gandeste
aceasta creatie fara miscare si efort, ca o emanatie spontana a fiintei tuturor lucrurilor din
principiul prim*’, care este Dumnezeu insusi. Asadar, obiectul creatiei divine sau, altfel spus,
obiectul prim al Intelectului Divin, nu este un lucru anume, ci fiinta tuturor lucrurilor.

Punctul de la care se pleaca in aceastd creatie a fiintei ca atare este, In mod logic,
nefiinta, pentru ca nu se poate crea in sensul vizat de noi acum un lucru deja existent. Asadar,
creatia priveste aducerea pe lume a fiintei tuturor lucrurilor prin emanatie de catre
Dumnezeu. Dar, odata cu fiinta lucrurilor si cu lucrurile sunt create si formele, care nu sunt

insd, propriu-zis, vizate in creatie de catre Intelectul Divin. Asadar, spune Toma, formele

> Toma de Aquino, Summa Theologica, Q.45, Art.1.
1° Aristotel, Metafizica, XII, 1072a.
" Toma de Aquino, Summa Theologica, Q.45, Art.1.
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lucrurilor sunt co-create impreuni cu fiinta'®. Astfel, exista posibilitatea compunerii lucrurilor
folosind una sau mai multe forme si materia. Cu alte cuvinte, un lucru anume nu este creat
decat in sensul ca el este pro-dus (lat. producere) in fiinta cu toate principiile sale. Asadar,
creatia este ,,producerea intregii fiinte de catre cauza universala a tuturor fiintarilor, care este
Dumnezeu”*’.

Din acest punct de vedere, creatia umana este ceea ce Toma numeste ,,creatie pasiva’.
Ea nu este creatie propriu-zisa deoarece nu este decat o asociere reformatoare a materiei cu o
alta forma aleasd de artist. Spre exemplu, atunci cand un sculptor alege sa faca un bust
reprezentand un om el nu face decat sd dea alta forma unui bloc de marmura. Dar, atat
materialul (marmura), cat si ideea din mintea artistului (omul) nu sunt propriu-zis create de el,
ci au fost create in principiu, odata cu creatia fiintei lucrurilor. Din acest punct de vedere,
ideile artistului sunt create de Dumnezeu la inceputul timpului, nu de artistul insusi. Ceea ce
face omul nu este decat sd asocieze intre ele aceste creatii, in sensul tare, si sa aduca pe lume
un compus nou. De aceea, creatia umana este ,,creatie pasiva”, deoarece ea nu creeaza activ
formele pe care le reproduce.

Asadar, inovatia consta in re-combinarea formelor pre-existente in mintea artistului si
imprimarea acestei forme-hibrid in materie. Cu céat forma din minte este compusa din mai
multe idei cu atdt creatia artistului va fi mai departe de ceea ce am putea numi ,,lucruri
naturale”, in care formele sunt asociate materiei dupd niste principii naturale fixe. Asadar,
creatia umana, facerea, este gandita ca un fel de combinatorica de idei care, pentru ca opera
sd fie frumoasa, trebuie sd respecte anumite proportii si sd aiba o anumitad claritate ce
faciliteaza discernerea ideii in materie.

Din acest punct de vedere, creatura nu creeaza propriu-zis nici de la sine putere, nici in
mod instrumental si nici prin Tmputernicire divina®, ci ceea ce numim noi creatie este ceva
infinit diferit de adevarata creatie divina. Motivul pentru acest lucru este acela cd, pentru a
produce ceva, omul are nevoie ca toate elementele lucrului sa fie deja pre-existente. Materia
trebuie sa fie pre-existentd in naturd, ideile trebuie sa fie pre-existente in minte si
instrumentele creatiei trebuie sa fie, si ele, deja disponibile.

Asadar, dupa cum putem observa, reflectia asupra artei In Apus, adusa la maturitate de
Toma din Aquino, nu depaseste cadrele marilor teorii antice despre frumos. Creatia umana

este, la fel ca Tn Antichitate, ganditd ca imitare a unei idei din mintea artistului si frumosul din

18 |bidem, Art. 8.
19 1bidem, Art. 3.
2 1hidem, Art. 5.
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lucruri este dat tot de proportionalitate si de transparenta strdlucirii ideii in materie?’.

Schimbarea radicald care insa s-a facut este aceea ca a aparut creatia divind, creatia In sens
prim, care este o creatie activa pentru ca presupune aducerea la realitate a fiintei potentiale din
nefiinta originara. Cu alte cuvinte, pentru crestinismul medieval, posibilitatea fiintei este data
in inima nefiintei, motiv pentru care Dumnezeu a putut fi gandit totodatd ca Absolut si
Nefiinta Suprema, ca Transcendent si ca Imanent.

Tot in aceasta logica a celor doua creatii, dar si in gindirea augustiniand despre
,vestigiile ratiunii” in opera de artd, se poate observa si modalitatea de sintezd a
Weltanschauung-ului crestin. Acesta nu elimina traditia greco-romana, ci spune doar ca
adevarata creatie, despre care se vorbeste in Biblie, este o conditie de posibilitate a oricarei
alte creatii ,,pasive” sau produceri. La fel, si In cazul lui Augustin, ratiunea umana care se
citeste in lucruri nu este decat o umbra a logos-ului divin, a verbului, care creeaza doar prin
rostire, fara efort fizic. Asadar, explicatia cosmogonica a crestinismului este vazutd ca fiind
una ,,mai adanca”, ce face posibild si inglobeaza totodata gindirea greacd. Cu alte cuvinte,
creatia descrisa in Biblie este ganditd ca o Tmplinire a eforturilor de cunoastere filosofica

aparute de-a lungul intregii Antichitdti greco-romane, dar si a antichitatii iudaice.

21 Cf. Toma de Aquino, Summa Theologica, Q.5, Art.4.



Capitolul X1V
Weltanschauung-ul Renasterii*

1. Renastere si Renasteri. Abordari teoretice complementare

Renasterea exercitd asupra noastra o tot mai mare fascinatie, Intrucat aproape
toate temele si ideile culturale ale modernitatii si postmodernitatii par a fi prezente si
cultivate in aceasta epocd. Asa ne putem explica, probabil, permanentul nostru recurs
la aceasta perioada enigmatica din istoria culturii europene care este luatd continuu
drept martor si argument pentru multiple proiecte culturale, stiintifice si artistice
actuale.

Dacé privim din unghiul istoriei culturii europene, termenul ,,renastere” este
un calc dupa grecescul palingenesia, cuvant ce desemna, in viziunea vechilor filosofi
elini, capacitatea partii nemuritoare a sufletului omului de a se reincarna. Ideea
palingenezei trece in crestinism cu o semnificatie noud. Renagterea ,,nu vrea sa
insemne neapirat o reinviere, nici o intoarcere, ci o reincepere pe baze noi. In special
in contextul mistic, renastere si regenerare sunt sinonime. Prin iertare, purificare
(botez sau penitentd) sau chiar prin asceza se incepe o alta viatd, mai buna: se renaste

intru Via!;zi”2

. Prin urmare, in sens crestin ,,renasterea” are un sens spiritual si priveste
0 ,,a doua nastere”, prin care spiritul este purificat si care conduce, in cele din urma, la
mantuire, la viata vesnica.

Aceste sensuri crestine ale palingenezei se pierd atunci cand vorbim despre
Renastere, ca o epocd distinctd, cu trdsaturi si particularititi identitare proprii, pe care
0 putem decupa din fluxul continuu al istoriei culturii europene. Cu toate acestea,
trebuie sa avem 1n vedere faptul cd epoca Renasterii este esentialmente una crestind,
care insd avea sd duca la o idee noua despre crestinism si despre locul omului in lume.

In ordine istoricd, Giorgio Vasari (1511-1574) se situeaza printre cei dintai

artisti cu formatie enciclopedica care au folosit termenul de ,,renastere” cu un sens

apropiat de cel pe care il Intelegem noi astazi, in celebra lucrare Viefile celor mai de

! Acest capitol a fost preluat si prelucrat dupd Constantin Aslam, Paradigme in istoria esteticii
filosofice. Din Antichitate pana in Renastere, Institutul European, lasi, 2013, pp. 243-281.

2 Paul Faure, Renasterea, traducere si note de Cristina Jinga, prefata de Victor Rizescu, Bucuresti,
Editura Corint, 2002, p. 9.
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seama pictori, sculptori §i arhitecti aparuta in anul 1550, unde Vasari aplica cuvantul
la rinascita artelor vizuale pentru a desemna o perioada de trezire a constiintei acelor
artisti care produc opere inspirate din natura. In Franta, ceva mai trziu si independent
de Italia, Bernard de Fontenelle (1657—1757), prin renaissance des lettres intelege o
reinviere a ratiunii si a bunului gust artistic, iar prin Pierre Bayle (1647-1706) autorul
Dictionarului istoric §i critic, se fixeaza conceptul de renastere literard pe care il va
adopta iluminismul secolului al XVIll-lea. Desi aceste ocurente sunt destul de vechi,
termenului Renastere (Renaissance), grafiat cu majuscula, a fost generalizat in cultura
europeana foarte tarziu, abia din secolul al XIX-lea de istoricul francez Jules Michelet
(1798-1864), prin lucrarea La Renaissance (1855) si impus definitiv ca un concept de
analizd culturala europeana prin lucrarea clasica a istoricului elvetian Jacob
Burckhardt (1818-1897), Cultura Renasterii in Italia, aparuta in 1860.

De la lucrarea lui Burckhardt si pana astdzi Renasterea a fost privitd din
multiple perspective de interpretare. Existd, Tn primul rand, curentul sau perspectiva
continuitatii, cea care subliniaza ideea ca nu putem vorbi despre o singura Renastere
ca un fenomen de sine statator si cu o identitate monolitica, cat mai degraba de o serie
de Renasteri succesive petrecute in sdnul Evului Mediu. Renasterea carolingiana ori
Renasterea ottoniana anunta, intr-un fel sau altul, fenomenele care se Tmplinesc in
ceea ce se numeste, propriu-zis, Renastere. Ideea de bazd a acestei perspective
interpretative este ca fenomenele istorice sunt cauzale si, prin urmare, ceea ce este
ulterior in ordine temporald are o cauza in fenomenele petrecute in trecut.

O alta perspectiva de analiza a Renasterii, pe care am putea-0 numMi agonald,
sustine ca intre Evul Mediu si Renastere exista o discontinuitate majora. Argumentele
aduse de aceasta perspectiva sunt simple si, de reguld, cunoscute. Astfel, Renasterea
este consideratd ca perioada ce a creat fundamentele culturii elitiste europene. In
aceastd perspectiva, accentul este pus de reguld pe aparitia Reformei si a consecintelor
el asupra schimbarii mentalitatii europene, pe marile cuceriri stiintifice si descoperiri
geografice, inclusiv pe aparitia ideii de individ si libertate personald. Renasterea, in
aceasta viziune, caracterizeaza doar cultura tarilor din Vestul Europei.

In sfarsit, a treia perspectivd pe care o putem numi aurorald, progresivista,
concepe Renasterea ca pe o perioada de tranzitie de la Evul Mediu la modernitate.
Renasterea este astfel studiata din perspectiva aparitiei in nuce a ideilor ce s-au

maturizat in plina modernitate. Din acest punct de vedere, ea devine astfel placa
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turnanta a schimbarilor sociale, intelectuale, artistice si culturale ce au condus la
aparifia modernitatii. O astfel de perspectiva este progresivistd, intrucat vrea sa
determine configuratiile culturale globale ale lumii moderne, pe care le-am putem
detecta, intr-o forma embrionara, in Renastere.

Dar aceste trei perspective teoretice de analizd a Renasterii sunt simple
idealizdri metodologice care, desi apartin mai degrabd trecutului, sunt si astazi de
larga circulatie culturald. Chiar daca nici unul dintre aceste modele ideale nu ne ofera
o perspectiva completd si implinitd a fenomenului istoric in cauza, ele sunt utile din
punct de vedere didactic pentru ca ne orienteaza privirea dupa un anumit principiu
metodologic. De aceea, o analizd riguroasd a Renasterii ar trebui sd Tmbine aceste
perspective in mod armonios, astfel incat s obtinem o viziune de ansamblu completa.

In studiile recente dedicate Renasterii, care combina studiile de caz focalizate
pe anumite fenomene caracteristice cu comentariul generalist ori cu istoriile sintetice,
se contureaza o viziune unitard asupra Renasterii, perspectiva ce este impartasita de
majoritatea cercetatorilor. lata cateva dintre aliniamentele acestei viziuni: a)
Renagterea este un fenomen general european (nu doar italian); b) Renasterea
circumscrie nu numai un fenomen cultural, artistico-literar, ci o epoca determinata a
istoriei, a civilizatiei si culturii europene3; c) factorii economici, sociali (morali) si
tehnici, cei legati de mentalitdti si mod de viatd, dobandesc statutul de variabile
explicative ale Renasterii; d) Renasterea a avut un rol unificator intre toate zonele
Europei (Vestul, Centrul si Estul Europei)4.

Drept urmare, in ordine metodologica, Renasterea trebuie abordata holistic, ca
intreg, ca fenomen unitar cu identitate si fizionomie proprii. Ea reprezintd o mutatie
(revolutie) In modul de a fi al omului european similara ca profunzime cu schimbarea
lumii vechi din pagana in crestind. In ciuda scurtimii ei temporale — secolele XV si
XVI — Renasterea este inteleasa astazi, intr-un mod fundamentat, ca o epoca istorica

distincta in cultura si civilizatia europeana ce aduce un nou tip de gandire despre arta.

*k*

® Ovidiu Drimba, Istoria culturii si civilizaiei, vol. IX, Bucuresti, Editura Vestala, 2009, pp. 12-13.
* Cf. Paul Faure, Renasterea, traducere si note de Cristina Jinga, prefata de Victor Rizescu, Bucuresti,
Editura Corint, 2002, p. 14.
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In acest inteles unificat, Renasterea inseamna un mod propriu de a fi al omului
in lume, diferit de toate celelalte moduri de a fi. De aceea, cand vorbim despre
Renastere trebuie sd avem 1n vedere un tip specific de umanitate si de modelare a
mintii omenesti, posesoare a unor sisteme de valori si credinte care-i sunt specifice si
care-i conferd identitate in raport cu toate celelalte forme de constiintd cunoscute de
cultura europeana.

Asa stand lucrurile, identitatea cu sine a Renasterii si deosebirea fatd de toate
celelalte epoci istorice anterioare sau ulterioare ei deriva dintr-un Weltanschauung
propriu, in centrul caruia se afla omul total, suflet si corp impreunda, omul
indumnezeit, ce a primit, prin mandat divin, Pamdntul in stapdnire. Aceasta credinta
va constitui si axul intelegerii de sine a omului renascentist. In viziunea Renasterii
insa, divinitatea omului este inteleasd plecand de la natura teandrica a lui lisus, care
este atdt Dumnezeu, cat si om. Se propune asadar o raportare a omului la divinitate
cu accent pe latura omeneascd a divinitatii. In acord cu modul de gandire sincretic
specific Renasterii, ideea divinitatii omului este argumentatd atit prin doctrina
sufletului nemuritor venitd pe linie pagana, pitagoreica si platonicd, cét si pe linie
creationistd, insd cu abateri semnificative de la dogma Evului Mediu.

Prin urmare, omul are un mandat divin de realizat pe acest pamant — acela de a
se construi pe sine Tn raport cu propria libertate. Am putea spune, simplificand
lucrurile, ca expresia condensata a Weltanschauung-ul Renasterii sta in cuvintele, atat
de des citate, apartinand teologului si umanistului german Ulrich von Hutten (1488-
1523): ,E o bucuric si traiesti!” In functie de acest axis mundi — umanitatea
indumnezeita plasatd in centrul universului — graviteaza toate celelalte sisteme de
valori rezultate dintr-un experiment cultural si mintal unic: sinteza valorilor antice
pagane, grecesti si latine, cu valorile lumii crestine.

Metaforic vorbind, omul Renasterii tinea intr-o mana Biblia, invatatura
crestind in care credea fara indoieli, iar in cealaltd marile opere ale culturii pagane, ale
Antichitatii grecesti si latine, redescoperite si privite acum cu ,,alti ochi” decat in Evul
Mediu. Odatd cu exodul invatatilor din Imperiul Bizantin, dupa cu caderea
Constantinopolului in mainile armatei otomane, lumea Apuseana a dobandit resursele
intelectuale care i-au fost refuzate de istorie de-a lungul Evului Mediu, fapt ce a dus la
un entuziasm general privind cultura si arta.

Asa stand lucrurile, Weltanschauung-ul renascentist reprezinta, in mod

evident, un moment de ruptura prin raportare la Weltanschauung-ul medieval, intrucét
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principiul lumii se afla in interiorul omului, in umanitate, si nu in exteriorul lui.
Astfel, omul cu umanitatea sa sunt plasate in postura de principiul ontologic si toate
celelalte forme de existenta sunt derivate, deduse, de aici. Daca Weltanschauung-ul
medieval unifica intregul lumii plecand de la Dumnezeu, noii ,,ochelari ai mintii”

privesc lumea dinspre om si astfel, lumea de aici devine centrul a tot ceea ce exista.

2. Destructia Weltanschauung-ului medieval

Mecanismele trecerii de la Evului Mediu la Renastere sunt tainice si greu de
descifrat pe deplin. Istoria omului nu poate fi deplin rationalizabild pentru ca ea nu
este produsul ratiunii, ci o tesaturd care leaga laolaltd mii sau milioane de destine,
fiecare cu propria sa libertate personala. Factorii rationali se impletesc cu cei afectivi
si actioneazd Tmpreund fard sa-i putem distinge si detasa cu exactitate. Asadar,
cunoasterea noastra privitoare la cauzele schimbarii drastice de Weltanschauung ce s-
a petrecut in Renastere este din capul locului limitata.

Cu aceastd idee In minte, putem imparti in doua mari grupe noile provocari si
experiente responsabile de deconstructia si dislocarea mentalititii medievale. In prima
grupa putem include asa-zisii factorii exteriori, materiali sau obiectivi, in vreme ce n

a doua categorie sunt inclusi factorii interiori, mentali sau subiectivi.

a. Factorii externi

In ceea ce priveste lumea medievald, ea a intrat in declin pe fondul unor
catastrofe biologice, demografice, politice si sociale care au produs brese in
continuitatea vietii si traditiei. Inceputurile acestui complex de crize debuteazi la
inceputul secolului al XIV-lea (1313-1317), din cauza unor bruste schimbari
climatice (avansarea progresiva a ghetarilor alpini si polari) si cu o foamete care s-a
generalizat in intregul continent european si care a provocat moartea a sute de mii de
oameni. Starea biologicd si demograficd a intregului continent este in continud
degradare in primele trei decenii ale acestui secol al XIV-lea si culmineaza cu
epidemia de ,,ciuma neagra” din 1347. Epidemia a revenit in anii 1360 si 1371,
depopuland drastic intreaga Europa. Puterea feudald incepe sa se erodeze, caci
seniorii care au supravietuit epidemiilor repetate de ciumd s-au vazut fara mana de
lucru. Astfel, nobilii incep sa-si piardd nu numai pozitiile economice si sociale

privilegiate detinute timp de secole, ci si functiile militare.
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Pe acest fundal de profunda criza economica si sociald, Biserica Catolica isi
pierde autoritatea spirituala universala, fiind acuzatd ca se ocupa cu administrarea
vietii pamantesti. Autoritatea catolicismului este pusd sub semnul indoielii odata cu
,,marea schisma din Occident” cand, intre 1378 si 1417, Biserica Catolica avea cate
doi sau trei papi care se excomunicau reciproc, situatie conflictuala exportata si in
marile abatii si manastiri.

Pe de altd parte, elementele care au contribuit la disolutia treptatd a lumii
medievale au facut loc unor fenomene cu caracter profund inovator ce vesteau aparitia
unei noi lumi, lumea Renasterii. Dupa perioada de stagnare de care vorbeam, in a
doua jumatate a secolului al XV, vechile centre comerciale revin la viata, drumurile
comerciale sunt din nou populate cu transportul diverselor marfuri. Se produc mutatii
in domeniul tehnologiei, In special in extractie si industria textila, in postavarit si
mordrit, prin inventarea diverselor mecanisme actionate de forta apei, dar si in tehnica
militard (armele de foc, bombardele si tunurile). Perfectionarea tehnicii navigatiei
(cartografie, corabii, busold), aparitia tiparului si a industriei hartiei a implinit seria de
inventii tehnologice care au sustinut Renagterea in permanentul ei conflict cu lumea
medievald. Se creeaza astfel premisele aparifiei un nou mod de viatd economica
specific Renasterii, economia de schimb si, prin intermediul ei, a bogatiei.

Ca amploare, Renasterea este o perioadd unicd in istoria omenirii, caci
bogatia nu produce, intotdeauna si in mod necesar, o dezvoltare artistica si culturala.
Cunoastem in istorie perioade de decadentd artistica si intelectuald pe un fond
indiscutabil de bogatie si chiar de opulenti. Nu este insi si cazul Renasterii. In aceasta
perioada mecenatul este o caracteristicd generald a Europei. Marile familii, papii si
principii au sprijinit marile genii creatoare atat in domeniul artei, cat si in alte domenii
culturale, cu convingerea ca banii sunt un mijloc pentru propasirea artei, stiintei si
filosofiei si nu un scop in sine.

In sfarsit, pentru a incheia aceasta schita a factorilor ,,externi” ce au sustinut la
nivel de ,,infrastructurd” Renasterea, nu trebuie omisa relatia dintre progresele tehnice
si realizdrile artistice. Intrucat artistii Renasterii urmareau adesea si devind oameni
completi, ei erau adesea si oameni de stiintd, experimentatori si inventatori. Astfel,
influxul de capital venit in domeniul artelor s-a extins si asupra stiintei si tehnologiei
in genere, Renasterea dobandind un progres tehnologic fara precedent in istoria

omenirii.
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b. Factorii interni

Viziunea asupra lumii specifica medievalitatii este treptat erodata de o serie de
factori care tin de interioritatea constiintei, respectiv de ceea ce noi numim astazi ,,stil
de viatd” sau, mai precis, de ansamblul codurilor de valoare ce dirijeaza
comportamentul omenesc. Acesti factori externi sunt intrepatrunsi Insa cu cei interni
de vreme ce a fi ,,intern” sau ,,extern” constiintei tine mai degraba de o conventie
lingvistica, decat de modul real in care functioneaza mintea noastra.

Schematizand intr-o ordine didactica lucrurile, trebuie sa spus ca trecerea de la
Weltanschauung-ul medieval la Weltanschauung-ul Renasterii s-a produs prin
remodelarea discreta a hartii mintii omului medieval care s-a trezit, la nivelul
constiintei de sine, un alt om, cu alte reprezentari asupra sensului vietii. Omul
medieval a inceput, la un moment dat, sa acorde semnificatii diferite aceleasi vieti
cotidiene, pentru ca valorile lumii lui s-au erodat continuu pierzandu-si semnificatia
de idealuri catre care tind toate comportamentele cotidiene.

Preeminenta lumii de aici, specifica Weltanschauung-ului Renasterii, prin
raportare la Dincolo, specifica lumii medievale a produs o revalorizare a multitudinii
faptelor omenesti, economice, sociale, culturale si religioase si, fireste, artistice. Spre
deosebire de idealurile ascetice ale Evului Mediu, Renasterea a deblocat curiozitatea,
mirarea, dorinta de a cunoaste natura si lumea intreaga, fapt cu totul indiferent omului
medieval obsedat de dobandirea mantuirii. Astfel, idealul lui Pico della Mirandola de
a sti tot ceea ce se poate sti si inca ceva pe deasupra caracterizeaza eroismul
cunoasterii enciclopedice a omului Renasterii.

Acum viata laica devine din josnica si ordinard, ceva ce este socotit nobil si
idealul vietii monahale este inlocuit cu cel al unei vieti active, Inclinatd spre
explorarea unor noi teritorii generatoare de experiente externe si interne. Astfel,
Renasterea inlocuieste ideea de asistenta divina cu increderea in sine, in fortele proprii
si natura incepe sa fie divinizata, intrucat adaposteste secretele dupad care Dumnezeu a
facut lumea. Prin urmare, ea trebuie studiata sistematic cu mijloacele riguroase oferite
de matematica si de tehnica masurarii.

Dar, din totalitatea fenomenelor care au avut functii de erodare majord in
destructia Weltanschauung-ului medieval doud par a dobandi un caracter esential.
Primul se refera la slabirea autoritatii bisericii, a culturii ecleziastice fundata pe
manuscrise $i pe ritualuri sacramentale, atat in ce priveste practicarea vietii de zi cu zi

a oamenilor, cat si in dirijarea culturii elitiste, erudite si enciclopedice. Al doilea
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fenomen vizeazd trecerea de la cultura orald si a analfabetismului generalizat ce
domina marea masa a oamenilor traitori in Evului Mediu, la cultura scrisa si tiparita.

Studiile Scolii de la Toronto asupra tehnologiei scrisului, initiatd de Marshall
McLuhan prin celebra sa lucrare Galaxia Gutenberg, ne ajutd sa intelegem mai bine
aceste procese subtile de remodelare a mintii si a conexiunii acesteia cu simturile.
Renasterea, odata cu izbanda Reformei si a tiparului, a adus in prim-plan cultura
cuvantului in dauna culturii imaginii, modificand prin aceasta chiar structura interna a
perceptiei omului medieval si legaturile dintre diversele structuri interne ale mintii.

La sfarsitului Evului Mediu, pe masurd ce autoritatea si preeminenta lumii de
,»dincolo” se erodeazd continuu, lumea de ,,aici” dobandeste, analog principiului
vaselor comunicante, o autonomie din ce In ce mai pregnanta cu o tendinta evidentad
citre singularitate si independenta. In plus, odati cu inventarea tiparului, interactiunea
conflictuald intre modurile scrise si modurile orale ale structurii perceptive s-a stins in
favoarea unei culturi prin excelentd vizuale. Efectele reducerii experientei umane la
un singur simt si ,rescrierea” tuturor celorlalte simturi prin simtul vizual a avut
consecinte asupra modului global de organizare a culturii, artei si societatii
renascentiste, cu prelungiri pana in ziua de azi. Este interesant de stiut, subliniaza
McLuhan, ca in Evul Mediu cultura scribald nu cunostea nici autori si nici public,
diviziuni sociale produse exclusiv de tipografie. Ideea de proprietate intelectuald, de
exprimare a originalitatii individuale sau de citare fideld sunt creatii ale tipografiei,
care a pus bazele unei culturi a individualitatii.

In concluzie, Renasterea si-a dobandit propria identitate, respectiv marca
sincretismului si a transformarilor launtrice, fiind terenul de intalnire Intre moduri
diferite de experientd, de sinteza a principalelor achizitii culturale (contradictorii) ale
trecutului, promovand totodata noul cultural, creativitatea in toate domeniile vietii

omenesti si plantand astfel samanta din care va rasari Epoca Moderna.

3. Particularititi ale Weltanschauung-ului renascentist

a. Umanismul

Umanismul este un termen specific Renasterii, prin care se defineste
preocuparea pentru valorile universal-umane si formarea enciclopedica specifica
marilor genii ale acestei epoci. Din punct de vedere etimologic, umanismul are la baza
cuvantul clasic latinesc humanitas, cuvant prin care Cicero traducea termenul grecesc

de paideia. Ambele cuvinte erau folosite pentru a indica procesul de formare a omului
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complet, a omului in adeviratul sens al cuvantului. In aceastid viziune asupra
educatiei, omul nu isi dobandeste ,,umanitatea” din nastere, ci trebuie sa se educe si sa
isi cultive puterile intelectuale pentru a deveni om. Altfel, el ramane barbar, un statut
mai degrabd apropiat de animale decat de oameni, o fiintare anti-sociala, salbatica si
imprevizibila.

Asadar, umanistii au reinviat idealurile formative si culturale ale lumii antice,
pe care le-au aplicat unei lumi dominata de cunoscuta scara de valori a Evului Mediu.
Steaua calauzitoare catre care ei au privit continuu a fost Antichitatea pe care au luat-
o ca model de culturd, de educatie si de viatd. De aceea, ei sunt oamenii faptei
intelectuale si culturale si, astfel, idealul omului studios substituie idealul medieval al
ascetului. Pe de alta parte, idealul cavalerismului este erodat, fiind Tnlocuit cu cel al
curteanului sfatuitor si al omului desavarsit care se pune in slujba suveranilor si
principilor luminati, atat in folosul lor, cat si al celorlalti.

Noutatea pe care o aduc cu sine umanistii Renasterii, in ordinea formatiei lor
intelectuale, tine de faptul ca ei aveau in primul rand o pregatire filologica, stiintifica,
politica si civica: stiau cu totii limbile clasice, unii dintre ei inclusiv ebraica, erau
traducatori si cercetatori ai manuscriselor Antichitatii, investigau in mod nemijlocit
natura cu ajutorul experimentelor, erau curteni si sfatuitori, cum am spune astazi
consilieri si politologi, unii erau chiar principi si reformatori sociali, filosofi si teologi
interesati de gandire libera si criticd. O buna parte a acestor umanisti sunt, daca ar fi
sd vedem dominanta activitatii, artisti in sensul modern al cuvantului: poeti, scriitori,
arhitecti, sculptori si pictori. Asa stand lucrurile, spre deosebire de carturarul
Antichitatii care avea o formatie exclusiv filosofica si de cel al Evului Mediu care era
preot si teolog, carturarul Renasterii este enciclopedist si deschis spre cercetarea
intregii lumii cu scopul desavarsirii personalitatii si individualitatii proprii, a cuceririi
demnitatii si gloriei postume.

Tn esenta, activitatea umanistilor nu este legati doar de producerea unei culturi
alternative la valorile Evului Mediu prin dislocarea scolasticii, a autoritatii Bisericii
catolice ori a lui Aristotel si a imaginii geocentrice a lumii, cit mai degraba de
trezirea si generalizarea unui nou profil de om care se ia pe sine drept masura a lumii.
Pe scurt, umanismul a creat premisele cultural-valorice ale Reformei. ,,Umanistii au
incercat sd concilieze lumea Antichitatii pagane si cea crestind; o faceau Petrarca,
Marsilio Ficino, cu Academia platonica din Florenta, pictorii care infatisau personaje

biblice in frumoase trupuri omenesti. Renasterea inseamnd sintezd a unor idealuri
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crezute antagonice... Prin studiul filologic si exigenta de a merge la surse si prin
atitudinea critica fatd de inconsecventele si abuzurile bisericii, umanistii pregatesc

terenul Reformei.”®

b. Reforma religioasa

Tn Weltanschauung-ul renascentist toate reprezentirile asupra lumii, inclusiv
relatia cu divinitatea se ordoneaza in functie de viafa pamdnteasca a omului si de
reusita lui personald. Fenomenul spiritual si cultural care a contribuit decisiv la
intipdrirea acestei paradigme Tn mintea omului Renasterii a fost Reforma, eveniment
care a schimbat definitiv dominatia vechiului izvor al autoritatii: Biserica Catolica.
Mai mult decat atat, Reforma a fost si un simptom al vocatiei universale a culturii
europene care si-a diseminat treptat, odatd cu epoca marilor descoperiri geografice,
valorile 1n intregul glob pamantesc.

Pentru a putea evalua corect consecintele transformarilor radicale pe care le-a
produs, trebuie precizat cad Reforma nu a fost doar o miscare spirituald protestatard a
unor clerici indreptatd impotriva Bisericii Catolice si a suprematiei Papei, ori o
alternativa de raportare la Dumnezeu ce a primenit din interior credinta crestina.
Reforma a insemnat cu mult mai mult, intrucédt a produs o schimbare de proportii la
nivelul tuturor componentelor societdtii, a schimbat textura universalistd a culturii
medievale fundata pe limba latind, substituind-0 cu limbile vernaculare, vorbite de
popor, si pe aceastd bazd, a stimulat producerea culturilor nationale si a natiunii In
sens politic. Acest proces a modelat, totodatd, si mentalitatea individualista pe care s-a
fundat apoi modernitatea europeana. Pe scurt, Reforma a produs un nou mod de viata
ce a destructurat vechile mentalitdti medievale si, complementar, a structurat din
interior felul de a gandi al omului Renasterii, pregatind nasterea omului modern
occidental.

In ordine spirituali Reforma a produs ,,protestantismul”, o noua varianti
majord a invataturii credintei, alaturi de crestinismul ortodox si cel catolic. Martin
Luther si, mai apoi, Jean Calvin sunt principalii doctrinari protestanti care au fixat

principiile tripartite ale noii credinte: numai Dumnezeu, numai Scriptura, numai harul

(gratia).

® Cornelia Comorovski, Literatura umanismului si Renasterii, Bucuresti, Editura Albatros, 1972, p.
XLVIL.
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Primul principiu se refera la faptul ca Dumnezeu nu a mandatat pe nimeni,
nici pe oameni si nici institutii ale acestora, pentru a fi reprezentat. Relatia omului cu
Dumnezeu este, asadar nemijlocita si, In acest caz, Biserica isi pierde menirea: ea nu
mai este un intermediar Intre Dumnezeu si omul credincios, ci doar un loc de intalnire
al celor care 1si Impartasesc In comun credinta. Sfintenia Bisericii si a insemnelor nu
mai au semnificatii, iar ,,Sfanta Traditie” este golitd de sens.

Al doilea principiu, numai Scriptura, indica faptul ca fiecare credincios are
acces la Invatitura Sfantd fara intermediar duhovnicesc. Preotul de slujba, in sens
catolic, considerat a avea acces la harul divin pe care-1 distribuie si credinciosilor, este
inlocuit cu pastorul de cult care propune anumite interpretari ale Scripturii, urmand ca
fiecare credincios sa decidd pentru sine si si propuni el insusi o interpretare. In fond,
nici nu existd vreo deosebire Intre preot si credincios. Altarul catolic, addpost al
harului divin prezent in biserica, este inlocuit cu amvonul, locul in care se citeste
Biblia si se comenteazd prin predicd. Credinta este, asadar, esentiald, pentru ca
Dumnezeu vorbeste prin textul biblic doar pentru cei credinciosi. Cel care este
necredincios va fi surd si nu va auzi in sufletul sdu vocea Domnului.

In sfarsit, numai harul (gratia) se refera la faptul ci nu faptele omului sunt
hotaratoare in mantuirea sa, ci doar credinta vie care este un semn pe care Dumnezeu
o trimite celui ales®. Acordarea gratiei este un act tainic pe care Dumnezeu, din
ratiunii ce depasesc capacitatea noastra de a intelege si alege, il acorda anumitor
oameni. Prin urmare, mantuirea nu este data tuturor si teama ca s-ar putea ca tu sa nu
fii ales trebuie sa te Insoteascd toatd viata. Teama de Dumnezeu, ce trebuie sa fie
norma cotidiand de comportament, trebuie Insotita continuu de actele de glorificare a
lui Dumnezeu pentru viata pe care ai primit-o in dar, fard ca s-o meriti in vreun fel.
Nu avem nici un merit cd suntem in viata si fiecare dintre noi a aparut pe lume pentru
ca Dumnezeu are un plan cu fiecare.

Cum e posibil ca o miscare cu caracter spiritual, religios, sd aibd o influenta
planetara? Lucrarea lui Max Weber, Etica protestanta si spiritul capitalismului, a
oferit la inceputul secolului trecut un rdspuns care si astdzi este considerat de
actualitate: modul de viata capitalist, cel care a unificat diversitatea culturilor lumii,

este justificat spiritual prin valorile promovate de protestantismul crestin. Importanta

® Pe larg, Tn Jean Baubérot, Protestantismul, traducerea de Angela Pagu, in Jean Delumeau, Religiile
lumii, Bucuresti, Editura Humanitas, 1996, pp.174-197.
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Renasterii depaseste, asadar, cadrele culturii occidentale, prin faptul cd in aceasta
perioada se plamadesc valorile unificatoare ale lumii globalizante de azi.

Max Weber atrage continuu atentia ca intre Reforma si capitalism, ca mod de
viatd specific omului occidental, nu exista o relatie cauzald dupa principiul ca ideile
protestante au produs aceastd forma de viatd economicd a schimbului generalizat. Pe
de o parte, schimbul de marfuri si activitati intre oamenii de pretutindeni este de cand
lumea. Pe de alta parte, in Occident germenii capitalismului au aparut naintea si
independent de ideile de reformare a Bisericii catolice, inca din secolul al X-lea, odata
cu ,,miscarea oraselor”. Dar, Weber nu vorbeste despre capitalism, ci despre spiritul
capitalismului, adicad de sistemele de credinte si valori care justificd in planul
constiintei faptul cd modul de viatd bazat pe productia de marfuri si pe schimburi
generalizate de activitdti economice si servicii este bun si moral.

Astfel, fundamentul valoric al capitalismului este ascetismul (in fond, valoarea
fundamentald a protestantismului calvinist), abtinerea de la consum, economisirea,
investirea, permanentizarea activitatii, castigul de bani ca masurare a eficientei vietii.
Produci mai mult decat consumi pentru a-1 glorifica pe Dumnezeu prin fapta ta, ca un
act de multumire ca te-a adus in viatd cu un anumit scop pe care-l afli ascultdndu-ti
congtiinta. Omul este liber pentru cd ratiunea, ca dar divin, ii da posibilitatea sa
aleaga, bazandu-se pe argumente universale, intre bine si rau. Asa se explica de ce in
fruntea protestantismului sta ideea de datorie ca efect al vointei libere care se sprijina
la randul ei pe ideea de iubire neconditionata fata de Dumnezeu.

Prin urmare, Weber constata cd Reforma produce, la nivelul constelatiei de
valori etice si comportamentale, alianta intre religie si munca. Cele doua ethos-uri
trebuie gandite Impreund pentru ca genul lor proxim, munca, datoria profesionald,
vazutd ca vocatie, ne constrange logic sa acceptam acest fapt. Astfel, legatura dintre
Dumnezeu si om, se face prin intermediul vocatiei. Munca nu este nici chin si nici
blestem. Ea este implinirea a ceea ce Dumnezeu a hotarat pentru om, dupa un plan ce
vocatie pe care trebuie s-o duci la bun sfarsit, dacd speri sd fii mantuit. Profesia
inseamna 1n acest caz ca omul se ocupa cu indatoririle laice prescrise de Dumnezeu
prin vocatia pe care o simtim fiecare dintre noi in propria constiinta.

Profesia laica si ethosul capitalist, perseverenta, rationalitatea, cumpatarea in
consum, evitarea ostentatiei celor care s-au imbogatit din munca, inlaturarea risipei si

a cheltuielilor sunt intr-o evidenta relatie de simetrie cu ethosul protestant care
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considerd cd munca este vocatie, o chemare a Domnului. Asa stand lucrurile, unitatea
dintre munca si religie generata de Reforma a produs nu doar rationalismul Renasterii,
ci si individualismul, valoarea centrala a modernitatii europene de mai tarziu. Mai
precis, cum aratd Weber, individualismul european isi are o sustinere exemplara mai
ales in doctrina lui Jean Calvin, care propovaduia ca principala indatorire a
credinciosului trebuie sa fie preamarirea lui Dumnezeu, chiar daca acesta nu va sti
niciodatd daca a primit sau nu gratie divind. Prin urmare, omul este singur si fiecare
are un destin individual pe care nimeni, In afard de Dumnezeu, nu-l stie. Aceasta e
marea singurdtate; omul e pentru Dumnezeu, nu Dumnezeu pentru om.

Dar, 1n ciuda marii singuratati, si acest fapt nu e un paradox, calvinismul este
optimist si utilitarist. Credinciosul trebuie sa creada ca este ales; el trebuie sa se
considere ales din moment ce Dumnezeu I-a adus in viata, fard ca personal sa fi
contribuit in vreun fel la acest act. In caz contrar, dacd nu credem ca suntem ales,
avem de-a face cu o lucrare a Diavolului ce vrea sa slabeasca credinta si posibilitatea
de a-l preamiri pe Dumnezeu. Increderea In sine se dobdndeste prin munca
profesionala, prin succesele pe care le ai, prin devotament si daruire, prin abtinere si
cultivare a virtutilor. Alegerea e confirmatd, asadar, pe baze obiective si masurabile.
Certitudinea gratiei este data in semnele efective ale practicarii vietii ce are drept
scop glorificarea lui Dumnezeu. Asadar, in logica protestanta, nu faptele bune sunt
cele esentiale, ci autocontrolul permanent. Faptele bune trebuie sa le faci sistematic,
nu cand si cand; aici € un mod de viatd dominat ragional de fapte care pot fi
cuantificate prin fructele dobandite prin profesie, rezultate ce vin doar daca ele sunt
reflexe ale eviaviei si ascetismului.

Protestantismul a fixat, asadar, plecand de la relatia cu Dumnezeu,
fundamentele culturii occidentale moderne: individualismul (singur cu Dumnezeu),
stiinta (Dumnezeu se dezvaluie in naturd, nu numai in Biblie si teologie), capitalismul
— glorifici pe Dumnezeu prin profesie si te comporti ca i cum ai avea gratia divina.
Aceste valori au creat civilizatia planetara de astdzi si au solidarizat o unitate
recognoscibild in diversitatea popoarele si culturilor lumii. De aceea intelegerea
fenomenelor petrecute in Renastere ne pune la indemana anumite chei interpretative

pentru studiul stdrii actuale al lumii europene.

*k*x
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Cu toate cd atat umanismul, cat si Reforma structureaza Weltanschauung-ul
renascentist, ele au fost in multe privinte concurente. Umanistii aveau o pasiune
pentru limbile clasice si modelele antice de culturd, la care se raportau cu veneratie,
dorind o reintoarcere in timp, in vreme ce adeptii Reformei sunt purtatorii culturii
nationale. Sd nu uitdm ca traducerea Bibliei in limbile vernaculare, vorbite de popor,
este prima realizare a marilor reformatori protestanti. Au existat si polemici celebre
intre umanisti si protestanti, cum a fost cea dintre Luther si Erasmus’, ceea ce arati ca
invatatii priveau in directii diferite si cd aveau opinii concurente despre ceea ce
inseamnd trecut si viitor n viata omului. Cu toate acestea, existd cel putin doua
puncte de incidenta intre Umanism si Reforma.

In primul rand, ambele fenomene au implinit traditia crestina latina ce a fundat
mentalitatea occidentald, in ansamblul ei, pe fapta si prin implicare in lume. Idealul de
om al acestei lumii a fost si a ramas Homo faber, iar personajul literar care I-a
incarnat este doctor Faust, a carui legenda vine din secolul al XV-lea.

Al doilea punct de incidentd consta in faptul cd Umanismul si Reforma au
contribuit, fiecare in felul lor, la erodarea gandirii simbolice medievale si pregatirea
terenului gandirii stiintifice si experimentale. Acest fapt implica o ,,trecere de la un
proces mintal care opereaza cu asemandri, la unul ce foloseste un sistem de identitati
si de diferente masurabile. In universul anterior lucrurile participau unele la altele, la
limba care le descria si la persoanele care vorbeau despre ele; In universul de mai
tarziu ele erau introduse prin clasificare in sertarase separate, de unde erau extrase,
pentru a fi expuse la vedere de un limba;j alcatuit de semne conven;ionale”s. Astfel,
ideea cd Dumnezeul suveran asupra a tot ceea ce se intdmpld a gasit cu cale sd se
reveleze omului nu numai in teologie, ci si in legile naturii, a condus la acceptarea
stiintei ca disciplind ,,distincta, dar nu separata”, in cuvintele lui Calvin, in domeniul
cunoasterii lumii.

Prin urmare, cele doud fenomene care au dat consistenta habitatului mintal al
omului Renasterii au pregatit terenul aparitiei cunoasterii stiintifice de tip modern,
mai ales prin Galileo Galiei care este, asa cum se stie, initiatorul paradigmei stiintifice
moderne europene. Acest proces de scoatere a lumii de sub puterea misterului sau,

pentru a face un calc dupd cunoscuta expresie a lui Nietzsche, ,,dezvrdjirea lumii”,

" Vezi Mircea Eliade, Istoria credintelor si ideilor religioase. De la Mahomed la epoca Reformelor,
Chisinau, Editura Universitas, 1993, pp. 252-256.

8 John Bossy, Crestinismul in Occident, 1400-1700, traducere din englezd de Dorin Oancea, Bucuresti,
Editura Humanitas, 1998, p. 220.
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este insotit de vechile moduri de reprezentare nestiintifice ale lumii in care omul
Renasterii credea neconditionat. Asa se explicd de ce in Renastere se cultiva alaturi de
stiinte recunoscute si astdzi ca fiind riguroase (matematica, astronomie, fizica,
geografie, anatomie, medicind etc.) si o intreaga serie de stiinte oculte’ sau ,,stiinte
mistice”, precum astrologia, alchimia, magia si gandirea hermetica.

Acest lucru ilustreaza inca o data setea de sinteza si textura mentala specifica a
omului Renasterii care a facut din gandirea dialetheistd o marca a propriei sale
personalititi. In aceastd epocd, omul insetat de ,,a sti” ficea din tot o ,,stiinta”, chiar si
cand era vorba despre domenii oculte. De aceea, atunci cand vorbim despre ,,spirit
stiintific” in Renastere trebuie sa avem in minte faptul ca ceea ce renascentistii
numeau ,,stiintd” este ceva mult diferit si cu mult mai vag decat ceea ce noi, astazi,

consideram a fi cunoastere stiintificd riguroasa.

® Vezi loan Petru Culianu, Eros si magie in Renastere, 1484, traducere de Dan Petrescu, lasi, Editura
Polirom, 2003, in mod special, Partea a I1-a, Marele Manipulator, capitolele V, VI, VII .



Capitolul XV

Filosofia artei in Renagtere1

1. Presupozitiile gandirii renascentiste despre arta

Setea de unitate si incercarea de sintezd a doud lumi reciproc contradictorii, lumea
valorilor pagane si lumea valorilor crestine, caracteristica fundamentala a Weltanschauung-
ului renascentist, este poate cea mai evident ilustrata in teoriile despre arta ale acestei lumi,
care incercau sd armonizeze o serie Intreagd de dileme producatoare de ,,disonanta cognitiva”.
Toate lucrérile de sinteza subliniaza faptul cd in Renastere existd un amalgam de idei antice si
medievale amestecate intr-un creuzet ideatic din care au aparut idei noi in haine vechi sau au
fost perpetuate idei vechi in haine lingvistice noi. In ciuda acestui fapt, Renasterea a creat
modelul culturii europene actuale si, deopotriva dinamica istoricd a artei occidentale. Acest
model, pe care-l traim cu totii in mod cotidian, face din traditia continuu revizuita un mod de
viatd ce consta in producerea noului in toate domeniile culturii si adoptarea unei atitudini de
continud confruntare cu vechiul.

Efortul istoric de unificare despre care vorbim, imposibil de realizat pana la capat, a
produs germenii unei noi traditii in ceea ce priveste filosofia artei si a trairii estetice, pe care a
desavarsit-o modernitatea si postmodernitatea actuala. Termenii-cheie ai acestei noi traditii
sunt: noutate si originalitate, afirmarea libera a subiectivitatii si individualitatii artistului,
expresivitate personald si cunoastere prin intermediul artei. Odata cu aceasta insa, filosofia
artei si filosofia trairii estetice incep sa fie gandite laolalta intr-un mod care are sa influenteze
intreaga evolutie a gandului despre artd pana in contemporaneitate.

Asa stand lucrurile, contextul cultural Renascentist era modelat de infruntarea dintre
artistii teoreticieni, de ale cdror tratate ne vom ocupa pe larg in capitolul urmator, care
sustineau ca arta are o functie de cunoastere a lumii externe, si artistii adepti ai teoriei artei ca
expresie, conform careia obiectul artistic este reprezentativ pentru formula de personalitate a
artistului Tnsusi. Conform acestora din urma, opera de arta transpune intr-o forma sensibild
unicitatea de trdire si de viziune personala a artistului. Asadar, este pusa in balantd arta ca

imagine obiectiva a lumii cu arta inteleasd ca proiectie subiectiva a artistului.

! Acest capitol a fost preluat si prelucrat dupa Constantin Aslam, Paradigme in istoria esteticii filosofice. Din
Antichitate pand in Renastere, Institutul European, Iasi, 2013, pp. 323-342.
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Trebuie spus clar ca ghemul de probleme legate de principalele teorii ale artei in
Renastere sunt rezultante ale modului in care opera de arta este supusa unei analize teoretice.
Am putea spune cd in aceasta perioadd se pun pentru prima oard, intr-un mod decisiv, toate
problemele legate de ontologia obiectului artistic: geneza, relatia cu obiectele utile, cu
obiectele naturale si cu gustul public, mecanismele de Intrepatrundere ale acestuia cu
diversele categorii estetice etc. Insa, indiferent din ce directie am privi dilemele filosofiei ce
graviteaza n jurul ideii de obiect artistic, in prim-plan vom gasi continuu ncercarea de
determinare a naturii frumosului realizat in arta figurativa.

Asadar, Renasterea reprezintd un punct de cotiturd in dezbaterile de filosofia artei ale
traditiei culturii europene si, deopotriva, un model clasic de cercetare si interpretare a artei
figurative. Axiomele dupa care se conduc aceste dezbateri pot fi rezumate in enunturi simple:
a) ordinea mintii creatoare a artistului se conduce dupd o ordine exterioara ei, extramentald,
mai profunda si de esenta non-umana: divinitatea sau natura vazutd ca opera de arta a lui
Dumnezeu; b) arta — mai ales pictura si sculptura, avind ca instrument imitatia acestei
realitati exterioare omului, reprezintd cea mai inalta forma de cunoastere. Aceste axiome ale
dezbaterilor particularizeazd gandirea renascentista, chiar dacd ea pastreaza, in multe privinte,
datele traditiei greco-latine.

Interesant de retinut este faptul ca diversele viziuni asupra artei din Renastere, intre
care existd multiple tensiuni, se intdlnesc Tn convingerea unanim impartasita cd arta figurativa
este expresia cea mai inaltd a artei si cd ,,imitatia”, respectiv, ,,gradul de asemanare” cu
natura, cu opera de artd de origine divind, reprezinta criteriul de evaluare a realizarii
frumusetii in lucrari artistice. In ciuda faptul ca in multiple contexte de dezbatere ,,imitatia”
avea In vedere operele exemplare ale Antichitatii, ori creatia lui Giotto — artistul care a initiat
canonul artei figurative renascentiste — cat si a altor mari maestrii recunoscuti, ,,imitatia
naturii” detinea o Intdietate ontologica indiscutabila. ,,Atunci cand artistii nostri nu urmaresc,
in operele pe care le executd, decat sa imite stilul maestrului lor, ori pe al altui maestru de
seamd... nu vor izbuti Insd niciodatd sa capete desdvarsirea in artd... pentru cd imitarea
naturii este singura doar in opera acelui artist care si-a castigat o manierd proprie printr-0
indelungata practica. Oricum ar fi, imitarea este arta de a reda ceva intocmai — cum a ar fi de
pilda lucrurile cele mai frumoase din naturd, Insusindu-ti-le asa cum sunt fard maniera
maestrului tau, sau a altora, care au supus si ei manierei lor lucrurile pe care le-au Tmprumutat

< 552
de la natura.”

2 Giorgio Vasari, Viefile celor mai de seamd pictori, sculptori si arhitecti, traducere si note de Stefan Crudu,
Bucuresti, Editura Meridiane, 1962, vol. I, p. 512.
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Remarcdm faptul elementar ca punctele de vedere care se infruntd in privinta artei au
n vedere natura frumosului, conceput ca 0 proprietate intrinseca obiectelor artistice. Asa
cum obiectele posedd proprietiti fizice intrinseci, masa, formd, volum etc., tot astfel si
obiectele artistice posedd ca proprietate interioara frumusetea. Aceasta e ganditd ca o
rezultanta survenitd din anumite structuri launtrice, interne obiectului artistic, sinteza a unei
intentii, dar $i a unor raporturi pe care le stabileste acest obiect special, vazut ca intreg, cu sine
insusi si cu partile sale componente. In jurul acestor doud aspecte ce intra in alcituirea intima
a obiectului artistic, se aliniazd si cele doud mari teorii despre artd ale Renasterii: teoria

proportiei si teoria perspectivei.

2. Teorii renascentiste despre arta

a. Teoria proportiei

Artistii teoreticieni reprezentativi pentru Renastere erau extrem de sensibili in a stabili
anumite criterii obiective de evaluare a obiectului artistic. Motivatia unor asemenea cercetari
era multipla: formularea unor reguli de indrumare a demersului artistic, stabilirea gradului de
1zbanda artistica, a ,,nivelului” de frumusete atins de opera de arta si, de asemenea, modelarea
gustului publicului. Daca in privinta stabilirii originii artei Renasterea este indatorata traditiei
grecesti, prin ideea de ,,imitatie”, Tn problema deslusirii unor standarde obiective de evaluare a
frumusetii unui obiect, Renasterea este Indatorata traditiei latine, in mod special lui Vitruviu si
tratatului sdu Despre arhitectura®.

Vitruviu a trdit la cumpana dintre cele doud milenii, pdgan si crestin, si a fost
arhitectul lui Octavian Augustus. Tratatul sdu, o sintezd a arhitecturii sacre si laice greco-
romane, reprezintd unul dintre putinele tratate ale Antichitatii pe care |-am mostenit integral.
Despre arhitectura, redactat initial probabil prin jurului anului 25 1.Hr., a fost putin cunoscut
in Evul crestin, fiind descoperit in manuscris la mandstirea Monte Casino abia la inceputul
secolului al XV-lea, dupa care a cunoscut mai multe editari. Tratatul Iui Vitruviu a fost citit si
admirat de toti mari artistii, pictori, sculptori si arhitecti ai Renasterii si constituie principala
sursa de inspiratie a teoriei proportiei in artd, cu toate cd obiectul lui de analizd este
arhitectura.

Despre arhitectura este o lucrarea enciclopedica, redactata de un arhitect foarte cult.
Trimiterile lui Vitruviu la cultura greaca sunt impresionante. Pe de o parte, el face trimiteri

filologice la limba greaca care a produs, prin traducere in latind, terminologia arhitecturii din

® Vitruviu, Despre arhitecturd, traducere de G. M. Cantacuzino, Traian Costa, Grigore lonescu, Editura
Academiei Republicii Populare Roméne, 1964.
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vremea sa. Apoi, el este cel care descrie cele trei ordine (stiluri) arhitecturale grecesti — doric,
ionic si corintic — si propune importante consideratii asupra lor. In sférsit, cunostintele sale
variate sunt asemandtoare marilor enciclopedisti din toate timpurile: era matematician si
geometru, era la curent cu dezbaterile filosofice si frecventa cu competentd stiintele naturii.
La toate acestea trebuie adaugata modestia, cinstea, dar si taria interioara specifica oricarui
om cu inzestrari exceptionale. Asa se explica si marea sa notorietate n lumea
enciclopedistilor Renasterii care au preluat din capodopera sa parti pe care le-au dezvoltat n
functie de interesele lor de cunoastere si creatie.

Nucleul de influentd pe care Vitruviu l-a avut asupra intregii arte si teorii artistice
renascentiste, nu doar in domeniul arhitecturii, isi are izvorul in Cartea a IlI-a, Ordinul lonic,
capitolul I, de unde provin simetriile in edificiile sacre, in care Vitruviu stabileste ca simetria
edificiilor deriva din proportiile corpului uman. ,,Compozitia edificiilor consta in simetrie, de
ale cdrei raporturi arhitectii trebuie sd tind seama cu multd grijd. Simetria se naste din
proportie... proportia este subordonarea la un modul, in parti alicote, a membrelor unei lucrari
si a lucririi in ansamblu. De aici rezulti raportul simetriilor. Intr-adevir, nici un edificiu nu
poate fi in mod rational compus fara simetrie si proportie, ci numai dacd membrele sale se
gisesc intr-un raport bine chibzuit, asa cum e cazul si cu un om bine facut.”*

Instituirea corpului uman intr-un canon cu aplicatie universala l-a facut pe Vitruviu o
sursa privilegiatd de inspiratie pentru Alberti, un mare admirator al arhitectului latin. Toate
lucrarile teoretice ce i-au urmat lui Alberti s-au inspirat din Vitruviu. Leonardo insusi a
reprezentat ,,omul vitruvian” in celebrul sa desen, pastrat la Academia din Venetia, in care
corpul uman este Tnscris intr-un cerc si intr-un patrat, iar textul care insoteste desenul
pastreazi cu fidelitate canonul marelui arhitect latin®.

Prin urmare, artistii Renasterii s-au vazut pe ei insisi in lucrarea lui Vitruviu in sensul
in care acesta propune un canon universal al frumusetii plecand de la corpul omenesc. Prin
Vitruviu se obtinea confirmarea matematica ca ,,Omul este masura tuturor lucrurilor”, una
dintre axiomele de bazd a universului renascentist, imprumutata tot din Antichitatea greaca.
Astfel, frumusetea a dobandit un caracter obiectiv, rational si controlabil din moment ce ea
poate fi masurata cu precizie si luata ca punct de reper in toate procesele creative. Obiectele
naturale, reprezentate de corpul omenesc, scopul creatiei divine si canonul perfectiunii la

care avem un acces nemijlocit poseda per se anumite proportii exprimabile matematic si

4 -

Ibidem, p. 100.
® Textul care insoteste celebrul desen al lui Leonardo, Proportiile corpului, este tradus in romand de Gheorghe
Ghitescu si poate fi comparat cu textul lui Vitruviu din Despre arhitecturd. Vezi Gheorghe Ghitescu, op. cit., pp.
116-118.
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geometric, si, prin urmare, natura ne dezvdluie o ,frumusete obiectivd”, de sorginte
extraumana. Dar, artistii teoreticieni ai Renasterii nu au ramas la Vitruviu, pe care 1-au criticat
deseori pentru viziunea sa staticd, ci i-au continuat cercetarile sale de stabilire a unor raporturi
n universul de necuprins al corpului uman. Omul Renasterii era interesat de corpul insufletit,
in mod special de descifrarea misterului prin care sufletul se uneste cu trupul si genereaza
anumite tipuri de comportamente. Toti artistii cercetatori ai Renasterii, fara exceptie, au fost
interesati de migcarile expresive ale corpului, considerate cheia intelegerii comportamentelor
si caracterului oamenilor.

Alberti este cel care da tonul unor astfel de cercetdri. ,,Un lucru retin: si anume ca
pentru a masura o fiinta insufletita trebuie sa utilizdm un membru pe care il au toate celelalte
de acelasi fel. Vitruviu masura lungimea omului cu picioarele; dupa mine este bine ca si alte
membre sa ne serveasca pentru a masura capul; pentru asta am bagat de seama ca de obicei la
toti oamenii talpa piciorului este tot atit de lunga cét distanta de la barbie la crestetul

capului.”®

Diirer de pilda, ia pe cont propriu cercetarile privind stabilirea unor proportii ale
corpului aflat in miscare caci, spunea acesta ,,...este lipsitd de intelepciune nvatatura care o
urmeaza Intotdeauna pe alta si nu vrea sa caute nimic mai bun si mai reusit prin propria sa
iscusin;é’”.

Cazul cel mai ilustrativ pentru felul in care Renasterea amelioreaza Tn mod substantial
teoria proportiilor lui Vitruviu il vedem in cercetarile lui Leonardo. El ,,a legat studiul
proportiilor si de structura anatomica a corpului si de procesele mecanice ale miscarii. Ca
anatomist, a cautat unitatea organica in egalitatea dimensiunii segmentelor, exprimand
constatdrile sale in corespondente ale dimensiunilor. El a unit, pe de altd parte, proportiile cu
teoria miscarilor, consemnand modificarile dimensionale aduse de miscarile articulare sau de
contractiile musculare. Aceasta explicatie fiziologica a modificarilor proportiilor obiective,
impreund cu explicatia prin perspectiva a deformatiilor optice date de racursiuri prin situatia
corpului in spatiu, au insemnat justificarea stiintifici a experientei vizuale artistice.”®

Teoria proportiilor a dobandit in Renastere, prin diverse observatii si masurdtori
asupra operelor Antichitdtii, dar mai ales asupra naturii si corpului omenesc viu, plasat in

diverse contexte de viatd si trdire emotionala, o serie de rafinamente teoretice, astfel incat

cercetarile ulterioare au considerat ca in aceasta perioada s-a elaborat ,teoria cadru” de

® Leon Batista Alberti, Despre picturd, traducere si note de George Lazirescu, Bucuresti, Editura Meridiane,
1969, p. 48.

" Albrecht Direr, Hrana ucenicului pictor, antologie, introducere si note de Adina Nanu, in roméineste de
Nicolaie Reiter, Bucuresti, Editura Meridiane, 1970, p. 131.

® Gheorghe Ghitescu, Leonardo da Vinci si civilizatia imaginii, cuvant-inainte de Corneliu Baba, prefati de
Adina Nanu, Bucuresti, Editura Albatros, 1986, pp. 97-98.
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analizd a artei figurative. Descoperirea sectiunii de aur datoratd lui Luca Pacioli, derivarea de
catre Alberti a unui sistem zecimal extras din dimensiunile omenesti, stabilirea de proportii
tipologice de catre Diirer ori de catre Leonardo sunt doar cateva dintre contributiile artistilor
teoreticieni la rafinarea teoriei vitruviene.

Inainte de a incheia aceastd scurta incursiune in teoria proportiilor, doud observatii se
impun. Prima se referd la faptul cd odatd cu Renasterea, ca un efect esential al teoriei
proportiilor, ,,frumosul” si ,,frumusetea” se autonomizeaza prin aplicarea lor preferentiala la
obiecte naturale si artefacte. Prin urmare, Renasterea a renuntat la unitatea de monolit a
Frumosului ideal pentru varietatea si pluralitatea frumusetilor concrete. Toti artistii
teoreticieni, in frunte cu Leonardo, vorbesc despre ,,frumuseti” si ,,uratenii”, prin urmare,
despre Frumosul contextualizat. Tratatele de picturd recomanda la unison modalitati diverse
de surprindere a frumusetii omenesti in functie de varstd, sex si imprejurdri. Asadar,
»-Frumosul” nu mai apare ca atare, ci doar corpurile care poseda ,,frumusete”. ,,Frumusetile
chipurilor pot aparea la fel de mari, la feluriti oameni, dar niciodata intru totul aidoma; ba
chiar vor fi de tot atatea feluri cat si numarul oamenilor de care sunt legate.”9 Consecinta:
vechea unitate dintre bine si frumos, dintre etic si estetic se destrama, iar aparitia stiintei
moderne a produs migratia adevarului din zona filosofiei, religiei si teologiei, cétre cercetarea
cantitativa si experimentala a naturii.

A doua observatie are in vedere faptul ca cercetarile pe care artistii teoreticieni ai
Renasterii le-au realizat in privinta teoriei proportiilor nu au schimbat radical axiomele marii
teorii pitagoreice a frumosului, care si-au pastrat valabilitatea deplind pand la debutul
modernitdtii. Valabilitatea principiilor legate de proportie si armonie, respectiv ideea ca
obiectele poseda in ele insele proprietatea frumusetii au fost de prim-plan, pana ce teoria
gustului a propus o alternativa explicativa a raportului dintre obiectiv si subiectiv in creatia si
receptarea artisticd. Dar, paradoxal poate, in ciuda similitudinii terminologice — atat
Antichitatea, Evul crestin, cat si Renasterea, folosesc aceiasi termeni pentru a desemna
aspectele esentiale ale teoriei proportiilor — intelesurile atribuite sunt insa total diferite.

Asadar, Weltanschauung-ul renascentist pastreaza cuvintele, dar le schimba
intelesurile. Aceastd ruptura dintre numele notiunilor si intelesurile lor se fundeaza pe cele
doud conceptii despre lume radical diferite. ,,Caracterul de creatie rationald a frumusetii si
trasatura stiintificd si experimentald despart conceptul artei Renasterii de cel al Antichitatii

clasice, in care frumosul transcende realitatea pe care o reflectd, dar nu o creeaza. Originea

® Leonardo da Vinci, op.cit., p. 60.
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artei este «mentald» sau rationald, iar nu suprarationald si nici infrarationala, subumana.
Valorile realitatii vizibile dau artistului bucuria reprezentarii lor in arta, care devine astfel, o
adevaratd «sord a naturii». Prin aceasta, filosofia artei in Renastere este complet opusa celei
medievale, pentru care formele naturii sunt semne vizibile ale unei realitati spirituale
invizibile si un mijloc de contemplare a unei realitati suprasensibile. Leonardo, si in urma sa
Vasari, au subliniat aceastd schimbare fundamentala a conceptiei artei, punand la originea

artei Renasterii arta lui Giotto...”°

b. Teoria perspectivei

Cum aratam mai sus, urmandu-l1 pe McLuhan, inventia tiparului a schimbat radical
fata civilizatiei orale si scripturale europene prin stimularea fara precedent a vizualului.
Efectele reducerii experientei umane la un singur simt, cel vizual, si ,rescrierea” tuturor
celorlalte simturi plecand de la ,,vedere” au avut consecinte nu doar asupra modului global de
organizare a culturii, artei si lumii europene ci, in timp, si asupra tuturor culturilor non-
europene. In fapt, prin inventarea stiintei si tiparului cu efecte imediate asupra democratizarii
accesului la cultura, Renasterea a rupt cu traditia de milenii a tuturor popoarelor lumii pentru
care stiinta de carte era o raritate si privilegiul celor putini. Asa se explica si influenta fara
precedent a unui fenomen cultural local — Renasterea a fost fenomen exclusiv european —
asupra intregii omeniri. Cu alte cuvinte, Renasterea a Inlocuit ,.civilizatia urechii” si
modalitatile sinestezice traditionale de interactiune intre minte si simturi cu ,.civilizatia
ochiului”.

Faptul acesta se vede cel mai bine in modul in care Renasterea a cultivat artele
vizuale, cu precidere pictura, gen artistic reinventat si perfectionat. in spatele modelului
universal de artd figurativd produs de cdtre Renastere se afli o intreaga viziune
interdisciplinara, stiintifica si filosofica, asupra ochiului si cunoasterii vizuale. Trebuie spus
clar ca in arta figurativd a Renasterii gasim si izvorul atitudinii naturale, respectiv a pre-
orientdrii gandirii catre cunoasterea stiintificd, matematica si experimentald, respectiv a
raporturilor cantitative constante intre faptele lumii.

Asadar, ochiul detine in Renastere o suprematie cognitivd prin raportare la toate
celelalte simturi, iar verbul ,,a vedea” era investit cu proprietati supreme de cunoastere. Daca
pentru noi, cei de astazi, verbul ,,a vedea” implica relatarea unei experiente personale (fiecare

individ vede ceea ce el insusi pune in actul vederii), pentru Renastere ,,vederea naturald” era

1% Gheorghe Ghitescu, op. cit., p. 99.
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consideratd a fi o oglinda fidela a lumii. Ceea ce vedem noi sunt lucrurile insele! Aceasta
pozitie empiristd radicald, care se implineste in opera teoretica a lui Leonardo, este una a
pasivitatii totale a perceptiei. Varietatea obiectelor care poseda proprietati intrinseci de masa,
pozitie, forma, culoare etc., ,,umple” ochiul omenesc cu date senzoriale, iar mintea este cea
care le prelucreazd si le sorteazd in functie de anumite criterii. Deci drumul cunoasterii
urmareste un traseu invariabil: de la ochi la gandire si niciodatd invers. Originea si
determinarea adevarului unei cunostinte este de natura vizuald, iar lumina este vehiculul
acestuia. Asa se explicd, cum argumentam invocandu-l pe Leonardo, de ce pictura este
consideratd in Renastere a fi nu doar arta conducatoare, superioara tuturor celorlalte forme de
expresie artistica, ci si genul suprem de cunoastere stiintifica, ,,stiinta” Insasi.

Convingerile filosofice mentionate stau in spatele teoriei perspectivei, de departe cea
mai originald si complexa teorie produsa de artistii teoreticieni in perioada Renasterii.
Fundamentul artistic al acestei teorii este sustinut de pictura-fereastrd, creatie exclusiva a
Renasterii, respectiv de pictura iluzionistd si reprezentationald care a detinut, incepand cu
Giotto, o suprematie de peste cinci sute de ani, pana in momentul aparitiei picturii abstracte de
la inceputul secolului al XX-lea™. In acelasi timp, aceasti teorie artistica nu ar fi fost posibila
fara o baza stiintifica experimentald legata de aparatul vederii umane, respectiv de anatomia si
fiziologia ochiului, de modul in care acesta a fost inteles ca functionand dupa principiul
camerei obscure si, deopotriva, de cercetdrile apartinand fizicii optice (in mod special a naturii
si propagdrii luminii) ori de cele ale geometriei in spatiu. Am putea spune cd teoria
perspectivei ilustreaza exemplar, pentru modernitatea ce va urma, modul in care teoriile de
filosofia artei sunt fundate nu doar pe practici artistice efective, ci si pe dinamica teoriilor
stiintifice si a aplicatiilor tehnologice ale acestora.

Pe de alta parte, dincolo de aspectele stiintifice semnalate, teoria filosoficd a
perspectivei implicd o viziune revolutionara atat asupra artei, cat si asupra raportului om —
lume. Simplu spus, Renasterea aduce pentru prima data in cultura europeand, intr-un mod
sistematic, la nivelul practicilor artistice vizuale dar si argumentat, la nivelul demonstratiei
stiintifice, relevanta cognitiva a punctului de vedere personal. Haloul de sacralitate al
cunoscutelor opozitii, sensibil versus inteligibil, aparentd versus esenta sau aiCi Vversus
Dincolo este abandonat in favoarea corelatiei determinabile matematic si geometric dintre

real si virtual. Virtualitatea este, Tn acest caz, nu ceva misterios ori mistic, ci o prelungire

1 Unul dintre cele mai mari evenimente ale perioadei Renasterii — cu care ea isi justifici titlul de onoare — este
faptul de a fi armonizat tensiunea intre apropierea corporald, delimitatd, si departarile spatiale infinite pe
suprafata pland a tabloului.” (Cf. Werner Hofmann, Fundamentele artei moderne. O introducere in formele ei
simbolice, (Partea II) vol. I, traducere de Bucur Stanescu, Bucuresti, Editura Meridiane, 1977, p. 49) .
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imaginard a realului, un mod de a fi al realitatii insasi. Perspectiva si perspectivismul a permis
alinierea faptelor naturale ale lumii in jurul datelor de context ale observatorului. Cu alte
cuvinte, hotaratoare nu sunt obiectele in modul lor de a fi, ci pozitia observatorului, a ochiului
uman care propune o ordine proprie obiectelor lumii.

In consecintd, perspectiva trebuie vizuti ca un nou mod de a gandi faptele lumii
plecand de la datele naturale ale vederii si de la experimentarea, prin imaginatie matematica si

e, .

perspectivei experimenteaza in planul bidimensional decupat de un tablou, numit de Alberti
,,fereastra deschisé”lz, posibilitatile reale ale vederii naturale tridimensionale, astfel incat
artistul plastic reconstituie iluzoriu procesul vederii umane, cu scopul de a transmite un mesaj
artistic, emotional.

Aceasta reconstruire artisticd a procesului natural al vederii umane este numita de toti
artistii teoreticieni renascentisti ,,imitatie dupd naturd”, fiind opusa perspectivei inverse,
numitd ,,greceascd” sau ,,bizantind” si consideratd a fi o ratdcire artistica pentru ca planurile
picturale erau, din motive religioase, marite pe masurd ce se departau de ochiul privitorului.
Or, faptul acesta era considerat ca o grava incalcare a legilor naturii de catre teoreticienii
occidentali, din moment ce ochiul percepe obiectele ca fiind mai mari sau mai mici in functie
de apropierea si departarea lor de intregul aparat vizual.

Prin urmare, perspectiva nu trebuie vazuta doar ca o tehnica picturald, ci ca o
adevarata marca identitard a artelor vizuale renascentiste si modul in care a venit pe lume
pictura figurativa moderna. Artistii teoreticieni ai Renasterii si-au dobandit constiinta de sine
artistica plecand tocmai de la noile practici artistice fundate pe tehnica perspectivei, fapt
atribuit unanim lui Giotto. Cu totii 1-au perceput pe Giotto ca intemeietorul noii arte vizuale,
fundate pe perspectivd (pe ,imitatia naturii”), eveniment considerat si de Vasari, prin
raportare la trecut, de-a dreptul revolu;ionarm. Studiile recente de istoria si teoria artei
indreptatesc aceastd perceptie identitard promovatd de artistii renascentisti, confirmand ca,
intr-adevar, Giotto, in ciuda tematicii religioase care domind opera sa plastica, este cel care a
initiat schimbarea de paradigmad artistica ce a produs o rupturd a ,rutinelor” practicii si

gandirii artistice medievale. ,,De la primele sale opere, Giotto imprimd o nemaiintalnita

12 - . - . A . a - .
»--.va voi dezvalui acum ceea ce fac eu cand pictez. Incep de acolo de unde vreau si pictez. Desenez un

dreptunghi din unghiuri drepte, att de mare céat doresc eu, si il socotesc ca pe o fereastrd deschisa (s.n.) prin
care vreau sa privesc ceea ce vreau sa zugravesc.” (Cf. Leon Battista Alberti, op. cit., p. 27).

13 ...ajuns aici, ajutat de naturd si Indrumat de Cimabue, copilul (Giotto n.n.)... a ajuns un atat de bun imitator al
naturii, Incat a alungat de-a dreptul acea grosoland manierd greceasca si a adus iardsi la lumind moderna si
frumoasa artd a picturii, introducand desenul fiintelor omenesti dupa naturd, metoda care nu se mai folosise de
mai bine de doua sute de ani.” (Cf. Giorgio Vasari, op. cit., p. 215).
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maiestate, modernitate, umanitate si realitate carnala lui Hristos. In fresce, el reinventeaza
maniera de concepere a spatiului, 11 dd coerentd si rationalitate, izvorate dintr-un simt al
perspectivei care uneori il restrange la o cutie de forma unui cub, deschisa pe latura din fata,
in interiorul cdreia naratiunea ascultd de naintarea riguroasd a executiei (...). Frescele de
maturitate realizeaza, din nou pentru prima oard in arta occidentald, sinteza in plan
iconografic a ciclului marial si hristic intr-o unitate si iluzie spatiald mereu mai elocvente:
racursiuri, efecte de volum si de masa ale personajelor, arhitecturi in trompe | il cu puncte de
fuga complexe, cu evocarea unui cer atmosferic... Anumite profiluri devin de un naturalism
perfect. Portretele lui sunt ale unor oameni vii.”**

Asa cum ilustreazd impresionanta sintezd a lui Zamfir Dumitrescu®, problematica
perspectivei la nivelul practicilor artistice acumulate timp de secole, cat si a teoriilor stiintifice
si artistice care insotesc si justifica conceptual aceste practici este atat de complexa, incét n
absenta unor abordari interdisciplinare si pluridisciplinare orice act intelectual de intelegere a
fenomenului este ratat. ,,Etimologic, radacina perspicere desemna capacitatea de a vedea clar
sau a vedea prin... Cu timpul, acceptia de perspectiva este largita, cuprinzand intelesuri
multiple, contradictorii cateodata, oricum mult prea numeroase pentru a desemna un domeniu
specific: stiinta vederii, optica, aparenta reprezentarii obiectelor prin modificarea pozitiei si
distantei; vedere intinsd, peisaj, scena naturald sau artificiala de desfasurare a unor activitati;
arta reprezentarii aparentelor naturale, diagrama unui tablou (a unei planse de arhitecturd) ce
incearca sugestia planului tridimensional, privire spre viitor (cu sens metaforic), relativitatea
proportiilor.. e

Intercorelarea mai multor discipline in studiul perspectivei este o consecinta a faptului
cd perspectiva insdsi s-a ndscut la intersectia dintre stiintd si artd. Prin urmare, asa cum
argumenteazd Zamfir Dumitrescu, noi trebuie sd facem continuu distinctia dintre infelesul
stiintific al perspectivei, ca teoria geometricd riguroasd care reconstruieste dupa anumite
reguli procesul natural al wvederii tridimensionale pentru a-l proiecta intr-un plan
bidimensional, si intelesul artistic al perspectivei, ce vizeaza folosirea cu intentie si in
cunostintd de cauza a unor abateri de la aceste reguli, cu scopul de a transmite un mesaj
plastic subiectiv, Incdrcat de emotie, in conditiile in care aceste doua intelesuri apar continuu

solidar. Altfel spus, utilizarea perspectivei in inteles stiintific apare continuu in contexte

Y patricia Fride-Carrassat, Maestrii picturii, Enciclopedia RAO, 2004, p. 17.
1>y, Zamfir Dumitrescu, Ars perspectivae, Bucuresti, Editura Nemira, 2002.
1% Ibidem, p. 3.
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plastice determinate si obiectivate in operele unor artisti care si-au exprimat, astfel, mesajele
lor estetice si unicitatea punctelor lor de vedere.

Brunelleschi, L. B. Alberti, Luca Pacioli, Piero della Francesca si Leonardo da Vinci,
,»clasicii” pe care se sprijind practica si teoria perspectivei renascentiste, au sustinut continuu
ca prin perspectiva se prezinta un adevar obiectiv, un mod de organizare vizuala a realitatii in
conformitate cu procesul real al vederii umane si cd in practicile artistice trebuie folosit acest
adevar. Pe de alta parte, operele plastice create de acesti artisti, distorsionau cu bunda-stiinta
prescriptiile perspectivei geometrice formulate teoretic de catre ei insisi, pentru a face loc
unui mesaj artistic menit sd seduca si da farmece ochii privitorului. Prin urmare, perspectiva
adaposteste In sine permanent ,,doud adevaruri”: ,,adevarul stiintific”, fundat pe acordul
prescriptiilor teoretice cu realitatea organizata vizual de cétre ochiul omenesc, si ,,adevarul
artistic”, ca afirmare a punctului de vedere subiectiv ce produce o realitate iluzorie, opera de
artd, o compozitie survenitd din imbinarea perspectivei geometrice cu bunul plac al artistului.

Existenta concomitentd a acestor ,,doua adevaruri” in desenul perspectivist, cum am
spune noi astazi, urmand exemplul unor obiecte care indeplinesc in acelasi timp doud functii
complementare, dupad principiul ,,doi in unu”, este semnalatd de toate tratatele teoretice ce
subliniaza paradoxul intelegerii diversului plecind de la unitatea lui. In buna masura aceasti
situatie i-a motivat pe artistii practicieni sa propuna teorii ale demersului artistic si, pe aceasta
bazd, sa justifice paradigma care a schimbat statutul artelor vizuale transformandu-le din
simple mestesuguri in arte liberale. latd doar unul dintre imperativele lui Leonardo:
,---perspectiva trebuie sa se potriveascd ochiului celui care priveste scena; daca ma intrebi:
atunci cum pot picta viata unui sfint — impartita in mai multe scene — pe o aceeasi fatada? Iti
voi raspunde: va trebui sa asezi prima scena intr-o perspectiva la Indltimea corespunzétoare
ochiului privitorului; apoi, tot micsorand rand pe rand chipurile si cladirile dupd felurite
coline sau vai, vei implini intreaga scena. Pe restul fatadei — la inaltime — vei pune arborii pe
potriva figurilor, sau ingerii, daca se leagd cu subiectul, sau pasari, nori, sau orice alte lucruri
de acest fel. Altfel, nici sa nu incerci, pentru ci orice opera a ta, gresita va fi.”"’

Folosirea perspectivei geometrice, adicd a capacitdtii de a reprezenta obiecte
tridimensionale reale n planul bidimensional decupat de un tablou perspectiv, tine, fireste, de
mestesug, deci de acele forme ale cunoasterii instrumentale ce sunt subordonate Tn totalitate
mesajului artistic pe care il transmite in final opera de artd. Asa cum aratd Zamfir Dumitrescu

existd In principal ,,doud directii majore ale utilizdrii perspectivei ca mijloc de expresie

17'|_eonardo da Vinci, Tratat despre picturd, ed. cit., p. 56.
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plastica: - sugestia planului tridimensional, scopul principal al perspectivei; - utilizarea
efectului tridimensional obtinut pe suprafata-suport bidimensionald, in sensul organizarii
compozitionale, operatiune ce se limiteazd la trama bidimensionald, incluzand liniile
constructiei spatiale, in liniile de fortd dinamica, scopul dobandit al perspectivei”lg,

Cuvintele fundamentale ale perspectivei nu pot fi rezumate conceptual, in absenta unor
ample ilustrari insotite de analize geometrice ori de comentarii ale limbajului vizual. In
aceastd privintd, comentariul plastic al unor opere reprezentative ale artei figurative
renascentiste este cu mult mai relevant decat orice incercare de conceptualizare si teoretizare
verbala. Mai mult decat atat, intelegerea ,,geometriei secrete” ce sta in ,,spatele” operelor de
arta figurativa perspectiviste este empatica si poate fi realizata pana la capat doar de
practicianul artei, cel care a incercat el insusi sa foloseasca in scopuri artistice proprii stiinta
perspectivei. In sfarsit, complexitatea referintelor legate de compozitia plastica, de principiile
proportionalitdtii si de modalitatile de reprezentare perspectivald unificate in diverse opere de
artd reprezentative pentru ce inseamnad figurativ in artele vizuale, depdsesc atat scopul acestei
lucrari, cat si competentele autorilor.

Ceea ce trebuie sa avem insa in minte este faptul ca teoria perspectivei poate fi gandita
si ca teorie de filosofia artei In mdsura in care ea propune un nou fel de a fi si noi norme
pentru operele de artd concrete, exact in felul teoriilor clasice ale imitatiei sau armoniei. De
aceea, am ales sd prezentdm aceastd inovatie renascentistd printre teoriile filosofice despre

artd ale Renasterii.

18 Zamfir Dumitrescu, op. cit., p. 26.



Capitolul XVI

Marile tratate de filosofia artei din Renagtere1

Teoria renascentistd despre artd se supune si ea viziunii despre lume conform careia
valorile pagane si cele crestine pot convietui, la fel cum o poate face si gandirea stiintifica cu
gandirea magicd. Cu alte cuvinte, reflectia asupra artei in aceastd perioadad este un produs al
habitatului mental dialetheist prin care se manifestd, in forme de viata si culturd, sensibilitatea
si modul de a fi al oamenilor ce au triit in veacurile Renasterii. In esentd, incercarea
enciclopedistilor Renasterii de a produce 0 alianta intre ratiune si credinta, intre principiul
ordonator al filosofiei grecesti si principiul creator al Invatéturii crestine, constituie o cheie de
intelegere a dezbaterilor legate de artd in lumea secolelor XIV-XVI.

Trasatura principala a gandirii din aceastd perioadd este aceea ca filosofia artei se
,democratizeaza”. Ea nu mai cade In apanajul exclusiv al filosofilor, ci artisti precum
Leonardo da Vinci, Albrecht Diirer sau Leon Battista Alberti incep sd mediteze asupra
statutului operei de arta si al artistului, asupra felului de a fi al operelor de artd si asupra
relatiilor dintre diversele arte. Astfel, apar marile tratate de artd si filosofia artei din Renastere.

Asadar, ne aflam Intr-o situatie inedita in istoria artei si a reflectiei despre arta. De la
inceputurile istoriei, de-a lungul intregii Antichitati si Evului Mediu, artistii au fost in cele
mai multe cazuri anonimi si fird voce. In cele mai multe dintre cazuri, ei au produs opere de
artd fara sa-si semneze lucrdrile si fara a ldsa marturii scrise privitoare la modul in care se
raportau la indeletnicirile lor artistice. Abia acum, In Renastere, vocea artistilor se va face
auzitd si ei vor deveni atat creatori renumiti, cat si filosofi si teoreticieni ai artei. De aceea,
filosofia artei in Renastere este, in datele ei esentiale, un produs al artistilor care, pentru prima
datd in istoria culturii europene, asaza intr-o relatie de simetrie practica artistica cu teoriile
asupra artei. Artistii practicieni devin astfel teoreticienii propriilor fapte creative, inlaturand
suprematia de milenii a filosofilor sau a teologilor Evului Mediu crestin care s-au raportat cu

ingaduintd, uneori chiar cu dispret, la activitatile ce implicau efort fizic.

! Acest capitol a fost preluat si prelucrat dupa Constantin Aslam, Paradigme in istoria esteticii filosofice. Din
Antichitate pand in Renastere, Institutul European, Iasi, 2013, pp. 281-323.
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In acest context, pe langd lucrari influente ale filosofilor, cum este Coincidentia
Oppositorum a lui Nicolaus Cusanus, vom avea de-a face si cu tratate despre arta in genere
sau despre o anumita artd, scrise de artisti. Acestea din urma, desi se adreseaza cel mai adesea
unor probleme tehnice de practica artistica, includ si capitole substantiale de filosofie a artei si
de teoretizare reflexiva a procesului artistic. Asadar, incepand din acest moment, drumurile
filosofiei si ale artei se intalnesc intr-un mod care va avea urmari de o importantd majora atat
asupra domeniului filosofiei, cat si asupra domeniului artistic. Credem cé aceastd noutate pe
care gandirea Renasterii a adus-0 Tn peisajul gandirii artistice a dus, pe de o parte, la
constituirea esteticii ca domeniu filosofic de sine statator in secolul XVIII si, pe de alta parte,
la o tendinta din ce 1n ce mai accentuata spre reflectie a artistilor. Asadar, o examinare atenta
a acestor mari tratate de filosofia artei din Renastere este beneficd pentru o mai buna

intelegere a mersului gandirii despre artd in genere atit in modernism, cit si in

postmodernism.

1. Artistii renasterii si imitarea traditiei

Artistii renascentisti au transformat traditia intr-un instrument justificativ pentru
propria creatie iar aceasta atitudine de libertate fata de traditie explica de ce, prin varietatea
preocupdrilor lor creative, ei au avut cea mai importantd contributie la modelarea
Weltanschauung-ului renascentist. Astfel, faptul ca ,traditia” este un model demn de urmat
era o axioma atat de evidentd, incat nimeni nu a supus-o dezbaterii. In discutie s-au aflat doar
cdile prin care traditia trebuie continuatd si modalitdatile concrete prin intermediul carora ea
trebuie sa fie respectata si imitata.

Trebuie retinut faptul elementar ca ,,a imita traditia”, un ideal permanent al Renasterii,
inseamna ,,creatie dupa model”. Termenul ,,imitatie” nu are in Renastere intelesul peiorativ de
,copie” lipsita de valoare, ce imita originalul, asa cum il numim noi astazi. Pe de alta parte,
,imitatia” nu are nici conotatiile ontologice ale platonismului, de copii sensibile ale lumii
inteligibile. In Renastere, cuvantul ,,imitatie” este sinonim cu ,,creatie”. Imitatia dupa model
era consideratd forma cea mai inalta de creatie. De aceea, canonul ideii de ,.creatie” in
Renastere este ,,imitatia”.

Intelegerea imitatiei drept creatie fi confera artei un dublu statut. Pe de o parte, arta
este un mijloc de expresie a personalitdtii artistului care propune o ,lecturd” subiectiva
modelului dupa care se inspira; pe de alta parte, arta este un mijloc de cunoastere pentru ca ea
re-prezinta, intr-un fel sau altul, un model asimilat deseori cu perfectiunea. Or, se stie,

perfectiunea este un ideal spre care ne indreptam, o aspiratie la care ,,visam”, si nu o realitate
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materialdi. Cum vom remarca, tensiunea dintre expresie si reprezentare, subsumate
conceptului mai larg al ,,imitatiei”, va fi o0 dominanta a disputelor artistilor Renasterii, doritori
sa defineasca cat mai precis obiectul preocuparilor lor: arta.

Asadar, teoriile propuse de catre artistii renascentisti au rdsturnat raportul dintre
practicile artistice si practicile lingvistice, teoretice. Vechea traditie a filosofiei artei, este
abandonatd in sensul ca arta nu se mai misca in jurul teoriei, ci teoria se misca in jurul
practicii artistice. Drept urmare, arta este, incepand din Renastere, un domeniu autonom,
alaturi de stiinta, religie si filosofie, intrucat ea intretine o relatie intima cu frumosul si, prin
aceasta, ea si-a fixat si scopuri proprii ce nu pot fi suplinite de celelalte forme ale culturii. O
filosofie a artei este valoroasd dacd si numai daca propune un inteles creatiei artistice, prin
urmare, filosoful teoretician se afla, prin raportare la artistul practician, intr-o pozitie
secundard. Aceasta formidabila rasturnare intre teoria filosofica si practica artistica pare a fi
miraculoasd dacd avem in vedere cd, In Renastere, nici macar nu se folosea termenul de
Lartist” pentru creatorii artelor plastice, in sensul in care-I folosim azi?, ci se folosea expresia

unificatd de ,,maestrii ai desenului” precizata de Giorgio Vasari.

2. Inovatii teoretice ale artistilor renascentisti

Una dintre cele mai de seama noutdti aduse in domeniul filosofiei artei de catre artistii
Renasterii este aceea ca ei au schimbat definitiv statutul epistemologic al artelor vizuale, pe
care le-au transformat si propulsat, din conditia umilda de mestesuguri, in categoria artelor
liberale. Vechea aliantd intre arta si teologie este denuntata in favoarea unei noi aliante, cea
intre artd si stiintd. Modelul noii aliante 1l da arhitectura si, prin generalizare, o gasim prezenta
in pictura, sculptura.

In esentd, artistul-cercetitor renascentist produce modelul paradigmei stiintifice de
cercetare a artei care constd in unificarea experientei externe, a datelor de observatie
generalizate in anumite regularitdti, cu principiile universale ale matematicii. Aceastd
cercetare, cum vom remarca mai incolo, se va desfasura in doud directii diferite, dar
complementare si, de cele mai multe ori, in intersectie. Prima directie privilegiaza cercetarile
nemijlocite asupra naturii si asupra corpului omenesc, generalizand empiric datele de
observatie in anumite reguli tehnice de producere a obiectelor artistice. In acest caz, artistul
devine un fel de biolog. Cealalta directie propune o abordare geometricd si matematica,

cantitativista, asupra fenomenului artistic. Ambitia acestei cercetdri tine de elaborarea unor

2 \/ezi Andre Chastel, Artistul, in vol. Eugenio Garin, Omul Renasterii, traducere de Dragos Cojocaru, prefata de
Maria Carpov, lasi, Editura Polirom, 2002, pp. 211-238.
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legi ale creatiei artistice formulate in limbaj matematic. In acest caz, artistul devine un
matematician si geometru. Aceste directii se intalnesc de regula in tratatele elaborate de artisti
in care observatiile asupra naturii si corpului omenesc sunt impletite cu cele legate de
abordarile matematice, de teoria proportiilor si a perspectivei.

O alta inovatie a artistilor renascentisti este elaborarea unui concept revolutionar, cel
al ,,desenului”, apt sa unifice, In intensiunea si extensiunea lui, deopotriva, constiinta de sine a
artistului si alianta artelor plastice — pictura, sculptura si arhitectura — cu frumosul. In esenta,
conceptul ,,desen” dobandeste in arta renascentistd o pozitie cheie pentru cd el insemna, in
acelasi timp, proiect, idee, forma, model si intentie. Desenul este o structura a mintii, un
principiu transcendental, pe care artistul il introduce in lume, din el insusi, si care unifica ceea
ce era despartit in istoria culturii europene. Principiul lucrurilor din artd nu consista in naturd,
ci in sufletul artistului. Aici este vorba despre subiectivitate in sens filosofic, adica de aport al
artistului la obiectul sau. Radacina lucrurilor naturii se afla in natura insasi, in vreme ce
raddcina artelor se afla in subiectivitate In proiect, intentie, desen. Or, cat desen este intr-o

lucrare atata frumusete poseda.

3. Marile tratate de filosofia artei din Renastere

Avand 1n vedere consideratiile tocmai facute, printre marile tratate de filosofia artei
din Renastere se numara o serie intreagad de tratate despre arta scrise de artisti, dintre care ne
vom opri asupra celor semnate de Cennino Cennini, Leon Battista Alberti, Leonardo da Vinci
si Albrecht Diirer. Cadrul teoretic si ideatic al acestor trate provine insa din filosofie si, n
special, din tratatul Coincidentia oppositorum a lui Nicolaus Cusanus care a orientat eforturile
intelectuale de teoretizare a artei de-a lungul intregii epoci. De aceea, ne vom opri si asupra
acestei scrieri, insa accentul acestui capitol va cadea asupra constructiilor filosofice facute de
artisti de profesie.

In esentd, tratatele la care vom face referire sunt algoritmi de creatie plastica si
deopotriva, autoportrete profesionale ce-si au izvorul in dorinta autorilor de a transmite
viitorimii o imagine pozitiva despre sine. Acestea sunt redactate atat pentru autolamurirea
profesionald a autorului, cat si pentru prieteni si discipoli. Asa stand lucrurile, tratatele sunt
redactate cu vizibile intentii pedagogice si argumenteaza cum poti dobandi succes in profesie
indicand serii de prescriptii tehnice care generalizeaza anumite experiente efective de lucru in
atelier si de cercetdri matematice sau de explorari in natura. Ele sunt, deopotriva, ,,manuale”,
dupa care poti invata cum sa practici efectiv artele plastice, dar si veritabile ,,filosofii ale

maiestriei” ce aspird sa raspunda la Intrebarea: cum poate fi creat ceva nou in artd? Asa se
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explica de ce tratatele artistilor marcheaza trecerea de la conceptia veche, productiva, asupra
artelor plastice, fundatd pe mestesug si dexteritate a mainilor, la conceptia noud, creativa,
respectiv la ideea ca artele vizuale sunt creatii libere ale mintii, similar tuturor artelor liberale,
si, deopotriva, forme de cunoastere expresiva.

Aceste scrieri, cuprind, de obicei, date generale privind artele plastice, raportul cu
stiinta si celelalte arte, Tn mod special cu poezia; priviri retrospective si elogiul trecutului;
evaludri ale prezentului decazut; justificari teoretice si morale pentru efortul intreprins. De
asemenea, tratatele in cauza ilustreaza modul in care frumosul a coborat din ceruri pe pamant
devenind din inteligibil ceva sensibil. Anonimatul inteligibilului medieval este substituit de un
nume omenesc real care desemneazd exceptionalitatea, individualitatea si personalitatea unui
om: geniul artistic ce poarta totdeauna un nume care s-a daruit celorlalti semeni pentru a fi
glorificat dupa moarte. Artistul devine simbolul omului desavérsit, al omului total, ce
sintetizeaza, prin lucrarile sale, adevarul, binele si frumosul. El este simbolul excelentei

umane si creatia artistica devine valoarea fundamentala si scopul vietii trdite cu rost.

a. Nicolaus Cusanus (1401-1464)

Opera lui Nicolaus Cusanus este importantd pentru studiul tuturor domeniilor
umaniste renascentiste, inclusiv pentru filosofia artei, intrucat aici gasim cadrele de gandire
ale tuturor dezbaterilor vremii fixate in paradigma lui coincidentia oppositorum, o veritabila
filosofie a mintii inspiratd de metafizica implicitd a invataturii crestine care propunea, prin
dogma Trinitatii, o paradoxala legatura intre Unu si Multiplu. Conform acesteia, Dumnezeu
este, Tn acelasi timp si sub acelasi raport, Unu si Multiplu; El este Unul, in sensul ca un alt
Dumnezeu nu poate exista, si Multiplu, in sensul in care El este Tatal, Fiul si Sfantul Duh.
Chiar daca aceastd conexiune intre Unu si Multiplul depaseste puterea noastrd de intelegere,
fiind un mister de nepatruns, ea ne comunica faptul ca intreaga diversitate a lumii este un
reflex al Unului, numele lui Dumnezeu, ca sintezd a unitatii si diversitatii. Prin urmare,
rationeaza Cusanus, toate religiile nu fac nimic altceva decat sa-l venereze pe Dumnezeu,
Unicul, in moduri diferite si, pe cale de consecinta, conflictele dintre ele sunt generate de
ratacirile mintii noastre, de propria ignoranta. Asa se explicd de ce Cusanus si-a dedicat
intreaga viatd recuperarii unitatii diverselor religii, a Unului divin, ascuns sub diferite forme

cultice intre care exista, din cauza ignorantei, o nefireasca competi;ie3.

® Cf. Nicolaus Cusanus, Pacea intre religii, prefati de Anca Manolescu, traducere din latind de Wilhelm
Tauwinkl, pp. 43-45. Aceastd scriere a aparut in traducere roméneascd, in acelasi volum, impreund cu lucrarea
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Pe acest fundal de gandire teologica, Cusanus elaboreaza o surprinzatoare filosofie
conform cdreia mintea noastra este sediul in care unitatea se Intlneste cu diversitatea. Ea este
unitard, este o singurd minte, dar este diversd prin actele si facultitile sale. Aceste puteri ale
mintii de a fi in acelasi timp unitate si diversitate sunt explicabile, considerd Cusanus, pentru
ca ,,neindoielnic, mintea noastra a fost pusa de Dumnezeu in corpul acesta pentru a progresa.
Trebuie deci ca ea s fi primit cele fara de care n-ar putea progresa.””

Cusanus gandeste, cum se remarca, in cadrele crestine ale creatiei lumii de cétre
Dumnezeu, dar atunci cand vorbeste despre minte si facultiti de cunoastere, se inspird din
filosofia lui Plotin. Numai ca el face un pas mai departe vorbind despre mintea omeneasca ca
imagine a mintii divine, eterne, ca punct de coincidenta intre cele doua ,,vederi”: divina si
umani’. Mintea omeneasca are darul divin al vederii. Numai ca spre deosebire de Dumnezeu
care ,,vede” intreaga lume atemporal, mintea noastra vede ceea ce ea insasi pune in actul
vederii. Pe de o parte, ea este individuala, finitd si legatd de corp, asadar cunoaste in timp
perspective variate asupra lumii. Pe de alta parte, inaintdnd catre sine insusi, mintea descopera
n sine, prin intermediul intelectului, principiul constitutiv al unitatii divine. Ea descopera in
sine, Tn multiplicitatea vederilor ei, nu numai o varietate incomensurabild a lucrurilor, ci si
ceva mai adanc, unitatea care le aduna intr-un tot, Unul divin al lumii.

Viziunea despre frumos si artd a lui Cusanus este parte a acestor cadre de gandire
rezultate din incercarea de conciliere ale celor doud lumi disjuncte, cea anticd cu cea
medievala. Pentru a ilustra aceastd conceptie vom recurge la exemplul mestesugului
lingurarilor de care Cusanus insusi se serveste. ,,Lingura nu are nici un model in afara ideii
din mintea noastrd. Caci In vreme ce un sculptor si un pictor isi imprumutd modele de la
lucrurile pe care se strdduieste sa le reprezinte, eu, care scot linguri din lemn si produc farfurii
si oale de lut, nu fac asa. Caci, prin lucrurile pe care le produc, eu nu imit configuratia vreunui
obiect natural, formele acestea ale lingurilor, farfuriilor si oalelor nefiind facute decéat de
mestesugarul omenesc. Asa incat arta mea este mai degraba desavarsitoare decat imitatoare a
figurilor create, si prin aceasta mai asemanitoare cu Arta infinita.”®

Distinctiile pe care le face Cusanus, se remarcd din textul citat, sunt surprinzatoare
pentru asteptarile noastre. Ele unifica, intr-un mod paradoxal, viziunea platonica si plotiniana,

dupd care arta e o copie sensibild a Ideii inteligibile, cu cea crestind care vede arta dupa

Despre Dumnezeul ascuns, traducere din latind si note de Bogdan Tataru-Cazaban, Bucuresti, Editura
Humanitas, 2008.

* Ibidem, p. 293.

> Ibidem, p. 373.

® Nicolaus Cusanus, Nestiutorul despre minte, ed. cit., p. 273.
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modelul personalizat al creatiei divine. Astfel, artefactele, obiectele non-artistice sunt
exteriorizari ale ideilor, formelor, aflate in mintea mestesugarului si prin aceasta ele sunt mai
apropiate de modelul divin al creatiei producatoare, de ,,Arta infinitd”. Prin urmare, ele sunt
,creatii” analogice, dupa forma, creatiei divine. Pe de alta parte, artistii, sculptorii si pictorii,
produc operele lor prin acte imitative ale lucrurilor deja create de catre divinitate. Prin
urmare, Cusanus unifica cele doua concepte fundamentale legate de geneza artei, ,,producere”
si ,,creatie”, in ciuda faptului ca ele apartin unor lumi ce se fundeaza pe Weltanschauung-uri
disjuncte.

Asadar, lumea este in viziunea lui Cusanus o unitate dihotomica de lucruri. Lucrurile
care apartin ,,naturii” sunt creatii din Idei, divine sau omenesti, (activitati productive, ,,Arta
creatoare” n limbajul lui Cusanus), obiectele naturale si artefactele, iar cele care apartin
,»artei”, picturii, sculpturii etc. sunt activitati reproductive care imita lucrurile naturale (,,Arta
reproducatoare”). Activitatile productive si cele reproductive, desi diferite, sunt la rindul lor
unificate de formele dupa care se conduc conferind unitate diversitatii lumii.

Cum arata si Tatarkiewicz’, arta pentru Cusanus este opera mintii, care nu doar ordona
mainilor ce se facd, ci care impune si masura lucrurilor. ,,Masura” lucrurilor este, asadar,
masura mintii, cea care produce fictiuni, adica anticipari si aproximari imaginate ale lucrurilor
care nu exista inca, si idei, adica forme calauzitoare care in-formeaza si produc ordine in
diversitatea coplesitoare a lucrurilor individuale. Toate acestea sunt legate de ceea ce noi
numim azi ,,creativitate”, adica de puterea mintii noastre de a face ceva nou ce nu preexista in
naturd, ori de a produce ceva ce nu are antecedente temporale. ,,Mintea este totdeauna
calauzita de un anumit fel de idee pe care 0 contine atat in arta, cat si in cunoastere. Ideea de
care ¢ calauzitd mintea in artd este ideea de frumos. Multumita acestei idei mintea poate
plasmui lucruri frumoase si le poate da proportii frumoase, impartasindu-le stralucirea ideii si

strilucirea frumosului.”®

b. Cennino Cennini (1370-1440)
Cennini este cel care redacteaza primul tratat de picturd al Renasterii®, intr-o perioada
in care lumea europeand inca nu se intdlnise decisiv cu traditia artistica si filosofica greco-

latind. Suntem 1intr-o perioada de ,tranzitie”, in zorii Renasterii, fapt evidentiat de textul

" Vezi Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. I, Bucuresti, Editura Meridiane, 1978, cap. ,,Estetica lui
Nicolaus Cusanus”, pp.102-110.

® Ibidem, p. 105.

® Cennino Cennini, Tratatul de picturd, traducere, note si indice de N. Al. Toscani, prefatd de Victor leronim
Stoichita, Bucuresti, Editura Meridiane, 1977.
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tratatului care se inscrie in traditia medievala a ghidurilor practice de producere a artei — cum
sa produci, sd amesteci si sd folosesti culorile, cum sa pregatesti materialele pe care pictezi,
cum sa folosesti aurul si alte materiale, cum sa lucrezi pe zid, care sunt tehnicile coloritului
etc. —, dar care si anunta, concomitent, marile idei filosofice ale Renasterii.

Printre aceste idei specifice enumeram, in primul rand, faptul ca pictura este ,,...un
mestesug care coboard din stiintd, care-si are obarsia intr-insa si care se deprinde lucrand cu
mainile...”"% apoi vine ideea ca pictura este o activitatea ce tine de fantezie, implica un
proiect liber al mintii si produce lumi posibile ,,...pentru a te indeletnici cu ea (cu pictura n.n.)
se cere sa ai fantezie si iscusintd in maini, sa gasesti lucruri nemaivazute (ascunse sub umbra
celor din naturd), si pe care sd le infatisezi apoi, cu ajutorul mainilor, voind sd dovedesti ca

" in al treilea rand, anticiparea fortei unificatoare a conceptului

ceea ce nu exista — este
»desen” in cuvinte simple de genul ,,baza artei si inceputul tuturor acestor lucrari facute cu
mana, afla ca sunt desenul si culoarea”, in sfarsit, in al patrulea rand, Cennini intuieste, tot in
cuvinte simple, conceptul central al filosofiei artei renascentiste ,,imitarea naturii”: ,,Fii cu
luare aminte. Cea mai desavarsita cdlauza pe care o poti avea, ca si cea mai buna directie pe
care o poti urma spre poarta sarbatoreascd a desenului, este natura. Ea intrece toate modelele

si numai pe ea trebuie s-o urmezi cu inflacarare, sa te increzi totdeauna in ea... »i2

c. Leon Battista Alberti (1404-1472)

Alberti a incarnat alaturi de Leonardo da Vinci modelul artistului teoretician si
practician al Renasterii si, deopotriva, pe cel al enciclopedistului plurivalent care realizeaza
performante notabile in toate domeniile cunoasterii stiintifice si practicii artistice®. El este
primul enciclopedist care a unificat in activitatea sa creatia artistica cu cercetdri teoretice
specifice fiecarui domeniu artistic. Cele trei tratatele ale sale dedicate fiecarui mare domeniu
al artelor vizuale, picturd, sculptura si arhitectura, cuprind, in esenta, toate ideile de filosofia
artei ale Renasterii fapt semnalat de Vasari insugi'”.

Ne vom opri, pentru citeva comentarii si interpretdri, asupra tratatului Despre pictura,
redactat in limba latind in 1436 si tradus tot de Alberti in toscana, pentru a fi citit si corectat
de Brunelleschi caruia ii dedicd si prefata. In aceasti prefati el specifica, printre altele,

intentiile si structura lucrdrii. ,,Vei vedea trei carti. Cea dintai cuprinde numai cunostinte de

% Ibidem, pp. 35-36.

1 Ibidem, p. 36.

2 Ibidem, p. 50.

3 Vezi Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. 11, ed. cit., care surprinde personalitatea enciclopedica a
lui Alberti intr-un capitol special, pp.129-158.

 Giorgio Vasari, op. cit., pp. 452-453.
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matematica, izvorul din care natura da nastere picturii, acelei frumoase si atat de nobile arte.
Cartea a doua pune in mana artistului arta insasi, distingdndu-i partile ei componente si
aratandu-i tot ce trebuie. Cartea a treia il instruieste pe artist a-1 face cum poate si trebuie sa
capete o indemanare si o cunoastere perfectd a intregii arte a picturii.”15 Remarcam, dintr-0
simpla privire doar, sinteza pe care o face Alberti marilor teme si convingeri artistice ale
Renasterii: natura este izvorul picturii; matematica este limbajul universal prin care natura se
exprima in artd; pictura este artd frumoasa si nobild; arta este un intreg ce poate fi descompus,
pentru a fi cunoscuta, in parti componente; artistii pot deprinde arta prin instructie, cunoastere
si deprindere.

Ceea ce impresioneazd chiar de la primele pagini de lectura este actualitatea acestui
tratat care seamand, cel putin in prima carte, cu un manual actual de educatie vizuala care
incepe cu descrierea elementelor de limbaj plastic: punct, linie, suprafata, forma, volum,
teoria figurilor geometrice, triunghiul vizual, dreptunghiul, teoria culorilor si non-culorilor,
valoarea si valoratia etc. Trebuie spus insd ca aceastd abordare matematica, geometrica, a
limbajului plastic ce debuteaza cu Alberti va fi continuatd de Piero della Francesca si
Leonardo da Vinci, devenind cu timpul un loc comun in Renastere. Motivatia acestei optiuni
o va surprinde tot Alberti. ,,Sa fie convins, insa, orice pictor, cd poate fi un maestru desavarsit
numai daci intelege bine proportiile si legaturile suprafetelor, pe care prea putini le cunosc.”*®

De retinut este si definitia picturii-fereastrd, creatie exclusiva a Renasterii, loc de
intalnire intre perspectivism, iluzionism si reprezentationalism. ,,Pictura nu va fi altceva decéat
intersectia piramidei vizuale la o distantd data, cu centrul fixat si cu luminile bine determinate
intr-o suprafati cu linii si culori, reprezentata cu arta.”"’

Al doilea capitol al tratatului este la fel de emblematic pentru gandirea renascentista,
intrucat acesta indica alianta privilegiatd dintre artele plastice si frumos, fixeaza pozitia
ierarhica a picturii fatd de celelalte arte vizuale, stabileste functiile multiple ale picturii si
identifica elemente expresive ale compozitiei, prin apel la argumente extrem de familiare
practicienilor artei care au invatat s foloseasca analize de limbaj plastic. Alberti poseda un
simt viu al istoriei si vaste cunostinte de istoria artei. Tratatul impresioneaza prin faptul ca
fiecare teza pe care o avanseaza Alberti este ilustrata cu fapte istorice, cu nume de filosofi,
poeti, pictori, sculptori si arhitecti, personaje istorice celebre sau imparati, dar si cu realizéri

artistice exemplare. Cultura lui enciclopedica este transformata astfel in argument, iar multe

1> eon Battista Alberti, op. cit., p. 7.
1% Ibidem, p. 20.
7 Ibidem, p. 21.
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din observatiile sale sunt de o actualitate perpetud. In ordinea ideilor expuse, acest capitol este
extrem de dens, motiv pentru care vom cita doar acele pasaje ce ilustreaza, deopotriva,
credintele Renasterii, dar si actualitatea ideilor lui Alberti.

Pictura pentru Alberti ,,are in ea o putere divina”'®

pentru ca serviciile ei aduse
umanitatii sunt unice si de neinlocuit. Astfel, multumita priceperii artistului, istoria trecuta, cu
momentele ei glorioase si cu figurile ei de seama, este conservata in imagini facand ca ceea ce
e departe sa ne fie aproape. Prin urmare, pictura are o functie testimoniala de care da seama
ceea ce noi am numit ,,lumea operei”, care este pro-pusa prin farmec spectatorului. Apoi,
pictura prin fantezia artistului produce simboluri, adica imagini despre lumile nevazute in care
oamenii cred fira tigada: puteri supranaturale si in zei. In aceasti calitate pictura mijloceste
contactul cu o realitate profunda care nu se aratd, dar care, prin talentul artistului, poate fi
intrezaritd si invocata prin ritualuri si alte forme cultice. Cu alte cuvinte, pictura are si o
functie simbolica. De asemenea, pictura are, pentru sufletele curate, o functie desfatatoare
pentru ca ea aduce un spor de frumusete lucrurilor naturale.

In sfarsit, in concertul celorlalte arte vizuale, pictura detine o suprematie
incontestabild. ,,Nu vei gasi nici o artd care sd nu priveascd pictura in asa fel incat oriunde
existd un aspect frumos sd nu poti afirma ca acolo s-a ndscut si pictura.”19 Toate aceste
consideratii se implinesc 1n ideea ca alianta dintre picturd si frumos este indestructibila, pentru
cd pictura este o imagine a omului care se vede pe el Insusi in aceasta arta, asa cum Narcis, s-a
indragostit de sine privindu-si chipul in apézo. Mai mult decat atat, arta si frumosul se
intalnesc impreuna in trairile si satisfactiile sufletesti intense comune atét artistului creator, cat
si privitoruluiZl.

Cel de-al doilea capitol are in vedere, cum chiar Alberti marturiseste, problematica
structurii interne a unei picturi, respectiv a raportului dintre unitatea de mesaj a operei si
modul in care aceastd unitate deriva din partile ei componente. Fara sa urmarim indeaproape
argumentatia, trebuie spus ca Alberti, ludnd drept criteriu natura, considerd ca unitatea unei
picturi poate fi descompusa in trei elemente: desenul (circumscrierea 1n termenii lui Alberti),
adica reprezentarea lucrurilor vazute si notarea fideld a datele din naturd ce cad in raza
vizuala, compozitia — ,ratiunea de a picta Tmbindnd in picturd partile lucrurilor vazute

9922

laolalta” " — si culoarea, ,,receptia luminilor”, adica raportul dintre lumina si umbra, gradul de

8 Ibidem, p. 32.
9 Ibidem, p. 34.
2 Ibidem.

2! Ibidem, p. 40.
%2 |bidem, p. 46.
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luminozitate sau intunecime a unei suprafete sau a tonurilor in cazul culorii. Rezumand doar,
filosofia artei pe care o promoveaza Alberti poate fi numitd cu termenul de ,,naturalistd” in
sensul ca natura este termen prim, in vreme ce artele vizuale, pictura in cazul de fata, ocupa o
pozitie secundara si derivatd. Cu alte cuvinte, deseori natura se comportd ca un artist®,

Sa nu uitam insad ca in prima jumatatea a secolului al XV-lea, conceptul de natura era
unul ,,panteist”. Cu alte cuvinte, Dumnezeu este prezent pretutindeni in creatia sa. El se aratd
prin ceea ce nu este, filnd insa recognoscibil in perfectiunea creatiei Sale. Natura este
guvernatd de legile divine ce pot fi cunoscute doar de oamenii invatati care au studiat, in
primul rand, stiintele matematice. Prin urmare, natura, ca nume al perfectiunii, este o imbinare
armonioasa de elemente care-si corespund reciproc, iar pictorul trebuie continuu sa fie atent la
acest mod de a fi al naturii.

Capitolul al doilea ilustreaza in intregime aceastd pozitie de prim ordin pe care o are
natura in raport de cerintele compozitionale ale unei picturi. Totul trebuie invatat din natura,
sustine Alberti, dar In primul rand, proportiile fixe existente in anumite parti ale corpului
omenesc, apoi proportiile ce se stabilesc in miscare si, cel mai important lucru, modul in care
se produce corelatia expresiva trup-suflet. ,,Se cuvine, deci, ca pictorii s cunoasca toate
miscarile trupului, invatate de la natura, chiar daca le va fi foarte greu; in plus, sd imite si
multiplele transformari ale sufletului.”**

Existd un numar important de pagini ale tratatului lui Alberti in care autorul dezvaluie
cu generozitate propriile observatii privind anumite proportii pe care le-a cercetat de unul
singur si pe care le transforma in criterii de judecatd pentru a analiza o varietate de picturi.
Apoi, datele pentru ceea ce noi numim valoare in pictura, gradul de luminozitate a non-
culorilor, sunt de asemenea notabile si, cum se stie, retinute de teoria artelor plasticezs. Pe de
alta parte, consideratiile sale asupra folosirii tonului culorilor au devenit memorabile, mai ales
ca exigenta sa rdmane oricand valabila: ,Vreau ca unui desen bun sd-i corespundd o
compozitie bine colorata.”?

Toate consideratiile teoretice si observatiile personale ale lui Alberti din cel de-al
doilea capitol al tratatului Despre pictura vor fi sintetizate, la inceputul celui de-al treilea
capitol, intr-o definitie a picturii figurative ce merita sa fie retinuta: ,,Mestesugul pictorului

trebuie sd fie acesta: sd descrie suprafetele oricarui corp cu linia si sd le zugraveasca cu

% |bidem, p. 39.
* |bidem, p. 54.
% |bidem, p. 60.
% |bidem, p. 61.
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culoarea, pe orice Tntindere sau pe orice perete, astfel incat acestea sa para ca ies in relief si ca
sunt foarte asemandtoare cu originalele insesi.”27

Capitolul al treilea propune, intre alte elemente, si un profil intelectual si moral al
artistului-cercetator, pe care Alberti il doreste respectat si tratat de semeni, pentru calitdtile pe
care le posed, ca un ,,zeu”. In opinia sa, generalizata apoi la scara intregii Renasteri, artistul
trebuie sd devina un simbol al excelentei umane, o personalitate inzestratd cu atribute creative,
intelectuale si morale maximale. Astfel, artistul trebuie sa-si exercite talentul ,,pentru gratie,
noblete si laude, nu pentru bogdtie”. El trebuie sa fie ,,un om desadvarsit in toate si mai ales
cult”; pictorul trebuie sa aiba o tinuta politicoasa si sa inspire multa omenie si adaptabilitate;
el trebuie sa fie invatat in toate artele libere, dar mai ales sa stie geometrie; pictorul trebuie sa
fie inventiv si ,,sad fie familiarizat cu poetii, cu oratorii si ceilalti oameni ai culturii”, iar pentru
a ajunge maestru, pictorul trebuie sa cucereasca arta treaptd cu treaptd, ,,prin silinta,
perseverentd si studiu fara masurd” etc.”®

Influenta lui Alberti asupra patrimoniul de idei al Renasterii a fost uriasa. El a
configurat, in aliniamentele lui fundamentale, modul de gandire si de cercetare specific
artistilor. Simplu spus, Alberti este creatorul paradigmei filosofice a artistilor care a propus,
pentru prima data in cultura europeana, o analiza stiintifica a procesului de creatie artistica si
intelegere a artei In genere. Aceastd paradigma a fost rafinata pana in zorii modernitatii si in
centrul ei se afld o filosofie a demersului creativ centrata pe elaborarea unor principii si
reguli ale creatiei artistice.

Nucleul filosofiei practicienilor artei este obiectul artistic focalizat de un fascicul
complex de perspective de cercetare si analizd. Obiectul artistic ocupd, astfel, o pozitie
centrald pentru ca in functie de modul in care este conceput se aliniaza si celelalte concepte
fundamentale ale filosofiei artistilor: natura ca model, imitatia, asemdnarea cu modelul,
proportiile, perspectiva, statutul artei si artistului etc. Pe scurt, artistii Renasterii ne propun

nouad, celor de azi, o ontologie a obiectului artistic.

d. Leonardo da Vinci (1452-1519)

Prin activitatea si opera sa enciclopedica, Leonardo reprezintd simbolul omului
renascentist care a transformat principiul de organizare mintala a lumii, coincidentia
oppositorum enuntat de Nicolaus Cusanus, intr-un mod de viatad intelectuald si artistica.

Leonardo da Vinci este posesorul acelei ,,minti sincretice” care este pasionata sa unifice, dupa

%" Ibidem, p. 66.
% |bidem, pp. 66-78.
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principiul coexistentei organice, cele doua universuri de reprezentdri reciproc contradictorii:
credinta (religie, cunoastere hermeneutica si simbolica, perfectionare launtrica etc.) si ratiune
(cunoastere stiintificd si experimentald, proiecte terestre de viata, cautarea legitima a placerii,
cultivarea rafinamentului artistic etc.), care ne permite sa sustinem cd Renasterea este o
perioada istorica distinctd in dinamica constiintei de sine europene.

Unificarea valoricd a intregii traditii greco-latine si crestine este realizata de Leonardo
da Vinci in spiritul umanistilor Renasterii si, deopotriva, a ideilor lui Alberti, pe care le-a
condus la perfectiune intr-o configuratie devenitd emblematica pentru ceea ce Inseamna
Renastere. Leonardo este cel care articuleaza cel mai bine constiinta de sine a Renasterii prin
ceea ce am putea numi ,,spirit stiintific”, noutatea suprema pe care o aduce aceastd epoca
culturald in raport cu traditia. Prin ,spirit stiintific” vom intelege folosirea sistematica si
metodica a atitudinii naturale a mintii noastre de a explora realitatea plecand de la ea insasi,
respectiv de la datele de observatie ale simturilor, prelucrate apoi prin calcul matematic si prin
madsuratori geometrice.

Cercetand natura n spiritul stiintei, Leonardo crede ca restabileste o comunicare cu
natura, parasitd in vremurile ,barbare”. El iubea natura similar iubirii crestinului pentru
Dumnezeu. Intilnirea cu natura are pentru el ceva din triirea mistici a marilor pelerini si
solitari. Ea 1l umple de incantare si admiratie, fiind perfectiunea pe care, pur si simplu, o poti
privi. Asa se explicd, cum vom remarca, de ce ochiul, privirea, vederea sunt termenii cheie ai
felului in care Leonardo intelege cunoasterea. Natura, nume al lui Dumnezeu, este creatoare
de opere. Ochiul reproduce in minte aceste opere ale naturii pe care pictorul le ia ca model,
pentru a realiza cu mainile replici ale operelor divine®.

De retinut este ca atitudinea de iubire fatd de naturd este dublata de o perspectiva
exploratorie, analitica, fundata pe convingerea ca ea este autonoma, adica se conduce dupa o
ordine proprie deterministd si cauzald, invariabila in timp. Natura studiatd astfel, dezvaluie o
ordine de succesiune cauzald si temporald, ceva ce rdmane invariabil, in ciuda faptului ca
toate lucrurile se nasc si pier. Leonardo este convins de faptul ca aceastd ordine este de natura
matematicd si geometricd si cd intre lucruri existd anumite raporturi constante, anumite
proportii ce pot fi cunoscute prin cercetari sistematice. Privind permanent natura si
experimentand-o in toate felurile, Leonardo a recompus desenand intreguri, dar plecand de la
acele componente ce tin de structurd si functie. Procedura lui de analiza este, simplificand

lucrurile, urmatoarea: Intr-o prima instanta, Leonardo identifica si determind observational

% |_eonardo da Vinci, op. cit., p. 22.
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marile structuri pe care doreste sd le studieze; apoi, aceste structuri sunt descompuse in
componente din ce Tn ce mai mici pana la entitdti simple si indivizibile; se ajunge, astfel, la
ceea ce Leonardo numeste ,,principii prime”. Aceasta este cunoscuta procedurd a analizei.
Urmeaza, apoi, drumul invers — cel al sintezei — in care se pleaca de la principii prime si se
recompune 1n minte intregul, structural si functional. Restabilirea ordinii in care
interactioneaza elementele permite si o serie de abordari cantitative, matematice, de tipul
proportiilor ori a masuratorilor. Astfel, Leonardo face trecerea la stiinta aristotelica, fundata
pe esente, la stiinta modernd (cantitativa si matematica).

Trebuie precizat insa ca Leonardo nu este ateu si nici agnostic. Pentru el lucrurile sunt
deja facute, iar Dumnezeu nu schimba ordinea lumii pentru ca, lumea, creatia sa, e perfecta.
Pe aceastd bazd, Leonardo incercd sa faca el insusi lucruri noi, avand continuu in minte
modelul Tn care lucrurile lumii sunt deja facute. Acesta este, in fond, si continutul ,,imitatiei”:
sa faci ceva in genul in care natura insisi a facut de una singura. In acest context trebuie si
plasam si initiativa experimentelor sale in multiple domenii, pentru ca Leonardo era convins
ca natura trebuie ,,provocatd” sa se ,,arate’” asa cum este cu adevarat.

In consecintd, privirea lui Leonardo asupra lumii este instrumentald, utilitard si
practica, nu filosofica. El cerceteaza natura cu scopul de a face lucruri folositoare atat in
ordine pragmatica, dar si artisticd. Cunoasterea pe care o propune Leonardo este ,,tehnica”,
daca prin acest cuvant intelegem ca a sti Tnseamna a cunoaste mecanismele de functionare a
lucrurilor. Asadar, Leonardo nu propune o cunoastere teoretica, conceptuald sintetizatd in
judecati, rationamente si teorii. Cunoasterea stiintifica pentru Leonardo e legata de imagine.
In multe privinte, Leonardo face stiintd, precum Alberti, ca pictor. El cunoaste lucrurile,
desenandu-le.

Drept urmare, cunoasterea stiintifica e, pentru Leonardo, in primul rand, fenomen de
aparitie, imagine, reprezentare. Cunoasterea prin cuvant si concepte este ceva secundar,
derivat. Omul are acces la cunoasterea lumii prin imagini desenate, pentru cd mintea
omeneasca functioneaza ca o ,,0glinda” — lucrurile lumii se rasfrang in constiinta care ,,vede”.
Imaginile sunt similare lucrurilor, iar ideea de asemanare este esentiald in procesul de
comparare a ,lucrurilor deja facute” si a ,,lucrurilor facute de om”. Cele doua ordini ale lumii,
ordinea naturii si ordinea omului se intilnesc prin asemanare. Cunoasterea este, astfel, intim
legatd de ceea ce e vizibil, observational. Organul care cunoaste este ,,ochiul” i nu ,,inima” ca
in cazul marilor teologi crestini. Scopul cunoasterii nu este mantuirea, ci actiunea eficienta de
dominare a naturii, producerea de civilizatie prin tehnologie, deopotrivd, de artd, opere

artistice. Aceastd cunoastere poate fi predatd, invdtatd si experimentatd. Prin Leonardo,
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Renasterea produce o rasturnare a modului in care se realizeaza cunoasterea — ea trece de la
ceea ce e metafizic, pur si esential, la pamantesc, experimental si instrumental.

Cuvantul-cheie al acestui model de cunoastere este experienta in cel putin trei sensuri
majore: de izvor al cunoasterii, criteriu de discriminare si ierarhizare intre anumite tipuri de
cunostinte si, in sfarsit, metodd de verificare, de punere la proba si validare a cunostintelor.
,»3¢ numeste mecanicd orice cunostintd izvorata din experientd, si stiintificd aceea care se
naste si ea sfarsit in mintea omului; sunt pe jumatate mecanice cunostintele care se nasc din
stiintd si se ispravesc in mestesugul mainilor. In ce ma priveste, gisesc ci sunt zadarnice si
furnicare de greseli acele stiinte care nu se trag din experienta, aceastd muma a oricarei
certitudini, precum si cele care nu-si gasesc sfarsitul intr-o experientd bine castigata — cu alte
cuvinte nici cand obarsia lor, nici mijloacele, nici tinta lor nu trece prin vreunul dintre cele
cinci sim[:uri.”30

Remarcam faptul simplu ca Leonardo are o preferintd exclusiva pentru ,,experienta
externd” fundata pe datele simturilor. Tot ce nu provine din aceasta experienta externa si nu se
intoarce la ea, genereaza dispute sterile care au doar aparenta cunoasterii. Practica medievala
a celebrelor dispute dintre teologii-filosofi, cunoscutele ,turniruri verbale”, sunt respinse de
Leonardo, subliniind faptul elementar ca ,,stiintificitatea” unei cunoasteri tine de ceea ce e
intersubiectiv testabil. Prin urmare, cunoasterea stiintifica Intruneste, in interiorul comunitatii
oamenilor de stiintd, o unanimitate de vederi fundate pe evaludrile obiective ale experientelor
externe la care cu totii avem acces.

Prin Tratatul de pictura Leonardo aduce in prim-plan problema criteriilor adevarului
in artd. Daca arta este o forma de cunoastere si produce adevar, atunci cum distingem intre
adevarul (frumusetea) si falsul (urdtul) unei opere de artd? Leonardo nu insista asupra acestei
chestiuni considerand-o de la sine inteleasa. Arta produce imagini ale naturii si omului si prin
urmare criteriul este asemdnarea cu modelul imitat, iar operatia intelectuala implicata in acest
proces de raportare a imaginii la original este compararea. Dacd o operd ,,imita” natura cu
fidelitate, adicd daca ,,re-produce” structural datele ei matematice, atunci opera este frumoasa.
Dar Leonardo nu se opreste asupra mecanismelor de comparare, probabil si avand
convingerea ca ochiul are capacitatea de a distinge instantaneu asemanarea sau neasemanarea
unei imagini cu obiectul ei.

Prin Leonardo, Renasterea afirma ca realitatea vizibild, observationald, cea care poate

fi detectata cu simturile, este superioard celei invizibile care poate fi doar imaginatd si

% |_eonardo da Vinci, op. cit., p. 27.
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gandita. Prin urmare, distinctia dintre sensibil si inteligibil, dintre superioritatea inteligibilului
asupra sensibilului, cea care a constituit nucleul dur al traditiei de inspiratie platonica, a fost
mult slabitd, si, pe alocuri, chiar abandonati. De aceea, Leonardo este cel care instituie
definitiv suprematia lui lumii de aici.

In sfarsit, Tratatul despre picturd inaugureaza si o noua traditie in cultura europeans,
traditia modernd, care se fundeazd pe simtul vazului si nu pe cel al auzului. Cum ardtam,
cultura medievala a fost, dominant, o cultura orala indatorata urechii. lisus si-a propagat
invatatura prin predici si nu prin texte scrise. Or, odatd cu Leonardo, cultura orald intrd in
declin pentru a face loc culturii ochiului, chiar daca Leonardo se referd strict la pictura si
considera ca poezia si literatura sunt inferioare artelor vizuale. Exagerarea lui Leonardo nu
minimalizeaza observatia lui profetica. ,,Ochiul, caruia i se zice fereastra sufletului, este calea
cea mai de seama prin care poate cineva sa priveascd de-a dreptul, si din plin opera nesfarsita
a Naturii. Urechea vine in al doilea rand; ea se Tnnobileaza ascultand povestile lucrurilor pe
care ochiul le-a vazut.”*!

Axiomele pe care se sprijind intregul tratat formeaza un intreg coerent: pictura, in
calitatea ei de artd liberald, este cea mai Tnaltd formd de cunoastere stiintificd pentru ca
incorporeazd in ea stiintele matematice (geometria si aritmetica), stiintele experimentale
(optica, biologia cu partile ei componente, anatomia si fiziologia, fizica si chimia) si
aplicatiile tehnologice aferente stiintei; pictura produce cunoastere si adevar cu valabilitate
universala; izvorul acestei cunoasteri se afld in procesul obiectiv al vederii naturale; ochiul
detine o suprematie cognitiva prin raportare la toate celelalte simturi — auzul, mirosul, tactilul
si gustul livreaza o cunoastere incertd; cunoasterea prin imagine este superioard cunoasterii
prin cuvinte; pictura este superioara poeziei, dar si sculpturii; pictura se identifica cu stiinta si
cunoasterea insasi, fiind obiect de adoratie similar cu adorarea naturii divine®,

Tratatul de pictura are opt parti. Prima parte, Paragone (in italiana, ,,comparare”) este
un elaborat teoretic in care Leonardo fixeazad, in patruzeci de mici subcapitole, statutul
ontologic si epistemologic al picturii, in calitatea de stiintd suprema, pe care o compard cu
poezia si sculptura. Celelalte sapte capitole urmeaza modelul albertian de abordare a
strategiilor de creatie prin formularea de observatii si generalizari ale experientelor
profesionale proprii sau preluate prin traditie, cat si o serie de prescriptii ,,tehnice” legate de
teoria proportiilor ori a perspectivei. Ne vom opri pentru citeva scurte comentarii la primul

capitol pentru a sublinia importanta revolutionara a gandirii lui Leonardo in articularea

* Ibidem, p. 17.
% Ibidem, p. 25.
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congstiintei de sine stiintifice si artistice a Renasterii, urmarind logica interna a argumentatiei
sale.

Paragone este un text emblematic pentru filosofia artei din Renastere, devoaland atat
datele esentiale ale argumentelor care au transformat pictura si sculptura in arte liberale, cét si
modul de articulare a paradigmei stiintifice de abordare a demersului artistic. Leonardo isi
asuma, in mod explicit, rolul de teoretician al artei fiind convins ca pictura a fost devalorizata
social pentru ca pictorii nu au pledat in propria cauza prin scris*,

Argumentarea lui Leonardo, desi repetitiva tematic, este sistematica si poate fi lesne
rezumata. Astfel, pictura este o forma de cunoastere ce produce un adevar universal, o
activitate stiintifica pentru cd ea deriva, sustine Leonardo, din principii prime indubitabile si
pe deplin asigurate. Aceste principii, ce-si au izvorul in minte, sunt comune geometriei
euclidiene si posedd o recunoastere universald: punctul, linia, suprafata, volumul etc. Cu
ajutorul lor, experienta este sintetizatd, ordonata si asimilatd, in judecati de cunoastere pe care
tot mintea le produce. Relatia de cunoastere se produce, asadar, In cercul mintii, al constiintei
omenesti, alcdtuita din suflet, ratiune (Leonardo nu distinge intre ,,suflet” si ,ratiune”) si
»ferestrele sufletului”, cele cinci simturi producatoare de experientd. Doar unitatea dintre
aceste ,,trude ale mintii” (in italiana discorso mentale) cu experienta ,,cea fard de care nimic
nu se poate dovedi ca cert” produce cunoastere stiintifica.

Prin urmare, in functie de experienta instituita drept criteriu al cunoasterii certe,
Leonardo propune o ierarhie a cunoasterii. Pictura, cunoasterea prin imagine, este superioara
cunoasterii prin cuvant, similar relatiei dintre corpul real si umbra acestuia. Asadar, pictura
este superioard poeziei pentru ca ea produce un limbaj universal pe care-l inteleg nu numai
oamenii de pretutindeni, indiferent de limba pe care o vorbesc, ci chiar si animalele. Mai mult
decat atit, pictura este oglinda naturii insasi, ea aratd nemijlocit opera divinitatii, in vreme ce
poezia lucreazd cu vorbele si cuvintele facute de oameni. Apoi, superioritatea picturii se
manifestd prin unicitatea ei. In vreme ce cartile se multiplica, pictura rimane ,,unici si
nobild”**. Spre deosebire de poet, care-si foloseste doar imaginatia proprie pentru a crea,
pictorul produce deopotrivad atat opere de imaginatie, cat si de imitatie a naturii nemarginite.
Diversitatea lucrurilor vizute cu ochiul depaseste cu mult puterea de imaginatie a poetului. In
ordine ontologicd, faptele de observatie, experientele nemijlocite ce-si au izvorul in natura,

sunt superioare asocierii cuvintelor si rationamentelor abstracte.

* |bidem, p. 18.
* Ibidem, p. 13.
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De asemenea, pictura este superioara poeziei pentru cd obiectul ei de exercitiu este
similar cu al filosofiei naturale. Pictura e filosofie, sustine Leonardo, pentru ca si ea are ca
obiect natura in miscare si transformare. Dar, pictura este superioard si filosofiei pentru cé ea
are o legaturd intima cu natura prin intermediul ochiului care detine, prin raportare la celelalte
simturi, o suprematie cognitiva pentru cd el se Insala cel mai putin. Datoritd acestei
nemijlociri a vazului ,,pictura e stiinta si fiica legitima a naturii, pentru ca toate cele vazute
sunt ndscute din naturd, de unde se trage pictura. O vom numi deci, pe bund dreptate, nepoata
naturii si inrudita cu Dumnezeu”.

Leonardo argumenteaza cu aceeasi consecventd nu numai superioritatea picturii asupra
poeziei, ci si asupra muzicii si sculpturii. Suprematia cognitivd a vederii fatd de auz si a
experientei senzoriale fatd de imaginatie este invocata si in cazul muzicii, inferioard picturii si
din perspectiva duratei in timp. ,,Pictura Intrece muzica si domneste asupra ei pentru cd ea nu
piere de indata ce se naste precum nefericita muzica.”*® In schimb, argumentarea suprematiei
picturii fata de sculptura 1-a pus pe Leonardo in dificultate, intrucat ceea ce se spune despre
picturd, faptul cd este o stiintd fundatd pe vaz si experientd, trebuie sd se spuna si despre
sculptura. Cu toate acestea, Leonardo sustine ca ,,sculptura nu este o stiintd, ci un mestesug
foarte mecanic, deoarece trupeste il face sa asude pe cel care o indeplineste” 3,

Remarcam felul in care si Leonardo impartaseste prejudecata traditionald care
deosebea, dupa criteriul efortului fizic, intre artele liberale si artele mecanice (Sau vulgare).
Cu toate acestea, Leonardo trebuie si conceadd ci si sculptura este arta liberala. In multe
privinte, el trebuie sd se contrazica pe sine pentru ca atributele esentiale ale picturii apartin si
sculpturii. Inventivitatea argumentativd a lui Leonardo — faptul ca pictorul are la Tndeméana
»Zece feluri de a-si duce opera la bun sfarsit”, faptul ca pictorul utilizeaza lumina si culoarea
ori ca mesajul picturii este mai adanc etc. — nu a convins lumea artistica renascentista, fapt
care i-a adus critici acerbe din partea multor sculptori, inclusiv din partea lui Michelangelo. Tn
mod special, urmatoarea fraza a lui Leonardo a fost continuu contestata: ,,Pictura e de mai
multd judecatd, mai mare mestesug si mai mare minundtie decat sculptura, pentru cd ea cere
ca mintea pictorului sd patrundad in insdsi esenta naturii si sd devina talmaci intre naturd si

arta, discutand cu ea pricinile imaginilor ei, izvorate din legitatea ei, precum si despre chipul

* |bidem, p. 15.
% Ibidem, p. 27.
¥ Ibidem, p. 29.
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in care asemadnarea obiectelor inconjuratoare concorda cu adevaratele imagini din pupila
ochiului.”®

Privit din perspectiva propriei noastre paradigme de intelegere a artei, frumosului si
trairii estetice, tratatul lui Leonardo este plin de prejudecati culturale si filosofice. Teoria
asupra ochiului si vazului, piesa cea mai importantd a argumentatiei tratatului, este
reductionistd pentru cd Leonardo se concentreaza doar pe aspectele legate de privirea naturala,
facand totald abstractie de privirea culturald. Cu alte cuvinte, ochiul nostru functioneaza ca o
lentila deformata, in sensul ca noi vedem lucrurile in functie de bagajul nostru cultural. Actul
privirii este un act de interpretare extrem de complex, ce poate fi recunoscut doar de pe
platforma unei gandiri reflexive. Pe scurt, Leonardo nu intuieste cate aporii ascunde gandirea
naturald pe care el o considerd ,,divind” si pe deplin asigurata din punct de vedere stiintific.

Tratatul despre pictura a lui Leonardo rezuma, cum aratam, imaginea despre sine a
Renasterii si in aceasta calitate el se instituie ca unul dintre cele mai importante documente de
epoca. Nimeni nu poate intelege din interior aceasta epoca fara sa citeasca si sa mediteze pe
marginea tratatului lui Leonardo. Pe de altd parte, valoarea acestui tratat este sistematicd, nu
doar istorica, atat pentru practicianul artei, cat si pentru teoretician, fie el istoric al artei sau
filosof. Demersul artistic al oricarui pictor figurativ, de pilda, se poate imbunatati substantial
urmandu-l pe Leonardo, in vreme ce teoreticianul gaseste aici datele fundamentale ale
paradigmei stiintifice de analizd a artei. Nu am gresi dacd am sustine cd paradigma analitica
de intelegere si abordare a fenomenului artistic datoreaza extrem de mult ,,spiritului stiintific”
— sintezd intre matematicd si experientd — propus si cultivat de Leonardo intr-un mod

exemplar pentru Intreaga cultura europeand moderna.

e. Albrecht Durer (1471- 1528)

Prin personalitatea sa enciclopedica, similard la nivelul curiozitatii, preocuparilor si
realizarilor sale artistice si teoretice cu Leonardo, Diirer ilustreaza in spatiul culturii germane,
ideea cd Renasterea este un fenomen general european, chiar dacd centralitatea artistica a
Italiei, prin exemplul oraselor-muzeu — Florenta, Venetia, Roma etc. — nu poate fi negata.

Daca enciclopedismul preocuparilor il apropie de Leonardo, tipul de personalitate a lui
Diirer are mai degrabd elemente comune venite pe linia lui Augustin, In sensul ca vorbeste
despre artd din interiorul credintei si, totodata, anticipandu-1 pe Descartes, vorbeste continuu

despre sine si despre propriile experiente de viatd si artistice. Pe de alta parte, Diirer este

% Ibidem, p. 33.
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primul teoretician al Renasterii care promoveaza consecvent eul artistic, individualitatea
proprie: isi dateaza si semneaza lucrdrile, iar viziunea sa teoretica este redactata, intr-un stil
sobru si clar, la persoana intai. Diirer isi asuma germanitatea sa si lucreaza nu doar in folosul
sdu ci, tinand cont de ,firea germanilor”, asa cum marturiseste de mai mule ori, pentru
comunitatea in care s-a nascut. Legand arta de moralitate si de nationalitate, Diirer are fata
indreptatd mai degrabd catre viitor, citre modernitate, de vreme ce traditia greco-latind este
viazuta doar ca instrument ce te ajutd si parcurgi un drum propriu atat in viata, cat si in arta. In
sfarsit, Diirer a fost o personalitate interculturala. A calatorit in Italia cu scopul de a-si
desavarsi tehnica artistica si de a Tnvata abordarea stiintifica a artei de la marii artisti inovatori
italieni.

Opera sa artistica, picturd, gravurd, desen, a fost dublatd de preocupdri teoretice
dominate de intelegerea proportiilor corpului uman, a perspectivei matematice si a legaturii
acesteia cu mesajul artistic, precum si cu cercetdri nemijlocite asupra naturii®. A publicat in
viatd doar o parte dintre proiectele sale teoretice enciclopedice, Intre care si un tratat despre
masurdtori, dar a ldsat o serie intreagd de manuscrise cu valoroase idei despre artd tipice
pentru lumea Renasterii, dar si cu observatii perene asupra artei si frumosului, care au fost
cunoscute postum.

Diirer tematizeaza arta si frumosul din interiorul credintei crestine. Ideea creationista,
aceea cd lumea este facuta de Dumnezeu, dimpreund cu ideea de gratie divind, de facturd
protestanta, fac parte din lumea datelor de fundal ale gandirii lui Diirer pe care le gasim
prezente si in viziunea sa. Diirer, precum Augustin altadatd, 1si asuma credinta ca fundament
pentru cunoasterea naturii, opera perfectd prin care Dumnezeu aratd oamenilor fatetele
adevaratei frumuseti. Prin urmare, fundamentele cunoasterii artistice se aflda in opera
divinitatii pe care artistul trebuie s-o ia drept sursa de cunoastere a adevarului, izvor de
inspiratie si scop al creatiei artistice.

Drumul pe care-1 recomanda Diirer artistilor este de la cunoastere la creatie artistica.
Doar cel care cunoaste adevarul este in masurd, prin talentul sdu, si producd opere
asemanatoare cu operele lui Dumnezeu. Asadar, adevarul si cunoasterea stiintificad premerg
activitatea de creatie artistica. ,,Fard o stiinta adevarata, oare cine ar putea sa ne lamureasca
asupra frumusetii? Caci socot ca nu existd nici un om, care sd poatd cuprinde cu mintea

frumusetea suprema ce se afla in cea mai maruntd creaturd In viatd, ca sd nu mai vorbesc

% Cunoscuta gravurd in lemn Desenator desenand un portret reprezinti o ilustratie a felul in care complexa
teorie a perspectivei poate fi realizatd intr-0 picturd-fereastra. Diirer, deseori, lasd imaginile si vorbeasca
convins, ca si Leonardo, ca forta acestora are un mai mare impact emotional decat orice cuvinte si rationamente
valide.
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despre om, care este o faptura osebita a lui Dumnezeu... Sunt de acord ca cineva poate sa
gandeasca si sa facd un tablou mai frumos si poate sa facd si sd inteleagd temeiurile frumusetii
mai bine ca un altul. Insa niciodati in asemenea masurd, incit si nu giseascd ceva si mai
frumos. Caci pentru asemenea opera mintea omului nu e de ajuns. Doar Dumnezeu singur
cunoaste asa ceva, lar acela caruia i1 va dezvalui taina va sti si el de asemenea. Singur
adevirul arati care ar putea fi cea mai frumoasa infatisare si proportie a omului, si nu alta.”*

Asa se explica de ce Diirer 1si suspendd judecata in ceea ce priveste definitia
Frumosului, preferand sa vorbeascd despre ,,frumusete” ca proprietate a lucrurilor create de
catre Dumnezeu. ,,Ce este frumusetea eu nu stiu, desi ea este o Insusire a multor lucruri.”*
,Etalonul” acestei frumuseti este fireste omul, scopul creatiei divine. Prin urmare, discutia
despre Frumosul in genere este abandonata in favoarea ,,frumusetii” si a etalonului acesteia,
fiinta omeneascd. Dar cum putem determina acest etalon? Diirer, consecvent cu sine, isi
suspenda si aici judecata, pe motiv cd Dumnezeu nu a marturisit nimanui care este etalonul
frumusetii omului. De aici trebuinta unor cercetari proprii. Ceea ce avem noi la dispozitie sunt
opiniile omenesti despre frumusete unele mai indreptatite, altele mai putin indreptatite. Aceste
opinii 1si au izvorul in vedere, organul nostru cognitiv cel mai de pret, dar si in cunoasterea
noastrd omeneasca legata de stiinta proportiilor si a transpunerii acesteia n practici de viata si
practici artistice.

A vorbi despre frumusete in mod convingdtor implica, asadar, cunoastere, stiinta.
Frumusetea poate fi ,.calculatd” si descifratd prin intermediul proportiilor si a tipului de
demers creativ. Or, aratd Diirer, din pacate stiinta marilor maestrii ai trecutului picturii a fost
pierduta ori distrusa de ,,dusmanii artei care dispretuiesc aceste lucruri”. Plecand de la aceasta
realitate tristd, Diirer 1si propune sa faca publice propriile cercetari si sa scoatd la lumina zilei
,»tot ceea ce stiu si asta de dragul tinerilor iscusiti care iubesc arta mai presus decat aurul si
argintul™*,

Trebuie spus clar cd asemdnarea de viziune pe care o putem stabili Intre Leonardo si
Diirer nu trebuie judecata simplist si epigonal. Diirer nu este un epigon al lui Leonardo, chiar
dacd si el impartdseste paradigma stiintifica de cercetare a artei, Tn mod special modelul de
investigare riguroasd a demersului artistic, desavarsit de Leonardo in Tratatul despre pictura.

Diirer vorbeste plecand de la experientele sale artistice si de reflectie si o face chiar mai

prudent decat Leonardo. Mai mult decat atat, el avanseaza un punct de vedere relativist asupra

0 Albrecht Diirer, Tratatul despre proportii, in vol. Hrana ucenicului pictor, antologie, introducere si note de
Adina Nanu, in roméaneste de Nicolaie Reiter, Bucuresti, Editura Meridiane, 1970, p. 145.

! Ibidem, p. 100.

*2 |bidem, p. 99.
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cercetarii subliniind, de multe ori, cd exista in orice problema mai multe opinii uneori la fel de
indreptatite, indemnandu-i pe cititorii lui sa judece singuri cu mintea lor o problema sau alta.

»Problema picturii bune” este o preocupare teoretica centrala a lui Diirer, in conditiile
in care ,,binele este sinonim cu «frumosuly» in acceptia comuna a epocii”*®. Prin urmare, Diirer
este interesat sa stabileascd criteriile picturii frumoase. Leonardo, cum aratam, a deschis
aceastd problema si a lasat-o nerezolvata. Este meritul lui Diirer de a fi preluat-o si de a oferi
o solutie pe care o vom recompune in termeni proprii, dar urmarind, fireste, inlantuirea ideilor
lui Durer.

Solutia propusa de Diirer ar putea fi rezultatul urmatorului rationament: pentru a spune
cd o pictura este ,,frumoasad” trebuie sa stii mai inainte ce inseamnd frumusetea, ceea ce nu e
posibil pentru ca izvorul ei prim este Dumnezeu, iar intreaga noastrd cunoastere este
omeneascd. Ce stim noi? Ca natura este opera lui Dumnezeu si cd, in aceasta calitate, ea e
frumoasa. Frumusetea este o proprietate generald a creatiei, deci toate lucrurile poseda, in
grade diferite, frumusete. Dar omul este scopul creatiei, asadar trebuie luat ca etalon al
frumusetii, pentru ca divinitatea Insdsi a produs aceasta ierarhie prin opera creatiei. Dar cum
trebuie luat omul ca etalon al frumusetii? Diirer raspunde, fireste, ca un pictor: plecand de la
practicile artistice, de la ceea ce fac si spun artistii, n calitatea lor de plasmuitori de imagini
frumoase ale operelor naturii.

Elementul care le unifica pe toate la un loc — lucrurile naturale frumoase si operele
omenesti frumoase — este proportia, adica existenta unor anumite tipuri de raporturi numerice
dintre parte si intreg. Ele sunt prezente in intreaga opera a naturii si se implinesc, in ordinea
perfectiunii, in corpul omenesc. Prin urmare, proportiile naturale ale corpului omenesc
trebuie studiate si luate apoi ca etalon al stabilirii si mdsurarii celorlalte proportii din natura si
din artd. In consecintd, cercetim corpul omenesc, il investim cu etalon al frumusetii si in
functie de acest etalon, stabilim si gradele de frumusete ale corpurilor naturale si a
artefactelor, a operelor de arta.

Diirer, asadar, propune un criteriu obiectiv de evaluare a frumusetii, proportiile fiintei
umane, criteriu care la randul sau trebuie cercetat si obiectivat in practici artistice si, la fel de
important, in practici teoretice ce se rafineaza de la o generatie la alta. Remarcam faptul ca,
prin raportare la Leonardo, Diirer aduce un spor de inteles asupra conceptului ,,frumusete” si a
modului in care el trebuie gandit Tn aliantd cu arta figurativd. Asemanarea originalului cu

copia are sens pentru cad proportia este comund atat elementului comparat, cat si modului in

*® Ibidem, p. 100.
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care este creatd imaginea lui, iar etalonul care face posibil acest proces de intelegere este
corpul uman, model al perfectiunii si frumusetii pe pamant. Ceea ce Protagoras rostea
enigmatic in enuntul aforistic, ,,Omul e masura tuturor lucrurilor” a primit prin Diirer, acest
pictor filosof, un plus de viziune si aplicabilitate.

Astfel, prin Durer, lumea Renasterii ajunge la constiinta deplind de sine. Dupa cum am
vazut, acest ganditor intregeste ,,golurile” teoretice ldsate de Leonardo 1n urma sa prin
stabilirea unui etalon pentru cunoasterea artistica si unei ,,surse” clare a adevarului operei de
arta. Prin acest efort intelectual, filosofia artei in Renastere isi gaseste implinirea la nivelul
gandurilor lui Diirer care, dupa cum am viazut, anticipeaza intr-o masura mai mare
modernitatea prin stilul operelor sale (relatarea la persoana I) si prin constientizarea eului
artistic. Dupa cum vom vedea, aceste douad trasaturi sunt esentiale pentru gandirea moderna, o

2

gandire in care concepte precum ,,constiinta”, ,,eu”, ,,subiect” sau ,,obiect” vor face carierd

filosofica.
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