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Aspecte contemporane

Prefata

Primele sistematizari ale contributiilor romanesti ia estetica generala sunt plasabile in deceniile de
inceput ale secolului XX. 0 ,repede privire istorica' (Pompiliu Constantinescu), imprimata mai intai
in germana (1933), 1i apartine lui Tudor Vianu. Ea finregistreaza ,munca estetica" de la noi
incepand cu veacul al XIX-lea, cand estetica exista ,intr-o stransa asociatie cu critica literara si
culturald", pana prin 1938%. Tot o schita este si capitolul Estetica din sinteza lui N. Bagdasar,
Istoria filosofieiromanesti'(1940), capitol ce, enumerand ,inceputuri si contributii", se centreaza
apoi pe cateva personalitati (Minai! Dragomirescu, Tudor Vianu, Liviu Rusu), ref lectandu-se in
acest chip mutarea accentului de pe aspectul didactico-publicistic pe finalitatea sistemica a
discursului, in acord de altfel cu ,,desfacerea" (T, Vianu) sau, mai simplu spus, cu autonomizarea
esteticii si transformarea acesteia intr-o disciplina de sine statatoare?. Or, ,opusculul" lui Al. Dima
(1905-1979), schitat Tnainte de razboi® si tiparit, sub forma de carte, in 1943 venea in
intdmpinarea unui orizont de asteptare pregatit de lucrarile amintite si, mai ales, legitimat de
ecloziunea fara precedent, in epoca interbelica, a cercetarilor de estetica in spatiul autohton.
L~Aspectele contemporane" in materie prelungesc asadar schitele lui Vianu si Bagdasar, Tnsa - cum
suntem avertizati Tn succintul Cuvéant inainte - aportul esteticienilor romani va fi infatisat ,in mod
sintetic, Tn liniile lor mari si esentiale, straduindu-se doar a surprinde felul propriu ai gandirii
fiecaruia, atitudinile principale ce au adoptat in estetica, vibratia specifica a filosofului".
Marturisindu-si in repetate

! Contributia roméneasca in estetica a fost publicata initial in ,Zeitschrift fur Aesthetik und
algemeine Kunstwissenschaft" (1933) si apoi in voi. Istoria esteticii de la Kantpéna astazi in texte
alese (1934). A fost republicat Tn Tudor Vianu, Opere, voi. 3, Minerva, Bucuresti, 1973, p. 426-436,
de unde se citeaza.

2 Cf. N. Bagdasar, Scrieri, Eminescu, Bucuresti, 1988, p. 192-223.

3 ,Mi-am propus - i comunica intr-e epistola expediata in 1939 lui Tudor Vianu - a scrie un studiu
despre problemele estetice vazute de ganditorii romani actuali cuprinzand in sfera cercetarii, in
afara esteticii dvs., privita ca un punct observator si repera tor, si cateva studii aparute in ultimul
timp (L. Blaga cu tot ,metafizicismul" sau, Calinescu Tmpreuna cu toata zburdarea sa relativista,
Crainic etc.)" {Scrisoricatre Tudor Vianu, voi. ll, 1936-1940, Minerva, Bucuresti, 1994, p. 181
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calmul cugetarii" Al. Dima alcatuieste o sinopsa coerentd, convingatoare si pe alocuri polemica,
dincolo de absentele sau de atentia disproportionata, remarcate de critica de Tntampinare. Se
circumscriu, ca acuratete interpretativa, ,unele realizari sistematice" si se anunta o alta lucrare,
ramasa doar Tn stadiul de proiect, despre ,meritoasele cercetari ale generatiei mai tinere de
esteticieni".

Astazi, la sase decenii scurse de la aparitia culegerii, o noua lectora nil poate decat sa
recunoasca pionieratul acesteia din cel putin trei unghiuri - analitic, con-textus! si tipologic. Sa le
ludm pe rand, cu sublinierile de rigoares inlesnite de examenul retrospectiv al ,aspectelor
contemporane".

Vom nota, mai intai, ca sondajele, circumscrierile si caracterizarile globale certifica, in general,
,un simt expozitiv de o desavarsita claritate, o certa stringenta de a sistematiza si o remarcabila
patrundere analitica"*. Astfel, Vasile Parvan ramane ca ,exprimare mitologica si continut platonic"
pe linia ,monismului energetic"; G. Calinescu reia ,stravechiul drum cartezian al scepticismului
metodologic*; locul geometric al esteticii lui Nichifor Crainic este ,modul teandric"; in atitudinea
lai Paul Zanfopol din Kant si estetica desprinde o ,pozitie mediana intre estetica filosofica si critica
artistica"; la Mihai Ralea, receptiv la ,sprinteneala vietii si aburul sangelui", incercuieste
».conceptia organicista despre arta"; ,conceptia vitalisLa £ frumosului" preexista, in cazul lui
Eugeniu Sperantia, inca in Frumosul ca inalta'sufsnhia (1921); frumosul'psihoftzical lui Mihail
Dragomirescu ne conduce la ,conceptia platonica a Ideii metafizice a Frumosului" s.a.

Ca procedura generalda, -caracterizarile sintetice anticipa si, corelativ, fincheie profilul
esteticianului, asa cum se intampla la citatul Dragomirescu: ,ne aflam in fata unei constructii cu
caracter dominant deductiv, cu teze ce se inlantuie riguros, tinzand catre o precizie absoluta.
Sistemul - caci aceasta calificare 1i este cu totul proprie - are un aspect raspicat static, eleatic,
cristalizat definitiv Intr-o consecventa de fier ce ignora si combate chiar imobilitatea ce nu i se
subordoneaza* Convins de valoarea stiintifica a esteticii si pledand pentru autonomia valorii
estetice, Al. Dima vede in conceptia lui Lucian Blaga despre opera ca si ,cosmoid" inca un
argument pentru autonomizarea artei si care s-ar opune ,directiunii organiciste germane".
Altadata insertia polemicii pigmenteaza comentariul imprumutan<iu-i o nota colocviala, fie ca e
vorba de polemica propriu-zisa, desfasurata urban, cu Liviu Rusu,

* Pompiliu Constantinescu, Scrieri, 2, E.P.L., Bucuresti, 1967, p. 463

ue ca avem de-a face cu intdmpinari ce respectd o anumita grila retorica. lata, de pilda, cum e
pusa in discutie asertiunea calinesciana (,Germania are esteticieni, Franta are critici"): ,,Nu stiu
daca logic astfel de pareri se pot sustine. De ce estetica sa apara la popoarele lipsite de simt
artistic sau n epocile pustiite de arta, ca un fel de nostalgie dupa creatiuni ce nu vor sa apara? Nu
e mai firesc sa presupunem..." s.a. Argumentarea, subsidiara deocamdata, este intarita de
exemplele extrase din curentele literare europene, cum este Renasterea sau Clasicismul in cheie
franceza. Nu lipseste, de asemenea, privirea comparativa ca prim pas spre ceea ce numim, astazi,
discurs intertextual. Astfel, comentatorul pune in paraiel argumentele lui Crainic si Vianu pentru
diferentierea frumosului artistic 4e, frumosul natural sm isi precizeaza optiunea, rezultata dintr-
un demers comparativ. lata, fata de interpretarea lui Blaga despre ,revelarea misterului" de sus
in jos, punctul de vedere teologic, respectiv modul teandric i se pare ,mai cuprinzator intrucat,
aplicand modul teandric ai existentei, atat factorul divin transcendent cat si cei uman imanent se
manifesta activ si sintetic, cele doua directii, de sus in jos si de jos In sus, concurand spre acelasi
punct central al operei". Faptul ca n-a cunoscut integrala esteticii lui Zanfopol, editata abia dupa
1970, de asemenea Prelegerile de estetica ale lui Mihai Ralea (1972) sau Contemplatie si creatie
estetica, publicat in 1997, dupa disparitia lui Eugeniu Sperantia explica fara-ndoiala lacunele de
informatie ce afecteaza fixarea profilurilor intr-o galerie a esteticienilor nostri moderni. Pe de
alta parte, unele reprosuri formulate de cronicarii timpului raman valabile: D. Caracostea, Camil
Petrescu ori Felix Aderca ar fi completat - chiar daca la modul polemic! - seria autorilor care, cu
putine exceptii (T. Vianu, L. Rusu, Al. Dima fnsusi), nu s-au ocupat Tn mod constant de estetica
sistematica. Nu putem apoi decat sa regretam ca revenirile ulterioare (si lbraileanu este un
exemplu!) sau completarile pe linia celor enumerati mai sus nu si-au gasit locul firesc intr-o alta
editie a Gandirii..}. S-ar fi eliminat probabil aspectul de culegere si neglijentele inerente stilului
publicistic, dupa cum s-ar fi echilibrat spatiul consacrat Iui Blaga bunaoara in raport cu acela al lui
Zarifopol sau chiar Liviu Rusu. Oricum, panoramarea finceputd cu lbrdileanu si finalizata,
semnificativ, cu Tudor Vianu ofera diagrama inca vie a ideilor estetice sub raportul

> Este ceea ce spera si Pompiliu Constantinescu in finalul cronicii sale: ,tabloul sau expozitiv si
critic s-ar completa, in eventualitatea reluarii monografiei sale impinse pana la zi, dupa cum n-ar
fi rau sa integreze si pe cei mai vechi esteticieni romani intr-o miscare de idei, care atesta si
nivelul teoretic al unui sector din cultura noastra" (Scrieri, ll, ed. cit, p. 464)

asimilarii, inovatiei si, nu in ultimul rand, al racordarii esteticii noastre la miscarea europeana.
Contextualizarile fulgurante, uneori reiterate si cu valoare de repere in stabilirea diagnozelor,
marturisesc despre pregatirea academica, pe linie germana mai ales, a Iui Ah Dima.
Croceanismulsi fenomenologia au alcatuit, in esenta, un cadru cu functie operatorie in
circumscrierea problemelor specifice disciplinei. Autorul este atent la ,,cadrul metafizic in care se
inscriu ideile estetice": la lbraileanu, de pilda, opozitia arta-stiinta 1i aminteste de Croce dar fara
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,severitatea metodologica" a acestuia; Zarifopol are aceeasi conceptie ca si Croce despre intuitia
ca expresie; esteticianul italian e parafrazat cand se schiteaza ,conceptia de tip heraclitean" a lui
Lovinescu; la Blaga ,revelarea misterului se face pe planul sensibilitatii sau al concretului intuitiv"
in termeni apropiati de aceia ai lui Croce s.a. Croceanismulse invecineaza cu ,vaditele unduiri
bergsoniene" dar si cu energetismu/Ini Ostwald -toate recognoscibile in critica lui lIbraileanu sau in
Memoriilelui Parvan. Urmatoarea dimensiune - cea fenomenologica- constituie un argument
constant, ca sa fie apoi deplin asimilata in Domeniulesteticii(1947). Vianu utilizeaza,- in Estetica,
,metoda fenomenologica prin care se patrunde direct in obiectul artistic". in schimb, Essai surla
cieation artistique (1935) o vede ,opusa cu totul perspectivei contemplative a esteticii
fenomenologice"®. Pledoaria lui Al. Dima, subtextuald ori manifesta, pentru valoarea stiintifica a
esteticii si, corelativ, pentru autonomia valorilor artistice isi asociaza argumentele impuse, in
epoca, de metoda de cercetare fenomenologica.

Efortul analitic, de pliere si interpretare, la care se adauga capacitatea relationala si, implicit,
proiectiva ar fi trebuit sa legitimeze compartimentarea sau, mai exact, incercarea de tipologizare
a materialului. Ea a starnit vii discutii in publicistica momentului, intre acceptarea de principiu a
tabelului mendeleevian sui-generis si obiectii chiar demolatoare, de genul celor formulate de
Petru Comarnescu: ,un cetitor strain ar putea crede, traducandu-i-se titlurile capitolelor lui Al.
Dima, ca la noi s-a judecat arta in functie de orice numai de criteriile frumosului nu"’ Petru
Comarnescu are in vedere gruparile mari, respectiv Fragmentarismulestetic, Forme sceptice ale
esteticii, Forme metafizice ale esteticii, O conceptie vitalista a frumosuluisi Perspectivele etice ale
esteticii. Desigur, Calinescu este integrabil si in ,fragmentarism", dupa cum Dragomirescu putea
fi asezat sub o titulatura mai

5 Observatia a declansat polemica cu Liviu Rusu, reprodusa la Note si referinte.

7 Petru Comarnescu, Lucrari de filosofie roméneasca, in ,Revista Fundatiilor Regale" nr. 6, 1943,
p. 645

adecvata. Cat priveste Tnsa obiectia de fond a cronicarului, el Tnsusi estetician, anume ,,ca nu se
exprima tocmai ceea ce este oarecum caracteristic pentru generatia care s-a manifestat in
perioada dintre cele doua razboaie mondiale si anume credinta majoritatii ei in autonomia
valorilor estetice, in a'rta pura, in gustul si intuitia directd a artei"®, este pasibila de serioase
amendari; unele, putand fi extrase tocmai din prezentarile Iui Al. Dima. lIbraileanu, Crainic,
Sperantia sau Biaga infirma totusi credinta, reductiva, in ,arta pura". Pe de alta parte, daca
rememoram directiile mari din estetica generala care au traversat secolul XX -estetica (de
extractie) fenomenologica, estetica (de sursa) sociologica, estetica curentelor de avangarda si
estetica matematica - ne dam seama ca asa-numitele ,criterii ale frumosului" nu mai polarizeaza
decat partial discursul estetic. Revenind acum in arealul autohton, unde estetica a aparut si s-a
maturizat tarziu, influentele exercitate de psihologia aplicata, de energetismul Iui Mayer si
Ostwald si, in general, de curentele estetice din Germania si Franta de la sfarsitul veacului al XIX-
lea au aluvionat si au vertebrat chiar pe linie biologica, etica, metafizica, teologica s.a. meditatia
estetica interbelica. Or, tipologizarea initiata de Al. Dima reflecta - in plan general desigur - acest
mixtum compositum ai esteticii romanesti. Ea constituie si astazi un punct de plecare intr-o
necesara sinteza retrospectiva si aceasta dincolo, repetam, de omisiunile sau de accentele, diferit
distribuite, pe parcursul interpretarilor.

La cele trei paliere - analitic, contextual si tipoiogic - care scot Gandirea roméneasca in estetica
din orizontul interesului doar istoric, se adauga un al patrulea, respectiv functia premonitiva,
deoarece anunta - alaturi de Probleme estetice (1943) - ,sistematizarea foarte concisa a materiei
noastre in chipul unei ontologii regionale a spiritului estetic, ce se va putea folosi si ca initiere in
disciplina si ca breviar*®. E vorba de Domeniul estetica. Privire sinteticdintroductiva'(1947) -
exemplu de asimilare, cum spuneam, a metodei fenomenologice probabil si dupa polemica cu
Liviu Rusu®®, Relatia dintre frumosul natural si frumosul artistic, amplu prezentata la Tudor Vianu
si Nichifor Crainic, este, acum, decantata, Domeniul esteticii consacrand un capitol masiv
Esteticului natural si asa-numitului Estetic al civilizatiei

8 Petru Comarnescu, in studiul cit, p. 645

° Asa fsi caracterizeaza lucrarea intr-o scrisoare expediata Iui Tudor Vianu in 15 dec. 1944, in
Scrisori catre Tudor Vianu, voi. ll, ed. cit, p. 264.

10 Este ceea ce presupune si Petru Ursache in excelentul Studiu introductivii Al. Dima, Domeniul
esteticii, Editura Universitatii , Al. I. Cuza", lasi, 1998, p. XLIV; ,lata o disputa de idei cu final fericit
si care sta la originea unei constructii teoretice".

( ce prefateaza, la noi, discutia despre cateva ,estetici aplicate", cum ar fi moda, , obiectele din
jurul omului" etc.)!. Mai mult, optiunea Iui Al. Dima pentru demersul fenomenologic si inlaturarea
croceanismului, Tn voga la ,generatia varstnica" ce face, de fapt, obiectul Gandirii..., il plaseaza pe
autor in campul ,merituoaselor cercetari ale generatiei mai tinere de esteticieni" carora n-a mai
reusit sa le consacre o altad lucrare. Ceea ce ramane insa e Géndirea roméneasca in estetica- o
prima si meritorie sinteza, precum si indemnul, de urmat, asternut cu graba publicistului la finele
prezentarii lui G. Calinescu: ,ldeile estetice... urmeaza sa fie dezvoltate si precizate. Autorul
acestui comentariu ar fi multumit sa fi contribuit, prin observatiile sale, la provocarea unei astfel
de lucrari" cu care, dupa sase decenii de la publicarea Gandirii..., posteritatea lui Al. Dima este
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inca datoare.

MirceaMuthu

10 nuantata privire comparativa intre Estetica ,rectorului spiritual" Tudor Vianu si Domeniul
esteticii'la Petru Ursache n studiul cit, p. XXXII-XLIX.
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Nota asupra editiei

Aceasta ,schitd a gandirii estetice romanesti in aspectele ei contemporane" a fost imprimata la
Sibiu in 1943 si ea insumeaza articole aparute mai intai in periodice. Astfel, comparand de pilda
Paul Zarifopol ev Paul Zarifopol si estetica (publicat in ,Revista Fundatiilor Regale", oct. 1941, p.
171-1790, ne-am dat seama ca autorul n-a operat modificari stilistice sau de alta natura.
,Opusculul" a preluat asadar destule neglijente de exprimare, datorate probabil grabei
publicistului; de asemenea, lectiuni gresite ale citatelor, pe care le-am corijat dupa anevoioase
confruntari cu textele din editii astazi aproape intruvabile, pastrate de altfel in sectiunea de
Note si referinte. Pe de alta parte, am procedat la modernizarea intregului text in spiritul normelor
ortografice, gramaticale si topice in vigoare: apostroful inlocuit cu linioara, formele genitivale
{esteticii in. loc de esteticei), eliminarea, partiala, a formelor terminate in -iune{distinctie m loc
de distinctiune, dar pastrand alternanta creatie/creatiune s.a.), inlocuirea formelor de infinitiv cu
conjunctivul {obligat saia pozitiein loc de obligata lua pozitie, tinde sdaoferem loc de
tindeaoferis.a.), eliminarea, pe cat posibil, a initialelor prezente in text, {Garabet Ibraileanuin loc
de G. L). Am intervenit, de asemenea, in topica frazei si am operat mici taieturi dar si adaugiri
pentru a mari fluenta, in receptare, a discursului teoretic.

La Note si referinte se inregistreaza trimiterile, verificate, ale autorului, altfel inserate in paginile
propriu-zise ale volumului. Am fnregistrat, in cazul fiecarui autor analizat, mai multe comentarii
aparute Tn deceniile scurse de la publicarea cartii lui Al. Dima. Ele completeaza, prelungesc
»Schita" de fata si ofera, in subsidiar, elemente bibliografice pentru o necesara istorie a gandirii
estetice romanesti interbelice si nu numai. Aceste referinte, oferite selectiv, contextualizeaza si
-poate mai mult decat atat - subliniaza valoarea de pionierat in materie a lucrarii pe care o
reeditam. Tot aici, am pastrat anexa {Note la studiul despre estetica D-luiL. Rusu) si, in mod
firesc, am adaugat ,intdmpinarea" care face obiectul , notelor", publicata de Liviu Rusu in ,Revista
de filosofie", 1941, nr. 3-4, p. 359-369 sub titlul: Precizari cu privire la articolul D-lui Al. Dima:
»Conceptia estetica a D-lui Liviu Rusu".
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in sfarsit, deoarece ,aspectele contemporane" ale lui Ai. Dima au devenit, pentru cititorul de
astazi, ,aspecte istorice", la numele fiecarui autor am adaugat fixarea sa cronologica si, din
ratiuni structurale, am racordat segmentarile din cuprins la capitolele din volum.

MMt

«

Cuvént nainte

Infatisam in paginile ce urmeaza o schita a gandirii estetice romanesti in aspectele ei
contemporane cele mai de seama. Unele din capitolele cartii au fost publicate anterior in diferite
periodice, incepand din 1939 si mai ales in Revista Fundatiilor Regale, altele sunt inedite.

Lucrarile despre care vorbim au aparut dupa 1920 si apartin ,esteticii filosofice", cu exceptia
scrierilor primilor trei génditori care, plecand de la fenomenele particulare ale artei literare, in
calitatea lor de critici, s-au ridicat uneori la generalizari semnificative si pentru disciplina noastra.
Au ramas in afara acestei prezentari lucrarile de estetica speciala a artelor ca de pilda tratatul de
estetica muzicala al d-lui D. Cuclin. De asemeni, nune-am ocupat deocamdata de merituoasele
cercetari ale generatiei mai tinere de esteticieni, in marginea carora vom poposi cu alte prilejuri.
Opusculul nostru infatiseaza contributiile esteticienilor roméani in mod sintetic, in liniile lor mari si
esentiale, straduindu-se doar sa surprinda felul propriu al gandirii fiecaruia, atitudinile principale
pe care le-au adoptat in estetica, vibratia specifica a filosofului. Ideile sunt prezentate descriptiv,
fncadrate istoric si comentate critic potrivit felului nostru propriu de a gandi.

Am nazuit sa urmarim si sa redam cu fidelitate lucrarile esteticienilor citati amendand chiar, acolo
unde a fost nevoie, unele caracterizari datorita evolutiei ulterioare a cercetatorilor ~Vez? Notele si
referintele cartii). Gandul obiectivitatii si calmul cugetarii au insemnat telurile permanente ale
acestei scrieri, dupa cum cititorul va putea singur verifica in paginile in care discutiile estetice
devin, prin opozitie - in mod firesc - mai vii.

Am cuprins in aceasta lucrare teoriile estetice cele mai diverse, de la cele sceptice la cele ce
marturisesc incredere in puterile stiintei noastre, de la cele mistice la altele rationaliste, de la cele
cu caracter fragmentar la cele sistematice. Tabloul esteticii noastre contemporane se dovedeste
astfel bogat in tendinte variate si contradictorii, desi - in ansamblul lui In raport cu celelalte
discipline filosofice - nu cunoaste o cercetare mai sustinuta.
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Stradaniile estetice pe care le infatisam mai jos dezvaluie Tnsa posibilitati si unele realizari
sistematice care, merita a fi subliniat, sunt apreciate si consemnate aici ca o adevarata biruinta a
tinerei noastre gandiri.

Sibiu, 1943



AL.D.

Fragmentarism estetic
G. IBRAILEANU
(1871-1936)

Critic literar prin intreaga sa activitate, legat prin urmare de manifestarile concrete si individuale
ale literaturii, pastrand o severa disciplina fata de normele misiunii sale, G. Ibraileanu n-a nazuit
niciodata -in cursul lungii sale cariere literare - sa-si organizeze gandurile intr-un sistem estetic.
Activitatea lui are parca in mod staruitor un caracter fragmentar, care nu trebuie totusi atribuit
unei metode impresioniste. Criticul nostru era departe de a fi subiectiv si capricios ca jocurile
intdmplatoare de lumina. Fragmentarismul judecatilor sale estetice isi are o cu totul altd explicatie
si anume Tn excesiva sa prudenta, in metoda sa riguroasa, in indoiala fata de generalizarile
pripite. Atingerea lui cu lumea ideilor generale ale artei si literaturii, daca nu era prea frecventa,
se producea totusi uneori, dar atunci cu toata convingerea si siguranta unor formulari indelung
verificate. Cercetatorul e pus in situatia de a culege din volumele de critica ale lui Ibraileanu
aceste judecati semanate acolo unde analiza faptelor particulare ingaduia un salt in generalizare.
Reconstituim cu alte cuvinte din repertoriul ideilor despre arta si literatura ale Iui Ibraileanu o
suma de maxime ce se pot asemui acelui volumas al sau Privind viata care se Tnchega din acelasi
spirit, al franturilor de gand. in randurile ce urmeaza ele sunt bineinteles racordate de noi.
Problema artei era vazuta si de G. lbraileanu ca o preocupare distincta ce depasea contururile
realitatii stricte. Autonomia artei Tnsemna si pentru el un principiu sacru, cu toate desele
incursiuni In lumea unor valori eterogene, de caracter psihologic si sociologic. Departe de a fi o
copie a realitatii arta se faurea de catre creator ca o existenta specifica, devenind ,,0 reprezentare
foarte individuala a lui"'. Realismul
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pur trebuia respins, ca o conceptie pasiva ce era si inlocuit cu principiul activ al artei ca
transformatoare a realitatii date. Ibraileanu a Tncercat chiar justificarea si incadrarea filosofica a
celor doua perspective. Realismul i-a parut un ecou al vechii teorii asociationiste a psihologiei,
dupa care lumea obiectiva se oglindeste in sufletul pasiv, miscat doar de mecanica asociatiilor.
intrucat psihologia, ca si celelalte discipline, a depasit aceasta etapa, orientandu-se catre activism
si dinamism, ***conceptia despre arta va trebui si ea sa se incadreze noii directive pe care G.
Ibraileanu o numeste energetism. Pe urmele lui Robert Mayer, care formulase teoria in domeniul
stiintelor fizice si mai cu seama pe ale lui W. Ostwald care o generalizase filosofic, iar Fr. Paulsen
etic, scriitorul nostru se situeaza in atmosfera energetismului filosofic. Arta nu reproduce
realitatea ci o creeaza dupa conceptia proprie a artistului, fiind manifestarea energetica si
interventia sa activa in realitate. Natura conceptiei devine, in acest mod, factorul determinant al
geniului scriitorului, al scolii literare careia 1i apartine, al atitudinii sale fata de subiect etc.
Concepand realitatea ca un prilej de emotiuni, artistul ajunge sa fie liric; tot concepand-o ca un
spectacol el devine descriptiv; ca o succesiune de fapte - epic; ca un conflict de forte - dramatic.
Ceea ce e mai interesant e determinarea moralitatii sau a imoralitatii artei dupa conceptia de
viata a scriitorului. Tn acest punct Ibraileanu pare sa treaca cu vederea depasirea prin arta a
imoralitatii, chiar daca aceasta e cuprinsa in opera ca un material eterogen.

**Pynand accentul pe conceptia de viata a artistului autorul nostru se apropie de tipul gandirii
estetice, care inrudeste arta cu filosofia, dandu-i aproximativ aceeasi misiune, asa cum s-a
incercat de pilda in epoca romantismului postkantian. Prin creionarea hotarelor artei fata de
realitate, Ibraileanu contribuie la autonomizarea acesteia, iar prin sublinierea punctelor de contact
cu filosofia ne indeparteaza de idealul unei conceptii specifice. Cu alte prilejuri autorul nostru reia
totusi stradaniile sale spre independenta artei. Obiectul creatiunii devine astfel individualul,
despre care se si spune ca e o atitudine artistica, pe cand generalul una stiintifica. Revine de
nenumarate ori asupra acestei caracterizari: ,Adevarata opera de arta scanteiaza de frumuseti de
detaliu "
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scrie In Scriitori roméni si strdini, sau: ,natura artistului e atras? de individual si concret"2.
Realizarea individualitatilor in roman i se pare una dintre cele mai fericite trasaturi artistice.
Opozitia arta-stiinta sau individual-universal nu e conceputa totusi cu severitatea metodologica a
unui Croce de pilda, ca pozitie contradictorie absoluta. , A crea individualitati distincte, dar a reusi
in acelasi timp a pastra acestor individualitati si pecetea genului comun"® e, de pilda, o fnsusire pe
care o subliniaza la lonel Teodoreanu sau altadata la Caragiale, care da tipurilor Ilui pecetea
categorieilox. Ibraileanu isi insuseste aici o pozitie medie, ce modereaza caracterul excesiv
particular al artei, apropiindu-1 de clasa imediat superioara, fara a-1 desfiinta insa, prin
confundarea cu generalul. Opera de arta ce nu e, dupa cum se stie, numai expresia esteticului
pur, tinde sa armonizeze individualul cu generalul - spune criticul - Tn masura in care ea se
apropie si de realitate. intr-adevar, aceasta nu e numai o suma de indivizi coexistenti, ci si o serie

5



de relatii dintre acestia, de raporturi generale si abstracte. inregistrandu-le, opera va fi artistica
dar si psihologica si sociologica, stiintifica adica. Romanul e genul in care astfel de aliaje sunt cu
putinta.

Distingand fintre opera de arta ca fenomen real si artisticul pur lbraileanu ramane totusi la
caracterizarea celui din urma ca un moment individual. Creatiein da, de aceea, sensul evocarii
reprezentarilor concrete, fizice, si 1i opune analiza, procedeu mai subtil de patrundere in
meandrele sufletului personajelor. Ni se vorbeste chiar despre o superioritate a creatiei asupra
analizei, constatandu-se ca arta literara poate trai fara analiza, dar nu fara creatie. ***Criticul
aducea de aceea elogii deosebite scriitorilor care creau ,0ameni vii", ca Sadoveanu de pilda, care
vedea ,cum se comporta personajele", avea viziunea gesturilor vii. Prin cultivarea individualului
arta facea un pas de apropiere fata de viata. Autorul nostru nu se sfieste chiar sa accentueze
vitalismul sdu. Ele cere astfel o marire a intensitatii de viata a creatiei* sau scrie: «gustam si
ldudam Tn artd expresia vietii cat mai puternice"’, ceea ce aminteste fara indoiald pe Guyau.
Proclamand superioritatea creatiei asupra analizeilbrdileanu nu se ocupa totusi mai putin cu cea
din urma, ale carei procedee le urmareste indeosebi la Proust, cel care , povesteste"
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sufletul sau ,creeaza lumi sufletesti, realitati psihice", infatisand gelozia, iubirea etc. ca
fenomene vii, cu pulsatie plina de prospetime si viata. Dar analiza a devenit astfel creatie si
criticul isi dovedeste singur labilitatea celor doua concepte pe care numai metodologic a
vrut sa le opuna.

infatisarea artei ca viata nu-1 impiedica totusi sa sublinieze si opozitia celor doua domenii.
»Arta e artificiala", urmareste efecte, ,,evoca mai multa constiinta, mai multa vointa, mai
multa cizelare, compozitie, stil'; viata e dimpotriva: fireasca, instinctiva, afectiva, fara
tendinta de a produce efecte. Conceptia lui Ibraileanu oscileaza deci intr-un fel care nu
descopera atat contradictii, cat complexitatea obiectului cercetarii insasi.

O problema de structura a operei de arta, care 1l-a interesat in mod deosebit pe autorul
nostru a fost aceea a raportului dintre fondsi forma. Separarea celor doua elemente a
socotit-o si Ibraileanu ca o abstractie a mintii noastre, ca un rezultat al credintei in
entitati, cand - de fapt -ne aflam numai in fata unei distinctiuni metodice. Daca vederea
aceasta e astazi curenta pentru orice estetica, sustinerea ei la noi si inca pe la 1908 a
adus o reala contributie de precizare pentru critica militanta. Cercetarile in acest domeniu
au fost deschizatoare de drumuri. Amintim aici acel studiu asupra versului eminescian, in
care corespondentele dintre fond si ritm, intre subiect si rima, ba chiar intre idei si
simplele sunete au luminat cu precizie carari pe taramul valorilor expresive ale limbii, asa
cum in Franta a procedat Grammont si acum la noi, cu un aparat de cercetare bogat, dl. D.
Caracostea. Toate aceste stradanii au consacrat incd o data principiul ca arta este
expresie pana si in elementele ei ,atomice", cum numeste lbraileanu sunetele.

Asupra procesului de creatie artistica criticul s-a exprimat incidental. Astfel, a Tnsemnat si el
observatia ca artistul nu se acopera cu omul de toate zilele si nici macar cu el insusi in
toate momentele vietii lui. Manifestarea artistica este asadar intermitenta. Regula e insa
intarita prin exceptii si una din acestea se dovedeste a fi pentru critic Caragiale, care si in
discutii obisnuite ale vietii vorbea si evoca artistic. Cu alt prilej, lbraileanu dezvaluie
caracterul de necesitate aj operei,

20

care constrange pe propriul ei creator sa faureasca dupa legile ei imanente. De aceea,
,adevaratul creator e pana la un punct iresponsabil de preatia sa, pentru ca e dominat de ea.
Personajul se dezvoltd dupa voia si firea lui proprie"®. Autorul nostru verifica astfel vechi observatii
ce s-au facut asupra artei inca de la Fr. Schelling.

Ne intampind apoi si unele descrieri ale felului desfasurarii procesului creator. ,O impresie
fundamentala si dominanta cheama si combina ca un regulator al procesului de creatie
elementele imprumutate de ia naturd"’, scrie el, subliniind momentul initial si intern al creatiei, ea
un factor principal urmat de altele secundare. Descrierea se refera la Ssdoveanu si infatiseaza
astfel numai modalitatea proprie a acestuia, procgsele de creatie desfasurandu-se de obicei si in
alte feluri contrarii celui citat ca, de pilda, atunci cand punctul de plecare poate fi o impresie cu
totul secundarag, incidentala, nu una ,fundamentala si dominanta".

Ca actul creatiei nu e numai opera unor factori constienti, ci si a altora subconstienti, iTnseamna si
Ibraileanu. ,,Subconstientul propune constientului, care accepta ori respinge, alege sau nu", iar
**kgctul creatiei nu e e halucinatie intr-un moment de suprema inspiratie"®, ci se adapteaza
necurmat cerintelor constientului verificator.

Problema receptivitatii artistice si Tndeosebi cea a criticului de artd - asa cum e privita de
Ibraileanu - a fost pregnant infatisata de dl. Octav Botez, autorul celui mai miscator portret uman
si stiintific Tnchinat ganditorului iesean, in randuri ca acestea: ,Facultatea esentialda a istoricului
literar, care trebuie sa fie inainte de toate un critic este...nu inteligenta discursiva, dar ceva mai
greu de definit si aproape insesizabil, fiindca e de natura mai mult intuitiva si afectiva, darul
fnnascut de a se transpune in sufletul unui scriitor printr-un fel de semi-metamorfoza, dupa vorba
lui Sainte-Beuve, datorita caruia criticul imbratiseaza prin simpatie elanul vital al unei opere,
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misterul creatiei, sensul ei profund ca si tehnica mijloacelor de expresie."®.

Ciudata pentru un critic cu tendinte sociologice e conceptia lui G. Ibraileanu asupra raportului
dintre scriitor si public pe care nu-1 admite in preajma artistului, desi acesta exprima totdeauna
ceva pentru cineva, chiar daca publicul e alcatuit din foarte putini insi.
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Alaturi de aceste franturi de gand, care apartin esteticii generale, Ibraileanu a descins de multe
ori si pe taramul esteticii speciale, a genurilor si speciilor literare si, mai cu seama, pe cel al
romanului. Nenumaratele sale caracterizari au fost provocate de contemplarea operelor
particulare, ale caror insusiri erau apoi inscrise ca note ale conceptului de roman. Cum specia
aceasta e de o labilitate extrema, el nu i-a putut circumscrie - fireste - limitele. Procedeele cele
mai noi, ca de pilda analiza proustiana, au fost incadrate in specia care s-a imbogatit astfel cu
variantele ei de ultima ora. Potrivit acestui model neprecis, Ibraileanu urmand o veche linie a
criticii, a judecat operele dupa criteriul conformarii la gen. Nu si-a insusit insa deloc atitudinea
unui conformism rigid, modelul nefiind el insusi limpede si structural. Intentia metodei a fost
totusi urmarita, desi criticul era constient de faptul ca incadrarea in gen presupune sacrificarea
diferentei specifice, ceea ce in domeniul artei inseamna inlaturarea principiului estetic fnsusi. Un
scepticism pronuntat caracterizeaza de altfel gandirea lui Ibrdileanu in acest punct. Sunetul unic
al operei - spunea el odata - nu poate fi de nimeni prins in formule, care prin insasi natura lor il
sting. Si se ascunde aci - daca nu ne inselam - drama intregii critici literare si aceea a lui
Ibraileanu indeosebi: neputinta de a comunica pe caile generale ale stiintei, particularitatea si
prospetimea intuitiva a artei.
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R ZARIFOPOL

(1874-1934)

Paul Zarifopol n-a vrut sa apartina domeniului pur teoretic al esteticii filosofice. impotriva acestei
discipline el se ridica chiar - dupa cum vom vedea - acuzand-o de incapacitate organica de a
patrunde specificul fenomenului artistic. Pe de alta parte, nu s-ar putea spune ca Paul Zarifopoi a
fost un militant al criticii literare aplicate cu deosebita atentie asupra descrierii si aprecierii
diferitelor fenomene estetice particulare ce se iveau in realitatea istorica. intre estetica filosofica
si critica artistica activitatea lui detine un ioc median Tn sensul ca studiile si articolele sale,
plecand de la anume manifestari artistice individuale, se incoronau de cele mai multe ori cu
observatii de natura generala, cu principii si norme estetice. Am fi chiar Lidemnati sa credem ca
intre cele doua taramuri cumpana se inclina mai vadit - cu sau fara voia autorului - spre lumea
principiilor, o data cu realitatile de la care pornea, ii foloseau doar ca pretexte sau material
ilustrativ pentru redarea celor dintai. Paul Zarifopol tindea chiar spre orizonturile esteticii
filosofice, pe care din anume puncte de vedere ie condamna, dar la care nu cuteza sa nazuiasca
fara a calca pe treptele unei solide experiente artistice. Citarea si caracterizarea sa in cadrul
acestui tablou al esteticii filosofice romanesti contemporane se impune deci neaparat, impotriva
vointei lui chiar.

Paul Zarifopol n-a fost nici el un arhitect de sisteme estetice. Agila lui cugetare ce se aplica mereu
asupra aspectelor particulare ale artei, o puternica si remarcabila doza de scepticism, formatia lui
structurala artistica inclinata spre individual si pitoresc il indepartau de o asemenea misiune. Cum
mai spuneam fnsa, fara sa vrea, Zarifopol a schitat incidental, dar cu vadite aptitudini de-a lungul
lucrarilor sale, franturi ale unei conceptii artistice pe care ne propunem sa !e desprindem din
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contextul lor eterogen si sa le reconstituim in aceasta prezentare a ideilor sale estetice,
obligandu-ne fireste a nu le sfarama originalitatea si finalitatea initiala. Ne vom pomeni astfel in
fata unei hotarate pozitii estetice, pe care P. Zarifopol a aparat-o cu armele ascutite si neinfricate
ale unui militant, nu cu linistea Tnalta a unui filosof, care se misca senin si fericit printre ideile
sale.

Skngura sa atingere directa cu estetica filosofica o constituie foarte personalul sau studiu Kant
Siestetica, asupra caruia ne vom opri acum, Dupa Imensa bibliografie ce s-a scris asupra lui Kant
si a esteticii sate, intrarea in arena a lui Zarifopoi iTnsemna desigur un act de a frumoasa
indrazneald, cu atat mai mult cu cat nu un comentariu elogios Ei prezenta el, ci o opozitie ferma,
de tipul aceleia pe care autorul nosirts a reluat-o de atatea ori, lovind cu o diabolica persistenta in
idolii rr-..*1 ai culturii europene.

Prezentand, in studiul citat, estetica lui Kant, Zarifopol patrund®© cu indemaénare in laboratorul si
mecanismul gandirii filosofului» dezvaluind metodele si procedeele sale. Cu toata riguroasa sl
teribila obiectivitate kantiana, autorul nostru ii descopera »$;%$|erinte sentimentale" in deosebita
apreciere pe care filosoful o daruieste cunoasterii pure prin intelect in paguba celei prin simturi,
incadrandu-se astfel la vechea linie istorica ce, inca din antichitate, deosebea intre cunostinta
noetica si cea estetica. Pe urma acestei mosteniri Kant va. acorda esteticii un rol secundar
intrucat, in definitiv, inferioritate.! cunostintei estetice fata de cea pura si metafizica era si
pentru el o dogma. Evident, fata de acest punct de vedere, care nu reprezinta nici macar o pozitie
proprie si originala kantiana, Zarifopol se va ridiga in numele cultului independent al artei, egal
indreptatite de a fi stimata Ig masa valorilor spirituale. Patrunzand mai departe in firele tesutului
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esteticii lui Kant, Zarifcpcl va remarca metoda ei simetrica, nevoia de a strange problemele
frumosului in cadrul prestabilit ai sistemului sau filosofic, cautandu-le un loc de echilibru in,tre
cele doua carti anterioare» asupra cunoasterii si vointei. Se vadeste adica artificialitatea
constructiei teoretice facute cu tot dinadinsul, spre a corespunde simetriei. Dar Tn cadrul acesteia
se ivesc totusi inconsecvente pe care Zarifopol le sesizeaza
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de indata. Simetria cerea intr-adevar ca cele trei facultati ce alcatuiau subiectele Criticelor sale ~
intelect, ratiune, sensibilitate - sa coexiste independent si cu egala indreptatire, ca un ,agregat"
cum spunea Kant, nu ca un ,sistem", nu sa se coboare una din ele - sensibilitatea - la rolul de
mijlocitoare intre celelalte. , Simplicitatea naiva si directa", califica Zarifopol stradania lui Kant de
a aplica gresit judecatilor estetice formele si tiparele Criticii ratiunii pure, Analogia forteaza
gandirea kantiana, inlaturand cele mai evidente realitati. Este cazul insusi al judecatii estetice,
pe care Kant o introduce cu tot dinadinsul in apriorism, pentru a obtine caracterul general a!
frumusetii, dar in acelasi timp experienta psihologica 1i impune sa accepte si caracterul subiectiv
o data ce, in fond, frumusetea e un acord ce se produce intre-imaginatie si intelegere in sufletul
individual. Fata de aceasta situatie Zarifopol va conchide categoric si fara timiditate: ,eo arbitrara
si ciudata siluire a subiectivitatii de fapt a judecatilor estetice si o subjugare a lor inevitabilului
apriorism". Nota de generalitate a frumusetii e sustinuta de Kant - spune insa Zarifopol - si pe o
alta cale, ,fiindca altfel am ajange la scepticism". Autorul nostru ce va tatreba desigur de ce
scepticismul trebuie sa fie numaidecat evitat, atunci cand ei ,isi avea un inteles si un rol in
domeniul esteticii". Dogmatismul estetic al lui Kant respingea insa orice incercari subiectiviste si
relativiste ca o atitudine de la sine inteleasa. Pentru purismui estetic pe care Zarifopol 1-a
;-;p::ezentat totdeauna e caracteristica adeziunea sa la ,frumusetea libera" a iui Kant, nu la cea
.aderenta"; diferenta o gasea el ,deosebit de pretioasa" prin faptul ca ea sprijinea independenta
esteticii. In numele aceluiasi purism se ridica Zarifopoi Tmpotriva, ,didacticismului extrem" al lui
Kant, care cerea o ,tutela morala artei", cand scrie ca ,gustul este in definitiv capacitatea de a
judeca idei morale Timbracate in forme sensibile".

Concluziile acestei cercetari privind estetica lui Kant in lumina istorica sunt urmatoarele: ,ramane
in traditia veche a credintelor platonice si crestine", fiind vorba tot despre ,deprecierea lumii
simturilor". Cu toata rodnicia ideilor esteticii kantiene, care au fructificat intreg veacul al XIX-lea,
Zarifopol nu se declara multumit cu aceasta
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pozitie subordonata si umilitoare ce se da artei. Se desprinde prin urmare si de aici linia
sustinerilor estetice ale autorului nostru: arta este un imperiu independent pe care nici stiinta, nici
filosofia n-au dreptul sa-1 jigneasca, dominandu-1 si reducandu-1 la vasalitate. Va fi o pozitie pe
care, impotriva lui Kant si a tuturor, o va apara cu ferma credinta autorul nostru.

Expunerea esteticii lui Kant si a criticii lui, asa cum am fintreprins-o mai sus, trebuie insa
completata cu tendinta explicativa cu care Zarifopol o prefateaza. in chip biografic si psihologic se
incearca aceasta explicatie vorbindu-se de ,felul omului" si al structurii gandirii sale, intocmai
cum procedeaza si critica artei, renuntandu-se prin urmare la o descriere exclusiva a ideilor in
afara de persoana creatorului. Pe aceasta cale, ca si alti cercetatori, Zarifopol va insista asupra
mediocritatii pregatirii si experientei artistice a lui Kant, pentru care reflectiile asupra esteticei nu
s-au ivit din Tmpartasirea-i cu harurile artei, ci din indemnuri cerute de sistemul sau filosofic.
***Autorul nostru se va situa astfel in fireasca, pentru el, opozitie cu o astfel de estetica filosofica,
pe care o respinge intr-unui din reprezentantii ei cei mai straluciti care, cu toata nepregatirea lui
artistica, a Tnsemnat o incheiere a trecutului stradaniilor estetice si o extraordinara stimulare a
viitorului disciplinei.

Care sunt insa motivele reale aie acestei inversunate opozitii? Paul Zarifopol ni le dezvaluie intr-un
pasaj din Pentru arta literara, sustinand ca estetica filosofica a contribuit prea putin la
cunoasterea artei din pricina incapacitatii psihologice, organice a tipului filosofic, ,care se loveste
de fapte carora, instinctiv si din imediata lui natura, nu le poate gasi justificare", ,date unice,
individuale si perfect «irationale»" care se opun abstractizarii si generalizarii filosofice. O atitudine
de ,perplexitate individuala", spune deci autorul nostru, care duce la ,cunoscuta goana dupa
interpretari ca acestea: opera de arta exprima caracterul cel mai general al obiectului, tipul
speciei, esenta, idealul, este manifestarea sensibila a ldeii, a Legii"? etc. Acelasi motiv psihologic il
indeamna pe filosof ,sa puna arta in absoluta legatura cu religia si metafizica, de multe ori pentru
a o0 arata ca o treapta inferioara, o faza primitiva a acestora". De asemeni, se remarca tendinta
criticilor de arta de a atribut
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operelor conceptii filosofice unitare si sistematice. in concluzie: incapacitatea structurala a tipului
filosofic de a pricepe arta, insotita de diversiunea prin care i se atribuie misiuni anaioage filosofiei
dar adesea inferioare acesteia. Se reia astfel si de Zarifopol o mai veche atitudine de mai multe
ori reprezentata in istoria esteticii, printre altii si de G. Vico.

incheierea lui Paul Zarifopol e - dupa cum vedem - deosebit de grava si echivaleaza in fond cu o
condamnare principiala a esteticii filosofice ca si a stradaniilor sale istorice. Fata de aceasta
opozitie sa observam mai intai ca, in ce priveste tendinta filosofului de a pune in legatura arta cu
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metafizica si religia, e cu totul fireasca pentru misiunea lui obisnuitd de a privi in ansamblu
valorile spiritului si a le unifica sub aceeasi cupola, a umanitatii cuprinsa de setea comuna de
cunoastere. Daca e adevarat ca i s-a atribuit artei un rol de cenusareasa Tn acest proces, nu e mai
putin adevarat ca alteori i s-a acordat un rol de regina, ca de pilda la Schelling sau cel putin unul
egal cu cef al filosofiei, ca la Bergson. Perspectiva izolatorie la Zarifopoi este desigur cea artistica,
dar nu se dovedeste ea tot atdt de opaca pe cat e cea a filosofiei fata de arta? Incapacitatea
organica a tipului filosofic de a pricepe arta sa fie insa reala? Putem noi afirma ca multiseculara
munca a esteticii filosofice n-a adus contributii la cunoasterea frumosului artistic, chiar atunci
cand la baza ei n-au fost aptitudini estetice deosebite de receptare sau sfera experientei artistice
s-a dovedit modesta? Ar fi sd negam realitati prea evidente si sa Tmpartasim atitudini de opozitie
prea aprig geometrice. Pare ca Zarifopol se afla aici exact in postura pe care o critica la Kant:
constructii de categorii si tipuri prea rigide si simetric opuse. E insa drept sa adaugam o nuanta:
autorul nostru accentueaza cu linii prea groase contrastele pentru a castiga mai sigur sfanta sa
lupta pentru autonomia artei si a specificului estetic. E o trasatura a caracterului militant al operei
sale, pe care o vom intalni si cu alte prilejuri.

Sustinand aprig punctul de vedere al independentei artei, Zarifopol

va trebui sa ia pozitie Tmpotriva ,criticii istorice", ,stiintifice sau

esihologice", intrucat toate aceste metode socoteeu arta ca un fenomen

>ecundar, ,,ce nu importa decat ca document biografic sau de istorie
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sociala"® dovedind astfel o , obtuzitate esteticd remarcabild". Arta nu poate fi numai un mijloc de
informatie istorica sau sociologica si, pentru a-si sprijini teza, Zarifopol face apel la conceptiile lui
Flaubert. Se citeaza astfel pasaje din scriitorul francez care arata ca lui Taine i scapa tocmai
individualitatea si fenomenul particular reprezentat de artisti, ,,poetica lor inconstienta". Un atac
mai precis impotriva criticii stiintifice intreprinde Zarifopol cu prilejul analizarii unor pareri ale lui
Bernard Shaw care lega anume caractere tehnice ale muzicii lui Wagner de unele elemente
ideologice ale revolutiei de la '48 sau, mai exact, ,tot ce pare a fi duet, tertet si cor dupa traditii
nu-i decat urmarea stricta necesara a Intamplarii ca Wagner s-a desfacut de ideologia politica a
burgheziei liberal-socialiste de la '48"4. Concluzia lui Zarifopol nu putea fi decat negarea
categorica a putintei de ,,a deduce detalii precise ale tehnicii artistice din generalitati imprecise,
ale unei ideologii politice si sociale"® sau si mai ferm-: ,,este aici un fel cu totul abuziv de a explica
organic, cum se zice, creatia si structura unei opere de arta; se presupune intre diversele feluri de
activitate ale spiritului o conexiune stricta, care nu corespunde in mod real libertatii capricioase a
vietii interioare"®.

Conceputa in felul acesta, negarea ,criticii stiintifice" e perfect justificata si Zarifopol se alatura
aici unei directii mai vechi, care-si are istoria ei si la noi Tncepajnd cu Maiorescu si continuand cu
M. Dragomirescu, unul dintre cei mai hotarati executori ai acestor metode. E potrivit aici sa facem
o distinctie: opozitia lui Zarifopol se aplica intelegerii ,criticii stiintifice" ca explicand cauzal
relatiile artei cu celelalte domenii ale vietii sau prin ,conexiune stricta", ce merge pana la
amanunte. Existd Tnsa si conexiuni mai putin stricte intre diferitele domenii ale spiritului,
paralelisme evidente ce nu pot fi negate in nici un chip si pe care filosofia culturii le-a Tnsumat sub
conceptul stilului. Acestea, fireste, nu trebuie negate, fiindca lasa Tnca destul joc libertatii
capricioase a vietii interioare.

Condamnand critica istorica Zarifopol va imbratisa cu toata caldura pe cea estetica, intrucat arta
trebuie sa fie considerata ca arta, ,Tn natura ei proprie, iar aplicatia istorica ramane sa se refere la
rezultatele unei asemenea cercetari". Criticul nostru savarseste astfel unul din acele acte de
.precizie", care-1 caracterizeaza atat de staruitor si prin care
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nazuieste sa cucereasca pe seama artei o independenta firesc meritata dar pe nedrept tagaduita.
Care ramane insa sensul metodei istorice Tn arta dupa Zarifopol? Cel insemnat mai sus, desigur.
Ea trebuie sa se aplice dupa cercetarea estetica a artei. Solutia este justa. Numai o critica estetica
poate recunoaste si aprecia valorile artistice iar explicatiile istorice vin ca epifenomene, nu invers.
Este interesanta constatarea ca Zarifopol nu adopta atitudini negativiste absolute dar nici nu
cedeaza din intransigenta sa estetica.

Criticul se alatura, cel putin formal, metodei fenomenologice, intrucat vrea sa arate ,,ce e opera,
cum e facuta", care e ,structura ei specifica"’, in afara de seriile cauzale care au predeterminat-o.
De unde-si va lua insa materialul informativ o data ce - dupa cum remarcam - estetica filosofica
nu i-1 poate oferi. ,,Despre arta de la artisti trebuie sa ne informam. Ei ne invata sa deosebim arta
de cine stie ce alte fapte: artistii hotarasc ce are sa fie arta", ne raspunde net Zarifopol. Fara
indoiald ca aici este izvorul principal ai cunoasterii artei, in factorii ei creatori. Dar esteticienii
filosofi n-au avut si ei in vedere totdeauna un anume camp al experientei artistice? Si apoi artistii
ofera numai materialul de cercetare al artei pe care esteticienii il descriu, il compara cu fenomene
analoage si 1i extrag esentele, pastrand cu grija tocmai specificul artistic In genere, o data cu
acestia cauta sa-1 intemeieze si sa-i proclame Tn mod definitiv. Scepticismul lui Zarifopol fata de
estetica filosofica e desigur nemeritat de aceasta disciplina, care lupta doar pentru aceleasi teluri
ca si ,critica artistica".



Cu pozitia metodologica astfel precizata, sa reconstituim tipul artistic, asa cum il vede Zarifopol
cu diferite prilejuri, Tnchegandu-1 din opiniile si franturile semanate de critic sporadic,
nesistematic Tn cuprinsul lucrarilor sale. Subliniem de la fnceput ca incercam o reconstituire,
intrucat caracterul militant al operei criticului si poate aversiunea sa fata de filosofie I-au
impiedicat sa-si sintetizeze conceptiile. Ordinea insdsi cu care vom prezenta trasaturile tipului
artistic ne apartine. ***Ne simtim astfel obligati sa infatisam ca prim caracter al artei, dupa
Zarifopol, puritatea ei fata de imixtiunile din alte domenii. Cu aceasta nota criticul nostru e extrem
de pretentios. El respinge cu
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hotarare pana si arta clasica, despre care esteticienii filosofi ai veacului al XIX-lea au crezut ca e
pura, pentru motivul ca s-a produs o scapare din vedere si o confuzie: ,clasicismul francez sau
antic nu s-a gandit nicidecum la arta, ci a vrut sa faca si a facut arta instructiva"®. Ca o aplicatie a
acestei observari va analiza Zarifopol schita lui Voltaire, Hamalul chior, spre a demonstra
caracterul instructiv al artei clasice. Puritatea tipului artistic o va apara mai departe criticul nostru
si impotriva imixtiunilor moralizatoare. Maiastra analiza a SonateiKreuzer, pornita cu astfel de
intentii, pe care talentul artistic al lui Tolstoi le invinge fara sa vrea dovedeste ca ,efectul estetic
primeaza cu orice pret".

O alta trasatura a artei pe care ne-o infatiseaza criticul este raportul intre fondul si forma operei,
intre stil si subiect. Se constata mai intai istoriceste ca aceasta separatie incepe de la sofistii
retoricieni, care imbracau in stiluri felurite aceleasi teme generale, distingand prin urmare intre
obiect si forma. De aici a derivat si Intelegerea stilului ca ornament al fondului, ca si cum s-ar fi
putut izola de el. Pentru Zarifopol, ca si pentru toata critica organicista ,subiectul unei lucrari
literare e tot ce ne da autorul in ea si Tntocmai cum ne da acel tot; opera literara e acest tot de
cuvinte care ne trece sub ochi, toata cartea, toate cuvintele cu intelesul lor sunt pentru noi
subiectul si n-are sens sa vorbim de stil frumos pe subiect urat, de stil urat pe idei frumoase"®.
Fuziunea desavarsita a celor doi termeni e astfel definitiv precizata si de autorul nostru. Despre
felul ei ne mai da insa, cu alt prilej, Tnca o relatie: ,munca si tehnica literara in intelesul modern
consista doar in supravegherea scrupuloasa a gandirii - si anume a gandirii prin cuvinte"!® si
altadata: ,artistul vorbeste singur sau mai exact gandeste in vorbe", in care se distinge aceeasi
conceptie ca si la Croce despre intuitia ca expresie.

Un nou caracter al artei asupra caruia se opreste P. Zarifopol este necesara distanta ce trebuie sa
se produca intre momentul trait si cel artistic. El se va ridica Tmpotriva artistilor, la care
,Subiectele nu sunt bine desprinse din complexul sentimental primitiv, impresiile nu sunt
indeajuns stamparate, lipseste distanta estetica trebuincioasa producerii adevarului artistic"!. Pe
criticul nostru 1l va impresiona stilul lui France,

30

pentru ca se ,deosebeste printr-o liniste statornica si multilaterald, superba"!?, ca si felul
comicului aceluiasi, pentru ca ,este o distanta estetica noua, de unde agresivitatea este
exclusa"!3, in timp ce se va simti departat de Maupassant, pentru ca era ,sentimental, nu estetic",
10 decalcare riguroasa a vietii psihice imediate"'*. Subscris deci principiului lui Flaubert: ,cu cat
simti mai putin cu atat esti mai apt si exprimi un lucru asa cum este"'>. Distanta estetica fata de
viata a fost resimtita si comunicata de multi creatori si ea a parut, de aceea, ca un moment
important Tn constituirea operei de arta, care se dezvolta pe un plan detasat de cel al trairii
imediate.

O atentie deosebita va acorda expresieipe care, desi n-o separa de subiect, o urmareste totusi cel
putin metodologic ca pe o fata distincta a artei. Problema o atinge cu prilejul discutiei unei obiectii
ce i s-a adus lui Flaubert si dupa care principiul impersonalitatii proclamat in arta n-ar putea fi
sustinut, o data ce artistul e Tn mod fatal personal si subiectiv. Replica lui Zarifopol e insa sigura,
expresia ,depaseste subiectivitatea" de la sine, ea trebuie sa fie ,obiectiva" Tntrucat exprima
pentru altii un continut sufletesc personal. Pe aceasta latura a expresiei alunecam catre sociologie
si ne ridicam problema publicului. Cu privire la artistul contemporan Zarifopol va observa lucruri
care contrazic fireasca obiectivitate a expresiei: ,el scrie pentru dansul ori pentru alti artisti,
publicul va intelege dac-o putea si-i va placea ori m»; de altfel, acum ajunge a fi semn rau sa placi
publicului", scrie criticul nostru®, Vremea noastra pare sa cunoasca tot mai mult tipul artistului
solitar, meditativ, ,emancipat de contrangerea sociald", cu un public ce se lasa ,siluit de vointa
artistului", ,estetica noastra se orienteaza dupa impresia intima, dupa intuitia prima si individuala,
nu dupa formularea logica, discursiva si sociala"'’. Arta lui Proust reprezintd mai cu seama
aceasta conceptie in naturalismul ei psihologic ce da lovituri ,compozitiei", ,conventiilor literare",
cadrului obisnuit, fictiunilor ce , despart iluzionistic pe autor de cititor" etc. Expresia devine astfel
tot mai putin comunicativa si obiectiva si-si pierde sensul. Dar in acest caz ne intrebam daca nu
cumva * diminueaza si valoarea artei ca atare o data ce distanta estetica dintre ~ta i creator e
aproape desfiintata in cadrul naturalismului psihologic
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al lui Proust si in tendintele impersonale ale expresiei suprimate? Tnalta pretuire pe care Paul
Zarifopol o acorda lui Proust ne apare in contradictie cu norma distantei estetice si a obiectivitatii
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expresiei proclamate anterior. Atitudinea criticului e Tnsa justificata prin noutatea artei proustiene
si prin caracterul ei iconoclast fata de conventiile literare de altadata, trasaturi pentru care
Zarifopol era deosebit de sensibil. in problema expresiei tendinta subiectiva raméane totusi intr-o
masura -dupa insasi vorba lui Zarifopol in replica la obiectia adusa lui Fiaubert -,,un non-sens"38,
Originalitatea e apoi o trasatura de seama a tipului artistic, asa cum intrevedem din observatiile
de mai sus asupra artei iui Proust. Banalitatea, locul comun, intregul arsenal consacrat al formelor
literare conventionale avea sa fie de aceea cu asprime urmarit si desfiintat, chiar daca aparea in
operele celor mai ilustri scriitori. Cine au-si aminteste de neinduplecata executie a lui Renan,
pentru ca ,proza acestuia este un muzeu complet a! frumusetilor pe care le au in urechi si in
armonie milioane de avocati, ziaristi, profesori si alti cetateni, care intretin relatii fragede cu
literatura"'®. Despre banalitatea in arta, Zarifopol va scrie de altfel un ,eseu deosebit in care,
comentand o povestire de Rodenbach, va conchide definitiv ca banalul e pacatul primordial al
artistului"?°. De aici si severa executie a Climatelor lui Maurois.

Zarifopol insista in mod staruitor asupra altui caracter al tipului artistic: ,notarea impresiilor in
afara de orice constructie logica"?, ,prelucrarea magistrala a pitorescului pur senzual"??,
,ascutimea simturilor", ,imaginea plastica si colorata", ,detaliul concret", ,pitorescul plin",
.minutiozitatea extraordinara" si atatea alte expresii care in mod variat si sugestiv redau
puternica intuitivitate a artei fata de care reprezentarile omului obisnuit palesc jalnic. Obiectul
preferat al artei devine atunci individualitatea, aspectul particular al lucrurilor si Zarifopol se
situeaza astfel in linia esteticii lui Croce sau Bergson.

Caracterele artei se mai imbogatesc Tnsa si cu alte note, infatisate fugar de critic. Le transcriem si
noi aici: un anume sentiment al firescului, o atitudine ostila deci patetismului (vezi sarja contra lui
Zweig)

32

si oricarui lirism si retorism, ,eleganta sobra", diversitate, care nu se pot subsuma trasaturilor
detaliate mai sus.

Reconstituirea ideilor artistice pentru care a militat cu infocata credinta Paul Zarifopol fixeaza
locul sau in cadrul esteticii noastre contemporane. Fara a fi teoretician pur al artei, fara a fi lucrat
la constituirea vreunui sistem propriu, Zarifopol a fost posesorul unei conceptii estetice raspicate,
al carei focar central a ramas totdeauna sacra autonomie a artei. Din pricina ei a luat uneori
pozitii prea ferme si absolute, aparandu-le cu armele fine ale ironiei dar si cu asprimile
neasteptate ale omului de hotarate convingeri. Din scrisul sau deosebit de viu si ascutit, legat in
genere de anume fapte literare pe care le retrdia in toata fragezimea lor initiala, am incercat sa
desprindem substanta gandirii sale, care se ncadreaza In intuitionismul estetic modern.

M. RALEA

(1896-1964)

Dl. Minai Ralea e un spirit volubil cu o intinsa cultura, pe care o stapaneste cu gratiozitati sociale
si cu superioara ironie, inclinat intr-o masura spre impresionism, cultivand asociatiile de idei
surprinzatoare, neobisnuite, apropiate printr-un contrast neasteptat uneori, cu tendinte vadite de
fronda alteori. in posesia unei intuitii firesti si simple a solutiilor la problemele cele mai complicate
dl. Ralea arunca nu o data punti de lumina asupra necunoscutului fie el literar, psihologic sau
sociologic, menite sa stimuleze cercetarea si sa ispiteasca cu spectacolul unor taramuri abia
intrezarite. A scris de aceea ,perspective", ,interpretari", ,comentarii si sugestii", ,valori",
yatitudini" - titluri de volume totodata -ce-i definesc cu consecventa linia gandului, accentuand
elementul per-sonalist dar si un sensibil relativism si chiar scepticism, ca la oricare rationalist.

in cadrul unei astfel de structuri ideile estetice pe care le-a expus adeseori nu puteau lua decat
forma fragmentarista prin care se lumineaza, prin strafulgerari ale cugetarii, unele unghere ale
problemelor disciplinei. infatisam aci numai pe cele mai de seama si pe care autorul Tnsusi le-a
accentuat in mod deosebit printr-o tratare mai larga sau printr-o revenire mai staruitoare asupra
lor. in legatura totdeauna cu actualitatea, izvorand uneori din discutii si polemici ce au starnit
valva odinioara, ideile estetice ale d-lui Ralea au sprinteneala vietii si aburul sangelui luptei.
Printre cele dintai preocupari trebuie citate cele care tind la fixarea conceptului de arta si ale
inrudirii acestuia cu conceptele invecinate. Dintr-o apriga discutie a unui moment literar mai vechi
a rasarit pentru dl. Ralea nevoia de a se ocupa de ,specific" si ,frumos" straduindu-se sa prezinte
raporturile etnicului cu esteticul. Pornind de la Croce si Bergson autorul nostru imbratiseaza
definitia artei ca o forma de
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cunoastere specifica, particulara, o expresie - intuitie cu caracter strict individual. Adaugand la
analiza mecanismului fenomenului estetic argumente din istoria artei si etnografiei dl. Ralea
ajunge la aceleasi concluzii, dupa care arta e o individualizare, specificitate. Dar Croce trebuie
depasit - spune autorul nostru - intrucat a sublirJat prea ascutit nota individualista a artei, uitand
ca prin expresie ea depaseste particularul spre general pe plan social. Individual sau specific
absolut e numai inconstientul si acesta nu se poate exprima. Generalul complet e obiectul stiintei
si e pe deplin exprimabil. Arta ocupa aici un loc intermediar: pornind de la individual tinde prin
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expresie la generalul pe care-1 realizeaza stiinta. Care este insa, pe aceasta linie tranzitorie,
obiectul artei, pe care aceasta trebuie sa-1 cuprinda fiindu-i interzise ambele capete ale drumului?
intre individualei universal- spune dl. Ralea - exista un loc geometric si acesta e etnicul'. Obligat
sa fie social prin expresie artistul nu poate fi in stadiul actual al civilizatiei decat national intrucat
traieste Tn societati concrete, limitate. Etnicitatea e de aceea ,intrinseca insusi momentului
realizarii artistice"?. Se dezvaluie Tn aceasta idee o conceptie organicista despre arta, ca expresie
fireasca a mediului sociai-national al artistului, fara sa se alunece pe panta tezismului sau a
pedagogiei. Nu se fixeaza nici un fel de normativ, nici o prescriptie autorului, ci se constata doar
prezenta unei realitati.

Daca privim fnsa argumentarea de mai sus cu mai multd atentie si imanentism observam de
indata ca etnicul e inca o categorie prea generala intre individual si universal, menita sa
indeparteze arta prea mult de individual si s-o apropie prea sensibil de universal. Individualizarea
acesteia trebuie limitata mai mult si atunci ne pare ca un termen nou, mai concret si mai viu,
varianta regionald a etnicului ca fragment usor de intuit al realitatii nationale. Urmand consecvent
acest drum nu putem ajunge decat la localismul artei, intelegand atunci cum “e explica valoarea
unui Creanga sau Goga - monografisti artistici -regionali si locali in toata opera lor.

O conceptie organicistd a artei dovedeste apoi autorul nostru atunci “" ordd o deosebita
pretuire literaturii firesti, lipsei atitudinii de
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scriitor, de maniera, motiv pentru care apreciaza de pilda pe dl. Bratescu-Voinesti®. S-ar parea ca
aici asistam la o apropiere fata de arta ca joc, asa cum de mai multe ori socoteste dl. Ralea
poezia* daca n-ar sublinia cu un alt prilej chinul creatiei artistice®. O vecinatate cu teoria vitalista a
artei se remarca de asemeni, intrucat jocul e infatisat si de autor ca expresie a ,unui lux de
energie" si se accentueaza misiunea artei de a reprezenta viata cu luptele si dramatismul ei®.
Tendinta de autonomie a artei pe care o dovedise si mai sus dl. ***Rajea se lamureste mai potrivit
prin definirea artei ca o problema de tehnica. in loc de discutii interminabile asupra frumosului sa
ne intrebam numai - spune criticul - daca planul initial pe care si 1-a propus artistul s-a realizat
efectiv, iar in schimbul valorificarii - frumos sau urat - sa pronuntam verdictul ,ratat ori reusit"’,
caci ,arta e o problema de realizare: cutarei intentii Ti corespunde cutare rezultat"?, ,in arta,
tehnica e totul". Organicismul de mai sus apare astfel atenuat, dar dl. Ralea va depasi singur
aceasta ultima pozitie prea accentuata cand va scrie: ,0 operda e mai mult decat o intentie si o
realizare tehnica a unei teme"?, ca si alte elemente ale vietii o inunda si o complica departandu-ne
de o identificare a esteticii cu tehnica, a ,frumosului" cu ,reusitul".

in stradania de a lamuri specificul estetic autorul nostru se ocupa de raportul dintre calm si
frumos, constatand ca tot ceea ce se misca, tulbura sau agita nu are virtuti estetice. Dimpotriva,
linistea, semnul Tncetarii miscarii, ,tot ceea ce s-a ajustat”, s-a adaptat e frumos?°. DI. Ralea tinde
sa reduca cu alte cuvinte sfera esteticului la categoria lui clasica sau apolinica facand abstractie
de cea romantica sau dionisiaca si amintind definitia lui Nietzsche, dupa care arta e , activitatea a
ceea ce se odihneste".

Dintre ideile exprimate asupra creatiei artistice retinem si comentam pe cea care vorbeste despre
conditiile psihologice ale artei, infatisate cu prilejul eseului despre Lucia Mantu. Arta nu poate lua
nastere in momente de emotivitate puternica, de spaima sau de indignare. Acestea ar paraliza
creatia fiindca n-ar face cu putinta inhibitia, amortirea emotiei, spre a se putea surprinde pe sine
insusi. E necesara ,0 detasare, o desolidarizare cu momentul emotiei"'*. Se merge chiar
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ai departe. Subiectivismul sau simpatia excesiva nu pot duce la o estetica devarata. ,intre
atitudinea estetica si tendinta catre obiectivitate exista

latiuni st.anse, dovada Flaubert. Pe baza acestor constatari opera Luciei Mantu va fi elogios
apreciatad, ca una care se detaseaza de obiect, isi reduce arta la spirit de observatie, inregistrare
de impresii optice, obiectivism. Autonomia esteticului se realizeaza mai ales in cazurile cand
LVvointa catre frumos se aplica la un domeniu mai restrans si cu limite mai reduse"*2.

Observatiile de mai sus sunt fara indoiala juste, cu conditia sa nu se exagereze obiectivismul si sa
nu se uite ca si arta subiectivista si lirica isi are locul ei pe deplin meritat. Ca insa opere de tip
miniatural de felul celor afe Luciei Mantu, E. Garleanu sau D. Anghel ar fi mai izbutite ca atitudine
estetica, e mai greu sa credem. Acestea ne par mai degraba - asa cum au fost unanim calificate -
».minore", adica realizand trepte mai putin Tnalte ale esteticului, ca unele care se reduc numai la
observatie si nu angajeaza conceptia de viata a artistului, ci doar stratul elementar al senzatiilor si
un usor val de sentimente.

in legatura cu aceeasi idee trebuie pusa si parerea exprimata altadata, dupa care un artist nu
poate produce nici in momente de mizerie extrema, nici in cele de fericire maxima.

Problemele receptarii artei 1l retin de asemenea pe autorul nostru. Printre ele, cele care privesc
critica merita sa fie comentate in mod deosebit.

Dupa dl. Raiea orice opera de arta e formata dintr-un miez luminos si un halo difuz care o
inconjoara, are o intentie centrald si sensuri necunoscute creatorului insusi. Ea vietuieste cu atat
mai mult cu cat periferia ei nebuloasa e mai intinsa. Publicul si, in cadrul lui, criticul e autorul
extensiunii sensurilor unei opere. De aici definitia criticului ca »un creator de puncte de vedere noi

12



in raport cu opera"!® care reprezinta de fapt formula activitatii critice a d-lui Ralea Tnsusi.

Ni se pare totusi ca se accentueaza prea vadit personalismul criticului, impresionismul sau,
atitudinea sa creatoare si se lasa Tn umbra obiectivul principal al criticii, care trebuie sa-si propuna
mai intai restaurarea intentiei esentiale a artistului, refacerea fizionomiei adevarate a operei cu
ajutorul metodelor istorice si estetice.
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Mai frecvente sunt la autorul nostru preocuparile privind conditiile eteronomice si indeosebi cele
sociale. Astfel, de mai multe ori se afirma ca arta e sociala prin originea ei ca si prin scopul pe
care si-1 propune, idee curenta de altfel. Mai interesante ni se par explicatiile sociale pe care le da
tocmai acelei conceptii despre arta socotitd ca pura, independentad de societate, izolata in
autonomia ei. Aici descopera d-1 Ralea - cu o aleasa subtilitate - argumentele prin care tocmai
aceasta teorie dezvaluie semnul unei diferentieri sociale. intr-adevar ,arta pentru artd" e o
Ldisciplina de lux", iar luxul are un caracter de clasa ,aristocratica", dezinteresarea artei e de
asemenea o atitudine ,nobild", in sfarsit, decorativismul artei e tot o nota sociala ,aristocratica".
lata deci conditionarea sociala a unei teorii care-si refuza orice atingeri eteronomice.

Ca sociolog d-1 Ralea nu va Tmpartasi conceptia estetista a artei izolate ci va crede, dimpotriva,
ca daca arta e de origine sociala, ea are si insusirea de a influenta constiinta sociala, de a o
plamadi chiar si de a defini natiunea prin artisti. , Definitia unei natiuni se face prin scriitorii ei; d-1
Sadoveanu ne-a aratat ceea ce e romanesc, procesul genetic al psihicului romanesc"4.

Teoria genurilor literare si indeosebi a romanului e reluata in lumina conditionarilor sociale. ,Viata
colectiva selecteaza dupa credinta, moravuri, institutii economice anumite genuri literare"?>, la
care se adauga totusi si o ,anume independenta a genurilor, o anumita autonomie, un domeniu
propriu explicabil prin legile lui interioare de filiatiune"'s, reliefandu-se astfel, intocmai ca la
Brunetiere, Insemnatatea traditiei literare care e in fond tot o putere sociala. Romanului i acorda
d-1 Ralea o atentie accentuata, explicandu-1 si mai mult prin factorii sociali determinanti.

Ideile estetice ale autorului nostru, asa cum le-am infatisat mai sus, se dovedesc de multe ori
sugestii fecunde, scaparari de vadita originalitate uneori, cu tendinta de paradox alteori, a caror
eventuala dezvoltare ar putea aduce surprize in campul disciplinei noastre.
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Forme sceptice ale esteticii

E. LOVINESCU sau relativismul estetic

(1881-1943)

Pozitia estetica a criticii d-lui E. Lovinescu a fost limpede si definitiv formulata abia in al saselea
volum al Istoriei literaturii roméne contemporane, dupa o activitate de critica literara extrem de
bogata, dupa o asidua frecventare a literaturii deci si o cunoastere pasionata a fenomenelor ei
particulare. Criticul pare a fi procedat asadar inductiv, experimental, mult mai sistematic decat a
voit si 1i era firea, ridicandu-se la Tnaltimea explicatiilor teoretice abia intr-un tarziu. Nu trebuie sa
exageram insa strictetea metodica a acestei procedari, deoarece din primele manifestari ale
impresionismului sau critic conceptia ii era prezenta intuitiv, limpezirea si cristalizarea ei
producandu-se numai treptat, pana la formularea de care pomeneam.

in volumul Mutatia valorilor estetice se aduna asadar si iTmbraca forme teoretice precise gandirea
estetica a d-lui E. Lovinescu, spre a carei atitudine titlul lucrarii deschide o fereastra lamuritoare.
».Mutatia" ne situeaza in lumea mobilitatii estetice, departe de orice dogmatism, intr-o conceptie
de tip heraclitean, din care punctele de reazim si certitudinile lipsesc aproape cu totul. Spiritul
f.lativismului modern agita Tn toate felurile aceasta viziune estetica ce se cladeste pe stratul
alunecos al unei nesigurante permanente.

Era firesc deci ca inca din primele pagini ale expunerii sale teoretice

sa ia o atitudine agresiva si absolut negatoare fata de estetica siintifica.

«*¥*¥Plecam de la premiza categorica - scrie DI. Lovinescu - a neputintei

*nncipiale de formulare a unei doctrine estetice pe baze strict

Stiintifice"? sau ,estetica siintifica a frumosului privit in universalitatea

hii e cu neputintd"2. in mobilitatea continua a contemplatiilor sale aceasta

opozitie constituie unul din putinele puncte fixe de a carui fermitate

elativismul sau general ar fi putut totusi sa se Tndoiasca.
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**Motivarea atitudinii antistiintifice a d-lui Lovinescu se realizeaza prin urmatoarea judecata,
categoric negativa asupra esteticului: ,,acesta nu e notiune universala, uniform valabila ci numai
expresia unei placeri individuale"3; se afirma adicd o pozitie psihologicd si hedo*hista ce nu se
poate impaca, fireste, cu normele stiintei. Autorul trece apoi mai departe la analiza variatiilor
esteticului, Infatisand pe rand factorii lui determinanti. Reluand teoriile lui Taine, d-1 Lovinescu va
fnsemna mai intai ca esteticul e in functie de rasa, ,care exista ca o fiinta indiscutabila, cu o
putere de creatie tot atat de neindoioasa, desi mult mai redusa decat se crede, dar in schimb cu o
forta de asimilare, de adaptare nemasurata"®, caracterizare ce amendeaza legile imitatiei lui
Tarde, atat de mult utilizate de autor ca principii de explicare ale civilizatiei romanesti. Urmeaza
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cel de-al doilea factor ce determina variatia esteticului: ,factorul timpului ce intervine cu o actiune
a carei forta creste in decursul istoriei pana a deveni in zilele noastre precumpanitoare"s. Asupra
acestui element d-1 Lovinescu insista in mod deosebit insemnand consecinte grave: timpul
imprima esteticului o fizionomie atat de distincta de la epoca la epoca, incat acestea devin
adevarate insule izolate pe care sensibilitatea nu le poate strabate, ,0 iremediabila prapastie
estetica intre noi si trecut"®, care duce la ,convingerea incapacitatii sufletului modern de a se
identifica formelor de arta perimate"’. Singura sfera de exercitare ramane ,actualitatea literaturii
nationale, singura de resortul criticii bazatd pe sensibilitate, pe consonantd de sensibilitate"®.
Suntem in fond prizonierii fara speranta ai timpului nostru, din care numai pe cale intelectuala
putem evada.

Relativizarea conceptului estetic merge insa si mai departe, in continua degradare de la ,notiunea
universala" la ,placerea variabild", individuala. in cadrul aceleiasi rase si epoci placerea estetica e
schimbatoare ,de la individ la individ, caci conceptul frumosului e o creatiune individuala, pe
masura capacitatii estetice a fiecaruia"®. Consecinta acestei constatari: , estetica se pulverizeaza
asadar Tn principiu Tn atatea estetici cati indivizi sunt"!°, fara sa ajunga totusi la punctul terminal
al evolutiei descendente, intrucat, ,de urmarim si mai aproape procesul de pulverizare a
sentimentului estetic, vedem ca se continua
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numai la indivizi, ci si in constiinta aceluiasi individ dupd momente"!!. Relativismul estetic sau
impresionismul cel rnai consecvent atinge, am

oune prin contrast, forma lui absoluta, dizolvand prin urmare orice DUtinta de intemeiere a unei
estetici siintifice. Dar posibilitatea insasi . oricarui studiu ar fi eliminata, daca d-1 Lovinescu n-ar
admite totusi ca

deasupra esteticii individuale se desprinde estetica unei societati date", care porneste de la un
nucleu restrans de artisti si oameni de gust, ce se mareste continuu, pana se ajunge la ,formula
estetica a unei generatii, a unei epoci, a unei civilizatii"'?>. Ne ramane atunci putinta unui studiu
istoric al variatiilor estetice ale epocilor, dar numai atat. in locul unei estetici stiintifice se
preconizeaza o ,istorie a esteticii adica a variatiilor sentimentului estetic"*?, concluzie in deplina
concordanta cu relativismul autorului.

Examinand acum aceasta conceptie cu argumentele ei insesi, imanent, observam de indata ca
relativismul ei general e puternic atenuat si contrazis de existenta - la care criticul consimte - a
,formulei estetice a unei generatii, a unei epoci", ba chiar a ,unei civilizatii". Conceptul estetic a
reusit sd nu mai fie individual, ci destul de general ingloband cel putin pe indivizii unei epoci
intregi, ceea ce Tnseamna ca pulverizarea lui reald nu s-a produs de fapt. O putinta de
,universalitate" macar relativa a esteticului e admisa prin urmare si de d-1 Lovinescu. Dar prin
aceasta viziunea sa estetica se clatina n ansamblul ei si, prin spartura pe care singur si-a taiat-o,
patrunde apa tuturor argumentelor estetice si stiintifice. Variatia de la moment la moment a
conceptului estetic in cadrul aceluiasi individ nu tine seama astfel de datele elementare ale
psihologiei si anume de existenta eului, la care se raporteaza ca la un centru de relatii, cum
spunea Natorp, toate fluctuatiile vietii sufletesti, rezenta unei permanente constiinte a eului da
unitate si consecventa manifestarilor sufletului, cu atat mai mult cu cat e vorba de sentimente
superioare cum sunt cele estetice. Mergand apoi mai departe, pe urma Propriei concesii a d-lui
Lovinescu, ce admite un consens al indivizilor cadrul aceleiasi generatii, e firesc sa ne intrebam
daca nu cumva e
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posibila si o intelegere intre mai multe generatii si epoci o data ce, in definitiv, solidaritatea
aceasta temporala se intemeiaza pe structura comuna a umanitatii. Sa fim noi intr-adevar robii
iremediabil inlantuiti ai epocii noastre? Sa citam aici o parere autorizata ca cea a lui Croce, care
socoteste ca o ,reintegrare" in noi a conditiilor schimbate in cursul timpului e cu putinta datorita
»,muncii interpretarii istorice" care reinvie mintal si ne face sa vedem opera asa cum o vedea
autorul Tn momentul producerii ei, adaugand: ,astfel trdim in comunicare cu alti oameni ai
prezentului si trecutului"'*. Fireste, calea pur intelectuald a eruditiei istorice nu e suficienta,
evocarea trecutului - spune Croce - trebuie insotita de gust si de imaginatie ca virtuti estetice
specifice. Dar experienta insasi a istoriei literare ne arata cum aceste transpuneri in alte epoci
sunt posibile prin faptul ca, dincolo de valorile mobile de fond ale operei, ni se impun, peste
timpuri si rase, valorile estetice ale expresiei.

Relativismul estetic al d-fui E. Lovinescu, moderat o datda de el insusi prin admiterea acelei
L,formule estetice a unei generatii sau epoci", cunoaste Tnsa si o a doua relativizare sau - cum
spune d-sa - o incercare de ,a limita incertitudinea in hotare firesti", o cautare a unor puncte fixe
pe un teren atat de alunecos. Reluand intr-o masura atitudinea de altadata a lui F. Brunetiere
impotriva impresionismului, autorul nostru socoteste ca poate intreprinde ,introducerea in
determinarea valorilor literare a principiului de oarecare stabilitate a genurilor literare", care este
.pur estetic si ne da posibilitatea orientarii fara a cadea totusi in excesele dogmatismului
stramt"’ iar genurile despre care ni se vorbeste sunt doar cele doua: al subiectivului si
obiectivului, asa cum in mod cu totul general au fost de mult distinse.

Desprindem, cu prilejul acestei noi deviatii a d-lui Lovinescu, foarte fireasca si omeneasca sa
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nazuinta spre certitudine care e de fapt un pas, fie el cat de minuscul, catre hulita estetica
stiintifica. Este Tnsa directia lui fericita? Din pacate, nu acesta e cazul. Teoria genurilor literare si
artistice din antichitate, de la Aristot si pana la Brunetiere, cu toata continuitatea ei respectabila,
nu s-a putut nicicand cristaliza de fapt in categorii bine distincte si de toata lumea acceptate. Nu
s-a ajuns in
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realitate la o definire siintifica a lor, asa ca judecarea estetica a unei opere prin raportarea ei la
genul tutelar e dificila. Pe de alta parte, o astfel de subsumare inseamna renuntarea la caracterul
unic al operei, la ceea ce formeaza individualitatea si originalitatea ei, adica tocmai la valoarea ei
distinctd Tn arta, creatiile adevarate traind in realitate prin tendinta de a evada din cadrul
genurilor, nu prin aceea de a realiza aproximativa definitie.

Din cele doua principale obiectii formulate mai sus reiese inconsecventa relativismului estetic al
d-lui E. Lovinescu si prin aceasta opozitia fata de estetica stiintifica, aparent atat de acerba, se
clatina vadit, deschizand zari pentru o instituire a acesteia, cel putin partiala.

Principiile estetice ale lui G. CALINESCU

(1899-1965)

Ne propunem sa ne ocupam acum de opusculul d-lui G. Calinescu cu titlul Principii de estetica in
care autorul, avand in vedere indeosebi sfera particulara a poeziei, nu se ridica totusi mai putin la
problemele generale ale disciplinei frumosului, infatisandu-le intr-un fel pe care ne ingaduim sa-1
dezbatem aici.

Sa observam mai intai cd mica dar substantiala si de multe ori indrazneata lucrare a d-lui G.
Calinescu nu e menita deloc - cum Tnsusi autorul ei o marturiseste - sa trateze si sa dezvolte, dupa
structura unui tratat, problemele estetice. Criticul nostru, Tnvestmantat de data aceasta cu functia
de estetician, ne ofera numai un ,,program" caci - spune dansul - ,aceste lucruri delicate trebuie
sa fie numai atinse, iar nu ofilite de prea multd pedanterie"!, metoda pe care o urmareste intr-
adevar, strecurandu-se cu gratie si ascutime printre continentele aride ale atator ceiebre
dezbateri estetice. D-I Calinescu nu ia totusi mai putin pozitii bine definite fata de problemele
esteticii pe care -desi sumar - le ataca indraznet, cu neinfricat avant. indepartand cu un deosebit
curaj balastul istoric al bibliografiei, 1si propune sa gandeasca pe viu, cum se spune, - sa despice
fara ocoliri prudente miezul chestiunilor, sa aseze pe masa cugetarii sale piesele nude ale
conceptelor consacrate de vechi opinii si teorii. in fond, d-I Calinescu reia, ca orice autentic
ganditor, stravechiul drum cartezian al scepticismului metodologic si-si propune sa reexamineze
cu prospetimea omului care a izbutit sa se scuture de povara prejudecatilor sau a judecatilor de
circulatie obligatorie - principiile esteticii. Tn timp ce metoda carteziana e numai o metoda si inca
una menita a ne convinge ca exista certitudin® indestructibile, scepticismul initial al d-lui Calinescu
se infunda tot mai mult in malul indoielilor si-al opozitiilor si se opreste - in cele din urma - la un
relativism estetic, am spune moderat, dar in orice caz la
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1 vadit. La aceasta pozitie 1l conduce apoi si drumul experimental pe

j wmeaza, socotind ca principiile de estetica trebuiesc negresit

trase din frecventarea operelor artistice, de jos in sus, cum si in

tetica lui Fechner se spune, impotriva oricaror tendinte normative.

<T discutam dar cu d-l Calinescu unele probleme mari, pe care lucrarea

a le ridica, in spiritul si cu simpatia intelectuala ce trebuie sa ne lege

de jertfitorii unui altar pe care si noi Tncercam sa-1 servim.

Printre cele dintai afirmatii ale Principiilor de estetica ne intampina cele privitoare la originea
disciplinei insasi, al carei izvor ar izbucni din lipsa sensibilitatii artistice, din frigiditate deci, ca o
compensare prin ocolite teoretizari si pedante explicatii, a neputintei de a crea sau a lua contact
imediat si viu cu operele artei. De aici, d-I Calinescu socoteste ca, de obicei, natiile lipsite de simt
artistic sunt daruite cu esteticieni, in timp ce celelalte au numai critici. Germania -spune astfel d-I
Calinescu - are esteticieni dar nu critici, pe cand Franta dimpotriva. Cu ltalia cazul pare a fi mai
complicat, deoarece aceasta tara se dovedeste a avea si mult simt artistic dar si esteticieni si
autorul nostru e silit, de aceea, sa diagnosticheze aici ,0 confuzie iesita din excesiva experienta
artistica ajunsa la satiu"?. Preocuparile estetice ar izvori deci - dupa aceste pareri - din anume
lipsuri determinate structural, etnic. Sa adaugam ca acest fel de a vedea e sustinut si pe cale
istorica de cei care socotesc ca aparitia esteticii e simultana cu epocile de mare saracie artistica,
in care aleanul omului de gust insetat de creatiile artei se ineaca in paharul mai amar al teoriilor
despre arta.

Nu stiu daca logicastiel de pareri se pot sustine. De ce estetica sa

apara la popoarele lipsite de simt artistic sau in epocile pustiite de arta,

ca un fel de nostalgie dupa creatiuni ce nu vor sa apara? Nu e mai firesc

sa presupunem ca meditatia asupra artei se iveste si-si creste intensitatea

in momentele si la popoarele fecunde in creatiuni, atunci cand abundenta

obiectelor create solicita staruitor atentia cercetarii sau multipla lor

Prezenta se impune contemplatorilor si le formeaza sensibilitatea

artistica? Cazul Italiei, socotit o exceptie de d-I Calinescu, noi credem
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‘mai ca e perfect normal si ca atare general. Sa trecem insa la

gumente de fapt. Germanii ar avea esteticieni, dar nu critici, Francezii
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ar cunoaste situatia contrarie fiindca cei dintai n-au simtul artistic, pe
cand ceilalti 1l au. Cat ar putea rezista unei examinari fie chiar sumare
aceasta observatie? Germanii cultivatori ai literelor dar mai ales ai muzicii -
arta in care pare ca simtul artistic ,,se exprima mai pur" - sa nu se
bucure oare in acelasi grad cu Francezii de bogata lor experienta artistica,
iar cei din urma - dupa cum insusi d-1 Calinescu o recunoaste - nu se
ridica tot mai vadit la preocuparile esteticii filosofice? Sustinerile pe

baza argumentelor etnice sunt totdeauna anemice din pricina
generalizarilor de care sufar si a greutatii verificarii lor. Aceeasi situatie
ne Intampina si in cazul explicarii aparitiei preocuparilor de estetica in
epocile de saracie artistica. Si aici pare ca ne aflam in fata unei afirmatii -
expresie a iubirii de paradox. Caci suntem nevoiti sa constatam ca intre
abundenta creatiilor artei si meditatiile asupra artei nu exista deloc un
raport de contradictie, de vreme ce in epoci de eflorescenta artistica
precum antichitatea, Renasterea sau secolul al XVll-lea, cantitatea
deosebita a creatiei artistice a fost paralela cu o dezvoltare a
preocuparilor teoretice asupra artei. Nu se ivesc oare in antichitate
atatea forme de gandire estetica, cum sunt platonismul rigorist,
hedonismul pur, moralismul» pedagogismul artistic, misticismul plotinian
in sfarsit? Si nu apar ele simultan cu epoci de deosebita eflorescenta
artistica? Reluand formele artei antice, nu reia Renasterea si teoriile
estetice de atunci, precum pedagogismul si moralismul? Oare clasicismul
francez al secolului al XVli4ea si a! XVfll-lea n-a cunoscut, in paralei ca
abundenta productiei artistice, prezenta meditatiei unui Boileaa, ca
expresie a cartesianisisaM, a unul Bouhours cu irationalismul lui estetic»
a abatelui Du Bos s,a,,?

Oadouaprouen.”™ ;& eseu se ocupa Tnca de la incepa
studiului sau pi »w'_- dc ‘'lasieticiisi incercarea de autonomia
disciplinei.

Dupa ce constata ca acest obiect na este fizic si psihic, ca sl M cadrul lumii psihice are un ioc
deosebit, intrucat se refera nuu: emotiile produse de operele genluki, ca acestea, fiind organizari
spe ale datelor fizice, csd: :>4& industriei, se opreste in fata ins'

gratuitatii ce caractemeasa mai specific - dupa atatea pareri esfe

_ sPre a O respinge. Utilitatea si gratuitatea - spune d-1 Calinescu -t (jjferentia operele artei, caci
multe dintre acestea au in acelasi . functii utile si gratuite. Emotiile artistice starnite de o
biserica unt ele tulburate de utilitatea religioasa pentru care a fost inaltata? Si se conchide, de
aceea, ,de la unul (gratuit) la altul (util) trecem prin chimbarea atitudinii de valoare". Prin
aceasta, d-lui Calinescu i se pare ca a respins fara drept de apel caracterizarea artei prin
conceptul de gratuitate. De fapt d-sa confirma fara sa-si dea seama determinarea prin gratuitate,
intrucat tocmai schimbarea atitudinii de valoare e esentiala pentru definirea estetica a artei, o
data ce simpla introducere a unui obiect sub baldachinul valorii estetice ii confera acestuia rangul
artistic. Biserica poate fi rand pe rand lacas religios sau opera de arta, dupa cum o gandim sub
perspectiva religioasa sau estetica, fara ca cele doua unghiuri de vedere sa se contamineze
metodologic. lata de ce d-1 Calinescu ar fi trebuit, cu intreaga estetica de astazi, sa primeasca
criteriul diferentierii.

AnaSirand mai departe posibilitatea autonomizarii esteticii autorul nostru discuta teoria
capodoperei ca una ce-i socotita drept obiectul specific al disciplinei. Ce este Tnsa capodopera, se
intreaba - cu drept cuvant - d-1 Calinescu spre a conchide, ca o expresie a scepticismului si
relativismului sau initial, ca ea , nu exista obiectiv ca un lucru asupr» caruia se pot emite judecati
universale, ci e o stare de spirit a unor indivizi, un sentiment particular de valoare"3. Mai departe
criticei observi ca nu avem ,un consimtamant general" care sa ne dea certitudinea ca o opera
este sau nu o capodopera. De aici desigur incheierea dezolantd ca, de fapt,,estetica devine o
disciplina eraefata care nu-sj cunoaste obiectul"*. Sa fie insa intr-adevar calificarea de capodopera
expresia unui sentiment atat de particular, caracterizarea capricios " j ,iui numar restrans de
indivizi anuldnd orice ,consimtamant general"? Vom arata totusi ca d-1 Calinescu fnsusi nu e
totdeauna © acord cu aceasta excesiva relativizare, o data ce scrie: ,,ne vom sili sa l*erminam
care este factorul constant, structural din marile poeme 'rice asupra carora exista, un
consimtamant estetic unanim"'>. impartasim easta dia urma vedere, cu toata forma ei excesiva,
care-1 face pe
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d-1 Calinescu, ce se opunea unui consimtamant general cu privire la capodopera, sa vorbeasca
acum despre unul ,unanim". Caci In mod empiric chiar, trebuie sa recunoastem ca frumusetea
unor anume opere biruie orice rautacioasa opozitie si ca farmecul artei, depasind adesea
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prezentul si spatiul imediat, domina secolele, ingaduindu-ne sa vorbim despre o ,eternitate a
artei", de un consimtamant general in timp si spatiu. De altfel, de mai multe ori in cursul
interesantei sale lucrari, d-1 Calinescu analizeaza opere admise sau respinse de ,consimtamantul
general”, ca unul ce-si propune a urma drumul experimental si real al operelor.

***| g acest capitol al obiectului esteticii s& remarcam insa ca autorul nostru nu e totdeauna in
dezacord cu teoriile de circulatie generala in estetica vremii. Cu prilejul unei fugare discutii a
teoriei artei ca imitatie a naturii criticul va respinge patrunderea frumosului Tn natura, de unde
arta si-ar propune a-1 ,reda" si prin urmare estetica a-1 studia, luptand la randu-i - alaturi de
atatia alti ganditori - pentru autonomia activitatii artistice care inventeaza o ,supranaturd", ba
chiar o ,,contranatura", expresie foarte potrivita al carei continut a fost mai dinainte subtil analizat
de d-1 Tudor Vianu.

O problema de seama pe care d-1 Calinescu e nevoit s-o ridice priveste caracterul normativ al
esteticii, asa cum e recunoscut de foarte multi ganditori contemporani. De data aceasta criticul
nostru e din nou de altd parere situandu-se in tabara antinormativa a esteticii, printre cei care
preconizeaza numai o estetica descriptiva si experimentala si care-si defineste obiectul dupa
analiza operelor artistice, aposteriori. Motivarea acestei atitudini e urmatoarea: daca o estetica
ne-ar putea confectiona si darui norme, oricare dintre noi ar avea posibilitatea creatiei, ceea ce ar
fi absurd. Pe de alta parte - socoteste d-1 Calinescu -normele constrang si desfiinteaza libertatea
creatiei spontane.

Cel dintai argument nu rezista insa examinarii pentru acelasi motiv pentru care intelectualismul
etic, de pilda, nu e cu putinta. A cunoaste normele morale nu inseamna a avea si putinta aplicarii
lor, asa cum credeau socraticii. De asemeni, cunoasterea normelor esteticii nu poate duce ia
ideea creatiei artistice, care e o sinteza strict particulara, bine
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" curnscrisa individual si pe care nu norma de caracter cu totul general noate produce. Normele
sunt Tntr-adevar numai precepte generale, i drumari largi, conditii necesare ale creatiei, fara a
insemna insa cauza i eficienta, care ramane mai departe ancorata in umbrele ecuatiei ersonale si
subiective a creatorului. In ce priveste apoi cel de-al doilea argument al d-lui Calinescu, dupa care
normele jeneaza libertatea creatiei, sa observam ca, intr-adevar, intr-o oarecare masura faptul se
produce dar cu intensitate sensibil redusa, o data ce intre caracterul atat de general al normei si
insusirea atat de particulara a operei ramane destul spatiu de libera miscare. Subordonarea la
norma sau, cu alte cuvinte, conformismul e de altfel admis si de d-1 Calinescu, ce enumera
printre preceptele poeziei si pe urmatorul: ,in orice opera mare, proportia dintre conformism si
noutate este in favoarea celei dintai"®. Conformismul sau potrivirea cu norma e de altfel conditia
intelegerii operei, a posibilitatii circulatiei ei, o absoluta noutate fiind condamnata la izolare
definitiva. Norma se dovedeste necesara fara sa ameninte integral caracterul libertatii creatiei,
care o pune de fapt in acord cu legile ei imanente si cu mediul social prin care circula. Sa amintim
si aici cu cata intelegere e dezvoltata aceasta problema in estetica d-lui T. Vianu care observa ca
,acceptarea constienta a normelor elibereaza pe artist punandu-1 in acord cu legea intima a
creatiei in el", ca ,departe de a incovoia pe creator, norma il descatuseaza intrucat il pune de
acord cu sine Tnsusi si cu ceea ce este mai profund n intentia lui artistica"’.

Luand atitudine impotriva esteticii normative, pentru care metoda se va hotara insa d-1
Calinescu? Dupa cum am mai spus-0, pentru cea descriptiva si experimentala. Criticul
accentueaza ca nu ne va da o definitie a poeziei, ci ne va arata cum exista ea de fapt, in fenome-
nalitatea ei, istoric si statistic. Numai pe aceasta cale inductiva va putea sa se ridice la o
intelegere mai Tnalta a poeziei. D-1 Calinescu se prinde insa - in acest fel - in impasul pe care toti
esteticienii experimentali si l-au creat singuri. Ca sa determine sensul adanc al poeziei sau al
artei, ® au facut apel la opere artistice pe care le-au recunoscut apriori ca atare, precedand fara
sa-si dea seama actul experientei lor cu unul ormativ, o data ce, cu prilejul analizei lor, s-au
adresat numai unora
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dintre opere si nu altora, selectandu-le astfel dintru inceput dupa anume norme preconcepute. In
fapt, d-1 Calinescu si procedeaza in acest fel, cercetand anumite ,programe" artistice, in fond tot
norme ale unor curente avangardiste sau apoi opere pe care le recunoaste ca ,frumoase! *',
crezand ca extrage din ele putinta descrierii esteticului, pe cand in realitate nu face decat sa-si
expliciteze si sa-si ilustreze normele pe care le prezintd confuz. Ba chiar, parandu-i-se ca urmeaza
o metoda didactica, incepe prin a enunta norme si apoi a le cauta ilustratia.

in cuprinsul studiului sau autorul nostru ne ofera o intreaga serie de , pseudoprecepte”, cum le
numeste si care nu sunt insa altceva decat norme. De pilda: ,nu exista poezie, acolo unde nu este
nici o orgafiizatie, nici o structura", ceea ce echivaleaza cu pozitivul normativ ca , poezia trebuie
sa aiba organizatie", apoi ,abuzul notiunii de arta impiedica spontaneitatea procesului creator",
L,hazardul pus fara interventia spiritului nostru nu da nimic"® s.a., care au caracterele normei
inclusiv insusirea de a fi generale si deci de a nu impieta asupra libertatii creatoare. Metoda
normativa merge asadar si la d-1 Calinescu mana in mana cu cea descriptiva impotriva opunerii
sale teoretice, pentru ca o dicteaza caracterul special al obiectului esteticii, care nu poate fi
definit fara a fi mai intai recunoscut si aprioric exprimat prin norme. Sunt fatalitati impotriva

17



carora orice protest teoretic se dovedeste inutil.

Sa ne oprim, in sfarsit, asupra foarte interesantei concluzii a studiului d-lui Calinescu, care
cuprinde definitia poeziei, ,un mod ceremonial, ineficient de a comunica irationalul, forma goala a
activitatii intelectuale", avand ,aerul de a spune ceva" fara a o face totusi, fiind ,atitudine curat
formala a spunerii"®, incercare neizbutitd de a dezvalui sensul ascuns al lumii.

Care este locul opiniei criticului nostru intre parerile autorizate asupra functiei si caracterului
artei? ***Cercetatorul roman nu admite nici solutia lui Croce, dupa care arta Tnseamna
cunoasterea individualului, a intuitiei ce se acopera cu expresia, nici pe cea mai veche a lui
Schopenhauer, prin care arta ne da prilejul inaltarii in lumea ideilor platonice, nici pe cea a lui
Tilgher care incearca sintetizarea in arta a individualului cu generalul. D-1 Calinescu respinge
vehement orice ,,con-
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otualism" sau, mai exact, refuza continutul artei, fie el de caracter B dividual, fie idee.
Poezia tinde totusi ,a spune ceva", a dezvalui un mister pe care totusi nu-1 poate cuprinde,
a carui prezenta farmeca si ubiuga, a carui urma vaga abia de-o adulmeca. Poezia e ,numai o
forma goala a activitatii intelectuale”. Ne intrebam insa daca asa ceva e cu putinta in
realitate, in experienta poeziei, daca nu cumva d-1 Calinescu reia P'™ aceasta definitie
formula purista a poeziei, pe care in alte pagini ale studiului sau o combate. Poezia e totusi -
observa d-sa -organul de comunicare a irationalului, ,spune ceva", cum mai poate fi atunci
»0 forma goala?" in definitia pe care o da poeziei d-1 Calinescu reuseste sa-i exprime insa
neclaritatea-i organica, agnosticismul ei profund, prelungirea ecourilor ei subtile dincolo de
un continut vag.

Ideile estetice ale d-lui Calinescu urmeaza insa sa fie dezvoltate si precizate. Autorul
acestui comentariu ar fi multumit sa fi contribuit, prin observatiile sale, la provocarea unei
astfel de lucrari.

Forme metafizice ale esteticii

Misticism estetic

VASILE PARVAN sau arta ca tacere

(1882-1927)

V. Parvan nu este - dupa cum se stie - autorul vreunui studiu estetic pe deplin incheiat in
totalitatea si In partile sale. Idei estetice a exprimat totusi cu diferite prilejuri in doua din lucrarile
sale, mai cu seama in Idei si forme istorice (1920) si anume in dialogul platonic Anaxandrossi in
Memoriale(1923), in ultimul dintre ele: LausDaedali. Procedeul expunerii lui Parvan, asa cum este
indeobste cunoscut, nu are un caracter filosofic-rationalist, nu e cel al stilului filosofiei stiintifice,
ca sa se poata desprinde si rezuma cu usurinta desfasurarea argumentarii. Ci tocmai dimpotriva.
Metoda infatisarii ideilor e raspicat literara, respirand in vocabular, in constructia frazei si in felul
compozitiei un vadit aer antic, care-1 identifica fara indoiala cu structura mentalitatii si scrisului
clasic ce marturiseste deodata si laolalta pe filosof, poet si profet. Chiar problemele estetice pe
care le ridica - creatia si specia ei tragica in perspectiva metafizica - dezvaluie de altfel drumul
gandirii lui V. Parvan. intr-o prezentare a aspectelor principale din estetica noastra contemporana
numele lui nu poate lipsi, el alaturandu-se cu demnitate capitolului mistic al esteticii romanesti.
Problema creatiei alcatuieste preocuparea principala si staruitoare a gandirii lui Parvan. Ea apare
firesc ca o necesitate, la o cotitura cosmologica si etica a filosofiei lui, care trebuie de aceea
reamintita, spre a-i fixa cazul de prezentare.

Metafizica Iui Parvan se cristalizeaza intr-un monism energetic, care reduce toate fenomenele
lumii la unduirea nesfarsita a energiei universale. O lege unica si impunatoare domina totul:
devenirea pe care noi o putem percepe datorita categoriei ritmului, un fel de echivalent -P¢ Planul
cunoasterii - al ,spatiului" si ,timpului" kantian. Ordonand Pentru spectacolul constiintei noastre
devenirea energiei, ganditorul
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fi lasa totusi capriciul ei firesc, cu suisuri si coborasuri neasteptate, cu o intensitate mai lenta sau
mai agitata.

Care este insa pozitia omului in consensul acesta labil si dinamic? Raspunsul cade umil: ,,0 simpla
expresie terestra a unor energii vibratorii universale", o dependenta absoluta, o molecula
oarecare in sanul vesnicei deveniri. Consecinta etica a acestei situatii nu poate fi decat o totala
disperare si coborare a fiintei umane. Din fericire, mai existd o perspectiva care valorifica si
restabileste demnitatea omului. Participand la ,energia vibratorie universald" el se impartaseste
si din eternitatea ei, ca si din infinitatea cosmosului spre care poate tinde pe o singura si
maiestuoasa cale: creatia. Prin ea urca, printr-o ,iluminare transcendenta", pe scarile divinitatii,
atingand vesnicia si eliberandu-se din nimicnicie. Functia etica a creatiei e deci vadita. Ea se mai

18



impodobeste insa si cu un rost cosmologic-genetic in lume. Mai inseamna - dupa Parvan - o
prelungire prin om, a fortelor creatoare ale cosmosului.

Cadrul metafizic in care se inscriu ideile estetice ale ganditorului nostru este asadar de tip
heraclitean, cu infuzii foarte moderne din Ostwald (energetismul), din Bergson, dar si din
conceptiile scientiste iar problema creatiei apare ca o necesitate cosmologica si etica in cursul
normal al desfasurarii gandirii sale. in Dies Violaris va scrie odata Parvan: ,,nimicnicia omeneasca
e fara indoiala legea suprema a vietii noastre singuratice, dar Tn viata neamului omenesc intreg
sunt si lucruri nemuritoare"?, caci ,alaturi de lumea creata de Dumnezeu e cea creata de om. Si in
aceasta lume putem si noi sa urmarim vesnicia prin creatiile geniului nostru". La intrebarea, insa,
a modalitatii de a urca prin creatie la eternitate, Parvan raspunde in felul platonic cunoscut: opera
se naste ,din unirea sufletului imaculat de cele pamantesti cu ideea pura", ea are ca ,mama -
ideea", ca ,tatd pe creator". Exprimare mitologica si continut platonic deci. intr-un pasaj din
Anaxandros lucrul se vede si mai raspicat: ,...desfacerea noastra de viata trecatoare prin
entuziasmul dionisiac, mister al muzicii divine, care ne da fericirea suprema a mortii intru
divinitate, intelegerea tainei fiintei si a nefiintei, sublima unificare a noastra prin muzica lui
Dyonisos cu Eternul"2.
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Cum vede mai departe V. Parvan problema creatiei insasi, in

rocesul ei interior, in afara functiunii pe care o indeplineste? Care-i

mt determinantele efective? Din lucrarile de cuprins estetic citate

utem reface urmatoarea schema: un factor corrditionant inconstient -

aspiratia - doi factori constienti: conceptia despre lume si viata a

creatorului si pozitia lui fata de propriul suflet. Citand numai pe acesti

trei determinanti, Parvan e desigur incomplet. Estetica stiintifica

enumera Tnca si pe altii, ca de pilda inventia, executia, factorii sociali

etc.

intre factorii creatiei Parvan da o Tnsemnatate cardinala inspiratiei. Ceea ce era foarte firesc
pentru un mistic ca el. O numeste ,marea iluminare" sau ,iluminarea transcendenta" si-i
inchina de mai multe ori randuri aprinse de omagiu. in strafulgerarea ei se inalta doar
creatorul spre ideile platonice si factura scrisului lui Parvan e ea insasi strabatuta de acest duh
al inspiratiei. Sa nu uitam de altfel ca estetica psihologica socoteste si ea acest factor ca pe unul
important si ca stradaniile ei tind numai a-i studia pozitivist manifestarile. Inspiratia e
infatisata la Parvan numai in functia ei metafizica, de revelatoare a eternitatii, nu ca fenomen
psihologic.

in seria determinantilor creatiei ganditorul nostru nu uita sa enumere - cum spuneam - si pe cei
constienti, care se bucura chiar de o dezvoltare ce dezvaluie mintea echilibrata a ganditorului.
*+*Cel dintai factor citat e - pe acest plan - conceptia de viata a creatorului: ,Ceea ce va fi rodul
graiului nostru va fi si mai mult o manifestare a gandului nostru despre lume si viata decat un
rezultat obiectiv al puterii noastre de a crea"?. Se introduce deci in gandirea scriitorului ideea
ca opera de arta manifesta si ea, alaturi de religie, filosofie, o atitudine fata de viata, °
perspectiva personala a artistului, o viziune despre lume. Se reia adica, printre altele, conceptia
romanticilor germani asupra functiei artei si a locului ei intre celelalte preocupari ale spiritului
cu tendinta de a le mmanunchia pe toate intr-o fascie a cunoasterii.

Cel de-al doilea factor e apoi pozitia omului fata de propriul sau

suflet. Aici distinge Parvan cele doua atitudini in opozitie: deplina uitare

- sine si cufundare in gandul obiectiv sau accentuare voita a caracterelor
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personale, obtinandu-se astfel ,,tonul sublim" si ,tonul meschin". E -dupa cum se vede - o simpla
tipologie dualistd a artei, care se reduce in fond la opozitia clasic si romantic, dar pe un
fundament etic. Parvan va insista asupra ,tonului sublim", pentru indltimea morala si clasicitatea
lui, Tn timp ce va avea o atitudine vadit dispretuitoare fata de ,tonul meschin". Dintre categoriile
estetice Parvan se mai opreste si asupra tragicului, pentru acelasi motiv moral si filosofic. Dialogul
platonic Anaxandros e in intregime Tnchinat acestei preocupari si, dincolo de valoarea lui literara,
unele opinii asupra tragicului merita a fi retinute. Ganditorul analizeaza indeosebi geneza istorica,
filosofica si psihologica a tragicului grecesc. Mai pretioasa ne pare a fi cea din urma: ,Tragedia e
pathos, intamplare si incercare omeneasca, suportata cu ethos, in tarie de caracter divina. Si, de
aceea, ea nu e nici senind ca mythul, nici intunecata ca viata - ci ca blandele chipuri sapate in
marnicra pentru amintirea la morminte a celor apusi, tragedia ne face melancolici pentru-
maretele vieti pierdute, ale luptatorilor si suferitorilor mytici, dar ne tine in plina armonie sufletul
prin neasemanata frumusete de arta, in care ea plange ori canta viata eroilor ei"4, iar altadata: ,Si
tragedia fu dintru Tnceput strigatul de durere al singuratatii in viata ca si in moarte, a celor ce se
despart de multime prin gandul ori jertfa lor">. 0 insemnatate deosebita atribuie Parvan acestei
singuratati, care va reveni adesea in scrisul lui ca un adevarat leitmotiv al disperarii omului pus,
intr-adevar tragic, in fata propriei lui oglinzi sufletesti. Sa notam iarasi ca si preocuparea de tragic
nu e de fapt una pur estetica, ci tine la randu-i de planul moral al existentei.

Asupra creatiei scriitorul nostru revine mai pe larg in memorialul intitulat LausDaedali(Tacere),
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unde se ocupa exclusiv de posibilitatile, Tntinderea si greutatile exprimarii in arta, pentru a ajunge
la un rezultat dezolant de negativ si cu scopul de a acoperi stradaniile exprimarii cu blocul mut si
masiv al tacerii.

Care sunt asadar, dupa Parvan, deficientele expresiei artistice? Imposibilitatea fundamentala de a
exprima gandurile noi ale creatiei cu sprijinul uneltelor vechi ale formelor: ,indatd ce vrem sa
fmpartasim gandul Tn forme, acestea ne iau in stapanirea lor, semnele lor ni se
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. un cu Viata lor de stravechi canoane moarte si gandul nou e strivit ; tipare vechi, pe care doar rar
de le poate el indoi ori frange dupa hipui lui de la inceput"®. Ni se infatiseaza aici o critica a
expresiei rtistice Tn imposibilitatea de a cuprinde esenta insasi a creatiei care e noutatea, conflict
care pe plan etic e cel dintre forma de caracter social si gandul cu accent individual. De aceea,
fata de creatie, ,sufletul nostru se strange amarat ca de o inselare"’. Scepticismul estetic al lui
Parvan nu este insa decat in parte legitimat: daca arsenalul de forme vechi ale artistului s-ar
opune atat de categoric exprimarii gandului nou, seria marilor creatori n-ar fi fost de fapt posibila.
Virtutea creatorului consta tocmai in frangerea ,,canoanelor mortii" prin biruinta indraznelii actului
nou. Vadite unduiri bergsoniene patrund in aceasta critica.

Exprimarea gandului e oprita insa de caracterul general al materiei insasi. ,Toata caldura noastra,
toata tulburarea puternica a sufletului nostru ingheata in contactul cu materia careia voim sa-i
impunem infatisarea pasiunii noastre."® Faptul e de mult cunoscut in estetica. Saracia expresiei
fata de bogatia continutului e la randu-i o deficienta grava care falsifica adevarul de exprimat.
»,NU sunt atatea gesturi si atatea masti cate ganduri si cate patimi se zbat Tn noi. Va trebui deci sa
dam acelasi gest si aceeasi masca la miscari si atitudini diferite ale sufletului. Si astfel noi
prescurtam, simplificam, limpezim, compunem din nou viata, dupa alte legi decat cele ale miscarii
ei continuu variabile."® Este si aici o criticd a expresiei, alcatuitd in cel mai ortodox spirit
bergsonian. Izvorul se dezvaluie deplin si Tn cele ce urmeaza: ,numai judecata se lasa pusa in
gesturi. Precum in lumea armoniilor pitagoreice sunt sunete prea inalte ori prea joase pentru
auzul nostru, asa in sufletele chinuite ale oamenilor sunt dorinte si ganduri, a caror vibratie si al
caror ritm nu poate fi prins de simturile noastre greoaie. Dimpotriva, judecata Tn gospodareasca ei
asezare a tuturor celor cunoscute sau necunoscute dupa o logica fina si-a facut semne intelese de
toti a ceea “ se poate Tmpartasi de noi si altora"!®. Pasagiul cuprinde asadar conceptia
programatica a limbajului si ratiunii, ca si ideea bergsoniana @ «socializarii adevarului". Aceasta
din urma mai ales in preocupa """~ Neputinta de a transmite si altora ceea ce e strict individual
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si ne dezvaluie in pozitia noastra personald, creatoare, e constatarea cea mai grava. Pentru a
invinge aceasta greutate Parvan va face insa mai putin apel la elementele sensibile ale limbajului,
la Bergson, el va cere mai cu seama concursul ,stilului liric", revelator. Dar ce e comunicabil e,
prin esenta lui, comun, obisnuit. ,,Marea iluminare e necomunicabila. Dar slabe reflexe ale ei se
pot prinde in clipe binecuvantate in forme de stil liric", scrie autorul nostru. Expresia nu da atunci
la iveala ideile, ci ,vorba, sunetul, linia sunt atunci ca un oracol", simboluri ce bat la poarta
.Sufletelor mistice ale indivizilor inruditi". ,Oracolul" nu este insa accesibil tuturor. Concluzia e
totusi mai pesimista, caci se ajunge la constatarea ,adancimii vesnicei neputinte de a spune a
gesturilor trupului omenesc"!! si la ,fatalitatea tacerii artei". Tacerea devine chiar ,centrul lumii",
iar finalitatea vietii, ,lupta pentru a cuceri tacerea". Ceea ce nu Inseamna altceva decat o noua
condamnare a artei In insusi caracterul ei esential, care este expresia ce nu-si poate indeplini
functia. Laus Daedalidevine astfel, firesc si trist, o lauda a tacerii.

O alta preocupare estetica dovedeste in sfarsit Parvan cu prilejul talcului pe care intelege sa-1 dea
vietii sociale actuale, intrebandu-se ce anume orientare ar trebui sa urmeze, cea etica sau cea
estetica. Subscriind, ca totdeauna, la idealul etic al omenirii actuale, autorul nostru nu uita sa-si
dezvaluie Tnalta pretuire pentru idealul estetic: ,Frumusetea deplinad trupeasca si sufleteasca a
individului izolat e fara indoiala o piatra fundamentala a cladirii sociale. Dar omul frumos e o
opera de artd care nu se poate intruchipa decat intr-un numar cu totul infim de indivizi, caci
pentru viata estetica trebuie calitati innascute care in actualul stadiu de evolutie af rasei omenesti
sunt inca foarte rare."'?. Idealul contemporan e deci cel etic, cel estetic fiind pe o culme
inaccesibila prin superioritatea lui.

Ideile estetice ale Sui Vasiie Parvan prezinta asadar curba urmatoare: purced din cadrul unei
metafizici de tip heraclitean, atribuie creatiei artistice o functie etica si cosmologic-genetica dar
constata in cele din urma ca aceasta nu poate fi indeplinita, din pricina deficientelor organice ale
expresiei. Ganditorul se zbate deci in contradictia dintre misiunea
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pe care o doreste artei si imposibilitatea ei structurala de a o realiza. E nevoit, de aceea, sa
conceapa o arta a tacerii, notiune fara indoiala contradictorie. Si pe latura estetica prin urmare se
manifesta acelasi scepticism ce caracterizeaza indeobste gandirea dezolanta a lui Vasile parvan.
NICHIFOR CRAINIC sau sensul teologic al frumosului

(1889-1972)

Cadrul general in care se inscrie conceptia estetica de care vorbim e - dupa cum se stie - unul pur
teologic. Trebuie sa recunoastem dintru inceput, alaturi de d-1 Nichifor Crainic, ca patrundem cu
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dansa fintr-o lume necunoscuta intelectualitatii romanesti, scrisului nostru mai ales, care
oglindeste toate curentele gandirii universale, in afara celui religios si pe care rationalismul
modern 1-a negat permanent. Motivele acestei situatii sunt desigur numeroase si felurite, dar ele
nu apartin numai mimetismului europenist al cugetatorilor nostri, ci si intr-o buna masura
timiditatii reactiunii autohtone de pana acum si in special teologiei careia ii lipsea o metoda si un
aparat de prezentare mai modern, o data cu o informatie stiintifica mai vasta. E meritul deosebit
al noii noastre tehnologii de a fi apucat de la un timp pe acest drum pe care si ganditorii pot pasi
cu incredere si intelegere. Pe aceasta linie contributia d-lui N. Crainic a fost de mult recunoscuta si
intelectualii nostri 1i datoresc, as spune, chiar initierea intr-un domeniu pe care scoala superioara
1-a ignorat aproape cu totul de la inceputul fiintarii ei. Cu un teolog ca scriitorul de care vorbim,
patrunzi pe treptele stiintei celei mai inalte in altarul vesnicelor adevaruri religioase si indeosebi al
celor ortodoxe, convingandu-te de necesitatea simbiozei credintei si constiintei, ca fete ale
aceleiasi nazuinti si stradanii omenesti. Discutarea problemelor culturii din punct de vedere
crestin si ortodox, iatd perspectiva generala a d-lui N. Crainic in care se descifreaza si zarea lui
estetica.

Nostalgia paradisului'desfasoara, in frazele cu poleiul aurit al stilului Tnvolburat de entuziasmul
ascensiunii mistice, trei mari probleme: raporturile dintre cultura si religie, cele dintre teologie si
estetica, finalitatea culturii si artei. Toate sunt unitar si sistematic solutionate,
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tin sj ortodox prin prisma modului teandric, dupa care actele culturii

unt expresia unei Tnalte colaborari a divinitatii cu omul care ,in tot ce

f ce si ™ t°t ¢ a2y e colaboratorul lui Dumnezeu"!. Doctrina

rtodoxa admite valabilitatea universala a principiului teandric si, ca

atare, aplicarea lui in problemele culturii.

Dintre problemele cartii d-lui N. Crainic nu ne vom opri decat in fata celor estetice si anume a
raporturilor teologiei cu estetica.

Disciplina moderna a esteticii e orientata, in general, sub semnul specializarii spre un foarte
riguros si exagerat autonomism. Obiectul ei Tn special a fost de aceea izolat si indepartat de
celelalte domenii ale culturii si indeosebi de religie. D-1 N. Crainic intelege dimpotriva ca o
apropiere a esteticii de religie e necesara in interesul insasi al celei dintai, fara ca prin aceasta sa
se impieteze asupra autonomiei disciplinei. Argumentele sunt urmatoarele: a) religia nu e un
domeniu oarecare al culturii alaturi de stiinta si arta, ci unul de o valoare exceptionala, ce tinde a
imbratisa totalitatea campurilor creatiunii omenesti si care poate fi foarte fecund pentru
explicarea lor; b) arta ca aparitie istorica este ,marea fiica a religiei si mijlocitoare a cultului
divin"?; c) autonomia artei nu poate fi tulburata de religie intrucat arta a servit totdeauna biserica,
fara a-si trada legile proprii; d) neputinta esteticii moderne de a defini experimental si rationalist
frumosul si esenta artei. Consideram intemeiate aceste argumente, cu observatia ca si ultimul e
principial indreptatit pentru toate domeniile culturii, o datd ce metoda cercetarii pozitiviste nu
poate depasi raza ei de eficacitate in campul fenomenelor. In schimb, se patrunde in luarea
credintei si a dogmei. Doctrina teologica e chemata sa raspunda la problemele nedezlegate ale
esteticii Si d-1 N. Crainic socoteste ca ea poseda suficiente elemente ,pentru a Preciza liniile unui
sistem".

Metoda generala a studiilor de estetica ale d-lui Nichifor Crainic

urmareste confruntarea principiilor teologice cu cele ale esteticii

a<Jitionaliste, de care uneori se apropie cele dintai si cu cele ale

cu moderne, de care se separa categoric. in rezumat, estetica

“a si teologica a scriitorului nostru intelege sa se opuna net esteticii

B  care, prin pozitivarea si autonomismul ei, s-a redus la ,,0 zona
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spirituala pipernicita si supusa unor rastalmaciri, de multe ori neconvenabile nici artei si nici
sensului teologic"3. indepartand din sfera preocuparilor problema frumosului in sine si a inspiratiei
cu origini sacre, estetica moderna a sapat o prapastie intre teologie si arta, ,a dus la o scoborare
a prestigiului ideii de frumos si de arta"* - completeaza cu argumente de ordin etic - d-1 N. Crainic
opozitia sa.

Sa infatisam acum problemele estetice, asa cum le dezleaga prin prisma teologica autorul nostru.
Cea dintai e problema ,frumosului in sine", cum spune metafizica, dand solutiile cunoscute ale
platonismului, dupa care frumosul e ideea eterna ce reapare in mintea omului cu prilejul
contemplarii lumii sensibile, amintindu-i-se originea lui divina sau aceea, apropiata, a lui
Schopenhauer, dupa care frumosul e de asemeni ideea vesnica intrevazuta de geniu, ce ia
initiativa repetarii ei in artad. Metafizica tinde deci - spune d-1 Nichifor Crainic - sa reduca
frumusetea in sine la ,un concept abstract, impersonal si vag, un extract logic si atat", ceea ce in
fond nu corespunde tocmai intentiunii ei reale, intrucat metafizica depaseste constructia logica,
cautand substanta, ideea de frumos nefiind numai o sistematizare rationald, ci si una existentiala.
E drept insa ca vagul conceptiei metafizice e vadit si ca nu poate multumi pe cugetator
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ancorandu-1 intr-o etapa provizorie. Doctrina teologica va cauta deci sa depaseasca provizoratul
si sa umple vagul cu un continut mai precis: ,frumusetea perfecta sau absoluta e Dumnezeu
insusi">.1 se creeaza asadar un fundament transcendent si i se schiteaza opozitia fata de
metafizica, ce avea o baza imanenta indreptand pe om spre ideea de frumos, de jos in sus, din
propria lui initiativa. Asadar, ,frumosul in sine, definit in mod vag de metafizica, devine pentru noi
frumosul Tn Dumnezeu si astfel el este izvorul transcendent al tuturor frumusetilor din ordinea
vazuta, fie frumusetile naturale, artistice, morale"®. Estetica teologica depaseste considerabil
obiectul esteticii moderne care se reduce - pentru unele pareri - ia ,frumosul artistic", nu insa in
sensui restrans ce! i-i da d-1 Nichifor Crainic, ca ,frumos sensibil", intrucat si noua estetica se
ocupa de frumosul ideal sau de ,viziunea fanteziei creatoare", ca etapa a creatiei artistice sau ca
esenta a analizei fenomenologice. Frumosul e deci transcendent si ,,cauza creatoare si
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finala a tuturor lucrurilor". Frumosul coboara si se daruieste de sus in . . reveleaza adica. Amintim
aici conceptia d-lui Lucian Blaga ce vorbeste de asemeni de o ,revelare a misterului", dar intr-un
mod ciudat He jos Tn sus ca o urmare a atitudinii sale metafizice. Punctul de vedere teologic pare
a fi aici mai cuprinzator intrucat, aplicand modul teandric al esentei, atat factorul divin
transcendent cat si cel uman imanent se manifesta activ si sintetic, cele doua directii, de sus n
jos si de jos in sus, concurand spre acelasi punct central al operei.

Frumosul infatisat mai sus alcatuieste fiinta recreata a Ilui Dumnezeu, izvorul ei, generatorul
frumosului din intreaga lume creata. Care este insa situatia frumosului creat si, in primul rand, al
celui natural in estetica teologica? Sa reamintim, mai intai, pozitia esteticii traditionale si a celei
moderne fata de aceasta problema.

Pentru estetica traditionala frumosul natural inseamna doar o treapta de pregatire pentru
frumosul artistic, socotit ca desavarsire a celui dintai. Asa a gandit de pilda estetica metafizica a
lui Schopenhauer. De asemeni, si pentru estetica psihologica traditionala aceeasi emotie era
provocata atat de frumosul natural cat si de cel artistic. Situatia s-a schimbat in estetica moderna,
care s-a orientat spre o separare categorica a frumosului natural de cel artistic, cu scopul de a
intemeia si mai sigur autonomia esteticii. D-1 Nichifor Crainic citeaza urmatoarele argumente
folosite pentru diferentierea celor doua categorii ale frumosului: a) frumosul artistic are legi
proprii si deosebite de cel natural; b) in ordinea psihologica nu exista unitate Tntre frumosul
artistic si ee! natural; c) natura nu e nici frumoasa, nici urata, ci anestetica, iar, daca ni se pare
uneori frumoasa, e numai fiindca proiectam asupra ei impresiile culese dia arta; d) pentru religie
natura apare frumoasa in totalitatea ei, dar aceasta e religiozitate, nu sentiment estetic. Cu
exceptia primului argument a carui temeinicie o recunoaste, intrucat nu socoteste ca frumosul
estetic are misiunea de a imita in mod inutil pe cel natural, autorul nostru respinge toate celelalte
motivari ale separarii celor doua °<uri de frumos. Fiind creatie a divinitatii, natura nu poate fi
decat Wioasa si ar fi o aberatie sa i se nege aceasta proprietate chiar in Hnele esteticii. A se
reduce apoi frumusetea naturii numai la
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proiectarea impresiilor noastre subiective asupra ei ar insemna - spun mai departe d-i Crainic - a
se mina fundamentul stiintific al esteticii Tnsasi. Ar urma atunci sa proiectam impresii si asupra
operelor de arta fiindca, intocmai ca Tn cazul naturii, am putea trece pe langa frumusetea , lor fara
a fi Tnrauriti de ea. Sau majoritatea oamenilor gustda mai degraba arta decat natura? Nu se
intampla oare dimpotriva, sfera contemplatorilor artei fiind mai restransa decat cea a
admiratorilor naturii? Dar insdsi putinta unei proiectari a impresiilor artei asupra naturii nu
dezvaluie de fapt asemanarea lor?

Raman cu toate acestea argumente ale esteticii stiintifice necitate de d-1 Crainic, care sustin mai
departe eterogenitatea celor doua categorii ale frumosului. Le infatisam si le discutam dupa
tratatul de estetica al d-lui Tudor Vianu, dupa cum urmeaza: a) frumosul natural e un element dat,
frumosul artistic, unul creat de om; b) exista un fel deosebit de evaluare a artei si a naturii, cea
dintai ducand la artist, cealalta, nu; c) frumosul natural e infinit, cel artistic, finit, redus la un
fragment sau la un colt al lumii; d) interesul desteptat de natura are surse extraestetice: puterea
de a te odihni si intari organic, linistea pe care natura o opune zbuciumului social si civilizatiei,
sentimentul religios pe care-1 provoaca etc. Daca privim insa aceste argumente ale esteticii
stiintifice din punctul de vedere teologic al d-lui Nichifor Crainic, unele din ele par sa cedeze.
Astfel, la punctul a) se poate raspunde ca, pentru teologie, natura nu e nicidecum un element dat,
ci unul creat de Dumnezeu, ca si frumosul artist care e creat de om, dar cu colaborarea divinitatii
prezente in toate actele culturii, datoritd modului teandric. La punctul b) diferenta dispare,
deoarece si pretuirea naturii duce la un autor care e Dumnezeu. La punctul c) se poate obiecta ca
deosebirea cantitativa a frumosului natural de cel artistic, de la infinit la finit, nu e reala, opera de
arta oglindind in chiar fiinta ei redusa sclipirile infinitului divin, o data ce modul teandric se
manifesta si aici. Tn ce priveste punctul d) sa recunoastem ca el ramane valabil pentru foarte
numeroase cazuri, ca interesul extraestetic pentru natura e foarte frecvent, asa cum am aratat-o
si noi in Conceptul de artapopulara(capitolul Arta populara si valoarea
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tetica) si ca> de foarte multe ori, cel religios le domina pe toate. Fata i ceasta plasa de
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argumente ce se interfereaza adesea, anulandu-se ¢ o (jar se si mentin uneori, cum se prezinta
situatia Tn cele din na? Conceptia stiintifica pare sa reziste si e simptomatic ca un tetician ca d-1
Lucian Blaga, a carui pozitie e principial metafizica si istica, sustine totusi eterogenitatea celor
doua planuri ale frumosului crin acea lege a nontransponibilitatii, ce socoteste ca distanta dintre
ele e cat a unei ,mutatii ontologice". De altfel, sa recunoastem ca d-1 Nichifor Crainic Tnsusi se
declara pentru o autonomie relativa a artei fata de natura pe care nu intelege s-o imite pur si
simplu, vazand - cu drept cuvant - inutilitatea acestei conceptii. Perspectiva teologica are insa
avantajul privirii de ansamblu si al realizarii unitatii frumosului prin raportarea variantelor lui la
Dumnezeu. Acolo unde stiinta separa si tarmureste cu grija teologia Tmbratiseaza si uneste
dogmatic. in capitolul despre arta al cartii se vede totusi clar dorinta autonomizarii, ,,ce aduce pe
lume o noua ordine de lucruri care, prin structura lor sui-generis, nu mai au nimic de a face cu
ordinea naturii"’.

Studiile de estetica la Nichifor Crainic nu se ocupa insa numai de problemele obiective ale
frumosului si artei ci poposesc si asupra psihologiei creatiei, careia i se aplica la randu-i conceptia
teologica. Se ridica mai intai problema factorului creator de arta, a geniului, respingandu-se dintru
inceput explicarea lui patologica si universalitatea lui, asa cum o vede estetica stiintifica ce si-a
dat toate silintele sa sfarame caracterul lui exceptional. Democratizarea geniului, adica prezenta
lui obsteasca, s-a fundamentat pe identitatea dintre contemplator si creator, intrucat toti oamenii
pot gusta arta, ei o pot si crea. Neprimind aceasta teza. d-1 Crainic o combate printr-o analiza a
procesului de creatie, care arata ca, in timp ce artistul pleaca de la intuitia sau viziunea ideala a
operei si apoi trece la realizarea si intuitia ei sensibila, contemplatorul famane numai la cea din
urma. Intuitia sensibila e comuna tuturor muritorilor, cea ideala apartine numai artistilor. De aici,
universalitatea °ntemplatiei si exceptionalitatea geniilor. Sa observam insa ca analiza Procesului
creatiei, in comparatie cu cel al contemplatiei, a dus de fapt

69

la alte rezultate. intre artist si contemplator diferenta pentru estetica stiintifica a
parut a fi doar directia inversa drumului strabatut. Pe cand artistul trece de la intuitia
ideala a operei lui la cea sensibila contemplatorul purcede de la cea din urma la cea
dintai. in nici un caz insa nu-i lipseste intuitia ideala, care alcatuieste doar telul final al
contemplatiei, intuitia sensibila marginindu-se doar la invelisul exterior al operei.
Avand deci putinta atingerii stadiului ideal, diferenta dintre contemplator si artist ar
disparea de fapt. O deosebire trebuie sa existe totusi, pentru simplul motiv ca altfel
geniul ar trebui sa fie universal. Ea consta - socotim - in faptul ca intuitia ideala de la
care pleaca artistul nu se poate acoperi niciodata cu cea la care ajunge
contemplatorul, intr-adevar, opera ca existenta realizata sensibil nu reproduce decat
in parte viziunea ideala de cer ce a strafulgerat in intuitia ideala initiala a artistului.
Plecand de la opera, contemplatorul nu va putea ajunge, in mod fatal, decat la o
viziune partiala a lumii originare, intrevazuta de creator. Pe aceasta baza, o
diferentiere a artistului de contemplator e cu putinta, adaugandu-se fireste si
posibilitatea realizarii in forme sensibile a intuitiei ideale, pe care n-o poseda
contemplatorul.

De psihologia creatiei artistice se ocupa mai departe d-1 Crainic atunci cand
infatiseaza si insista asupra problemei inspiratiei. Pe baza unor multiple marturii,
dintre care nu lipsesc si cele ale unor pozitivisti, se accentueaza insemnatatea
elementului transcendent in procesul inspiratiei. inrudirile dintre mistica si arta sunt
recunoscute de altfel in acest domeniu, chiar de unii cercetatori psihologi. Acolo insa
unde discutia intre conceptia teologica si cea a esteticii moderne se aprinde priveste
»locul" inspiratiei. Cercetarile stiintifice de psihologie a creatiei asaza intr-adevar locul
inspiratiei in inconstient sau subconstient, in timp ce teologia ortodoxa sustine cu d-1
Nichifor Crainic ,spiritul" ca sediu al ei, deci plina si puternica lumina a constiintei.
Izbucnind din subteranul infernal al inconstientului, geniul devine astfel iresponsabil-
De alta parte, este cu putinta ca tocmai in inconstient sa ia nastere cel mai inalt act al
culturii? Dupa cum se vede, argumentele de fata au o puternica tinctura etica, ce
depaseste planul pur explicativ al problemei-
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fie se leaga de modul teandric sub care se privesc toate problemele flilturii, omul fiind Tn opera de
arta colaboratorul lucid, constient al lui fhimnezeu. Ocupandu-se apoi de izvoarele inspiratiei d-1
N. Crainic subliniaza indeosebi faptul ed cea mai de seama fantana a operei de arta -Biblia - a ™t
foarte mult ignorata la noi si ca prin aceasta s-au pus sensibile piedici universalitatii artei noastre.
Cu prilejul ridicarii problemei stilului d-1 Nichifor Crainic reia problema rolului inconstientului ca
factor generator de cultura si arta, discutand chestiunea in opozitie cu d-1 Lucian Blaga, ale carui
teorii le pretuieste de altfel.

Sa fie stilul expresia inconstientului si a categoriilor abisale? Scriitorul nostru analizeaza pe rand
stilul personali artistilor si pe cel instrumenta]'si gaseste, dimpotriva, ca incordarea cea mai
constienta sta la baia lor. Stilul lui Eminescu sau Flaubert nu oglindeste oare prin atatea
transcrieri si cercetari un calcul artistic evident? Un stil institutional, ca acela bizantin, nu e format
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din atatea elemente disparate, pe care numai un act de mare luciditate le-a putut selectiona si
doza magistral? Dupa felul acestor argumente se vede insa Tndata ca ceea ce intelege d-1 Nichifor
Crainic prin stil e doar expresia de manifestare. Prin stil si problema lui d-1 Blaga si ceilalti
cercetatori patrund Tnsa si in fondul culturii, Tn substratu' i intim, in sensul Tn care se si vorbeste
de un ,stil interior". Constiinta sau calcului artistic intervin numai in faza ultima a creatiei, mai
mult ca un act de perfectare a ceea ce nu s-a putut dintru inceput realiza pe deplin. Stilul lui
Eminescu sau stilul bizantin n-au fost exclusiv opera unui calcul, ci si a unor determinanti
indepartati si necunoscuti, pe care analiza nu-i va lamuri nicicand. E straniu sa constatam aici ca
tocmai o conceptie teologica tme sa indeparteze valul mistic de pe suprafata creatiei artistice,
pe care nici stiinta n-o poate lamuri definitiv. Dar prin inconstient teologic "u intelege oare d-1 N.
Crainic tainele de nedezlegat ale divinitatii, ~e genereaza intr-un fel nepriceput de biata minte
omeneasca operele Ysturii si artei? Coborand cu Dumnezeu in creatia artistica, omul nu e
dominat si calauzit de duhul Lui atotputernic, fara a-L pricepe? Fara
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indoiala, problema factorului inconstient sau constient in creatie, in lumina teologiei
ortodoxe, trebuie reluata si discutata din nou.

incercarea de a roti o privire de ansamblu asupra esteticii din punct de vedere teologic si
ortodox - asa cum a intreprins-o d-1 Nichifor Crainic - reprezinta o noutate din cele mai
evidente. Pentru estetica romaneasca, orientata aproape numai metafizic sau stiintific,
contributia d-lui Nichifor Crainic ilustreaza o pozitie care-si are interesul ei propriu.
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LUCIAN BLAGA

sau arta ca revelare a misterului (1895-1961)

Daca opiniile estetice ale multor ganditori romani se aduna - in mod firesc - sub semnul ,ideilor
estetice", al conceptiilor sau principiilor de estetica, deoarece stradaniile lor se caracterizeaza prin
fragmentar, accidental si disparat, vederile d-lui L. Blaga sunt circumscrise vadit in curba unui
sistem de o organicitate evidenta in partile si in totalitatea sa. Unele dintre ideile lucrarii sale
sintetice Arta si valoare au aparut mai demult Tn cursul unei opere teoretice sau artistice ce, prin
staruinta ei, dovedea o aplicata vocatie dar numai meteoric, accidental. Oranduirea lor pe cateva
axe raspicat determinate, gruparea lor logica si ierarhica s-a savarsit Tn structura de ,sistem" abia
prin aceasta din urma lucrare. Un caracter de un geometrism limpede, demonstratiuni intr-adevar
moregeometrico, silogisme corect desfasurate impun si, sa adaugam, surprind pe spectatorul de
ansamblu al viziunii d-lui Lucian Blaga, obisnuit cu impreciziunile mistice ale poetului si cu
imagismul, in mod necesar vag, al filosofului. Opera a unui neasteptat asprit de geometrie atat de
evident, incat multe din ideile sale ghemuite latent in premise sintetice pot fi usor explicitate
fnainte chiar de a fi desfasurate de scriitor, sistemul estetic al d-lui Blaga nu e mai putin si
expresia acelui esprit de finesse, Pe care in sectoarele intregului 1l vadeste cu atata simt al
nuantei. Este % altfel axiomatic faptul ca, si in acest domeniu, filosoful si poetul realizeaza o opera
care se bucura sau sufera de calitatile si defectele acestei metode simbiotice.

Cu o armatura exterioara rationalista, d-1 L. Blaga ramane totusi _ Prezentant al misticismului
modern, dezvaluind, si in liniile mari

Ptuni sale ideologice, un nucleu sintetic inchegat dintr-o nebuloasa adictii ce se stravad inca prin
cenusiul ei originar. De aici,
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impresia unei experiente intelectuale traite cu elan liric, de ' sentimentul autenticitatii si al ideii
vii, generatoare.

Nu se poate aduce, de aceea, sistemului d-lui Blaga invinuirea s-ar desfasura pe un plan pur
speculativ, ca este o creatie abstracta abila de idei ce se insiruie numai cu farmec amagitor, cum
ar par intr-adevar la prima vedere. Caci daca sistemul nu-si extrage vitalitate din Tntreg domeniul
variat al experientei artistice, el creste totusi din radacina unei experiente si aceasta este cea a
poetului Blaga insusi, De aici se infrupta cu aviditate speculatia filosofului colorandu-i gandirea ce
ar fi fost altfel anemiata, dar tot de aici se isca si zvonul dificultatilor teoretice: campul fatal
restrans al unei singure experiente artistice profund subiective ce se incadreaza in tipul dominant
simbolist al artei

Conceptia estetica a d-lui Lucian Blaga se construieste pe cale pur deductiva de ,sus in jos", din
anumite premise care o genereaza cu strictete. Prin spiritul ce o patrunde ea reface atmosfera
vechilor sisteme ale esteticii de tip metafizic, ca de pilda cele ale idealismului postkantian.
Filosoful mi ignora dificultatile care merg pana la caducitate, ale metodei. 0 estetica bogata de o
anume viziune metafizica isi hraneste substanta din aceasta dar se mentine si piere prin ea. Pe
deplin lamurit asupra situatiei, d-1 Blaga va scrie: ,Hranim de mult timp credinta secreta ca
teoriile estetice nu sunt niciodata mai fertile, ca tocmai in epocile cand ele se rostesc in numele
unei metafizici oarecare si sub amenintarea unei obstesti osande. Caducitatea teoriilor metafizice
se constata desigur, fara apel, cu istoria la Tndemana. Dar aceasta nici nu se sperie, nici nu ne
poate fi leac sau fnvatatura. Dimpotriva, imprejurarea e de naturd a ne da curajul sa ne depanam
firul, dupa cum ne e placul."*.

Estetica de fata poate fi prin urmare discutata, apreciata sau condamnata in lumina sistemului
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metafizic care o genereaza. Ea mai poate fi insa privita si din punctul de vedere imanent, din
zarea propriei viziuni, urmarindu-i-se consecventa in desfasurare.

Primul drum ni se pare mai usor accesibil si mai putin recomandabil. Premisele metafizice ale unui
sistem de structura oarecum subiectiva, ca acestea, nu sunt greu de rasturnat si, o data cu ele,
piere de la ssfl®si horbota teoriilor estetice.
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, de-a doua cale ni se pare Insa mai corecta, pentru ca pe firul

". ceput dfjja presimtit, putem patrunde in atat de controversata

5 hi matica a esteticii si verifica, la fata locului, rodnicia viziunii

metafizi-

Sistemul estetic al d-lui L. Blaga va fi asadar pretuit din perspectiva

' roorie si solutiile lui, alaturate la cele ale esteticii contemporane, re a le cunoaste noutatea in
cadrul general al disciplinei. in acest fel, m ilustra indirect valabilitatea premiselor metafizice ale
sistemului. Cadrul teoretic in care se inscrie estetica d-lui Blaga e fixat cu orecizie chiar de autor.
Primele Iui linii Tnseamna, mai intai, o depasire a punctului de plecare cartezian, dincolo de eul
cugetator si de lumina limpede a constiintei. Din hrubele confuze ale inconstientului se iveste
glasul omului contemporan, care nu mai are siguranta si taria veacului al XVll-lea. El exprima
zvonurile noului orizont al misterului, omul devenind , 0 existenta care-si e siesi mister si ia act de
un orizont saturat de mistere"2. E aici un agnosticism care, alaturi de unele antecedente filosofice
cunoscute, nu purcede mai putin din sfera romantismului si a simbolismului poetic. Semnificativ
apare faptul ca fiorul tainei a tremurat Tnca din primele versuri ale poetului, in 1919, unde trebuie
cautate si zorile nelamurite ale gandirii sale. in Poemele luminii - exploziva si dionisiaca insiruire
de poeme de un erotism pagan, in care lumina e doar lunara - intalnim astfel embrionara intuitie a
misterului Tn versuri ca:

Si nu ucid/Cu mintea tainele ce le-ntalnesc sau chiar paradoxal:

Eu cu lumina mea sporesc a lumii taina si:

Asa Imbogatesc si eu intunecata zare

Cu largi fiori de sfant mister

sau anticipand cu aproape doua decenii acel ignorabimus al metafizicii >*le: ,un val de nepatruns
ascunde Vecinicul in bezna".(Veciniculdin "emele luminii).
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Situarea omului in orizontul misterului depaseste printr-un salt fericit calificat ,mutatie" - cum mai
observam - pozitia carteziana. Daca identificarea celei din urma cu modul existential animalic e
foarte discutabila - recunoasterea ideilor clare si distincte nu corespunde numai orientarii
biologice a omului, ci a facut cu putinta dezvoltarea culturii moderne rationaliste insasi, ca o
categorie specific umana - noul mod ontologic, provocand prezenta misterului, complica intr-un fel
tot mai omenesc problematica lumii. Din relatiile omului cu noul orizont ai misterului pe care tinde
sa-1 reveleze, filosoful nostru ajunge la definirea actului cultural si apoi la analiza lui structural3,
socotindu-1 , metaforic" si produs al ,categoriilor abisale", create ca un spor de tipare ale
inconstientului, prin analogie cu categoriile kantiene ale constiintei, 0 metafizica si o teorie a
cunoasterii care, cu veche armatura kantiana, cauta sa organizeze domeniul vag al
inconstientului, descoperirea cea mai pretioasa a psihologiei moderne.

Pentru lamurirea premiselor estetice ale gandirii d-lui L. Blaga sa subliniem si noi insemnatul rol
pe care-1 joaca acele ,categorii abisale", cu indoita si ingenioasa functie de a mentine
efervescenta creatoare a omului, dar si de a infrana transcendent posibilitatea revelarii complete
a misterului.

in acest cadru metafizic, despre a carui valabilitate nu avem sa ne ocupam aici, se fnscrie
sistemul estetic al d-lui Blaga.

Sa urmarim fnsa acum solutiile pe care d-1 L. Blaga, in lumina premiselor metafizice de mai sus,
incearca sa ie dea problemelor estetice. Se iveste mai intdi nevoia definirii artei ca treapta
primara a sistemului, in calitatea ei de plasmuire culturald, alaturi de religie, stiinta, metafizica,
arta 1si propune si ea - socoteste d-i Blaga - a revela misterul pe cale metaforica si in tiparele
categoriilor abisale. E in aceste elemente primul termen al definitiei si anume genul proxim.

Cel de-al doilea termen al definitiei d-lui L. Blaga, cuprinzand diferenta specifica, readuce in
discutie o idee uzuala si anume: revelarea misterului se face pe planul sensibilitatii sau al
concretului intuitiv. Cu aceasta vedere ne-am situat iarasi in albia acelui curent al esteticii, care
socoteste arta drept o cunoastere a individualului, o intuitie a Tnsusirii
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M i.re, cum o vede de pilda Croce: o cunoastere intuitiva in opozitie

a onNceptuald a stiintei. Parasind Tnsa planul constiintei si

fundandu-se in hrubele inconstientului, intuitia d-lui Blaga dobandeste

nou aspect: ea slujeste ,,categoriile" abisalului, iar sensibilitatea se

isca n sfera artei pe un alt plan decat cel practic obisnuit, anume pe

el pe care se reveleaza mistere. in cadrul perspectivei cu indoit orizont

d-lui Blaga, n care functiile sufletesti au manifestari bivalente, noua

orientare a sensibilitatii poate fi inteleasa. Cum ne-am propus sa ne

25



miscam in cercul limitat al punctului de vedere imanent, ne marginim

la aceasta acceptare.

O a doua problema pe care o ridica de indata d-i L. Blaga priveste originea si functiunea artei. Se
refuza cu hotarare explicatia artei prin conditiile ei inferioare si extrinseci, teoria artei ca joc,
vitalismul estetic etc. si se accentueaza, in buna tovarasie a fenomenologiei, lamurirea ei
imanenta. Aparitia artei poate fi inteleasa ca o manifestare a unui ,mod ontologic" nou care este
cel uman, o justificare de natura esentiala careia trebuie sa-i recunoastem adancimea si
demnitatea. E o depasire a planului explicativ psihologic si biologic Tn orizont metafizic.

Suntem indemnati acum sa vaslim in comentariile noastre spre apele autonomiei artei, al carei
accent specific a si fost atins mai sus. Ajungem astfel la problema centrala a esteticii, a carei
autonomie ca stiinta pe baza autonomiei artei a solicitat atatea stradanii de la Baumgarten (1750)
si pana la fenomenologii contemporani. Problema cea mai dificilda ce se ridica aici e cea a
esteticului natural si al celui artistic, prin care se poate proclama autonomia artei.

intr-o discutie sumara dar patrunzatoare d-1 L. Blaga va combate

ideea diferentierii graduale, prin intensitate si complexitate, a frumosului

naturalei artistic si va dobandi o noua pozitie prin aplicarea dualismului

sau metafizic dupa care, intre cele doua orizonturi, se casca o prapastie

de netrecut, esteticul natural constituindu-se in planul obisnuit al

constiintei, pe cand cel artistic, in noul orizont al misterului.

oducandu-se aici ° mutatie ontologica, autonomia artei creste din

adacini de unde nu mai poate fi smulsa. Spre a sublinia limpede aceasta
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pozitie d-1 Blaga va nascoci legea nontransponibilitatii, cu tendinta de a hotarnici definitiv
autonomia artei.

O consecinta imediata a legii nontransponibilitatii o constituie respingerea frontala a teonei artei
ca imitatie a naturii care, de la Piaton si pana astazi, staruie in estetica. intr-adevar, situand arta
pe planul distinct al revelatiei, atribuindu-i o functie ce depaseste integral planul natural, intre
cele doua orizonturi cascandu-se o prapastie, teoria imitatiei nu se mai poate sustine. Cu acelasi
argument se condamna principial si metoda experimentala a esteticii care, prin discutia lui
Fechner, voia sa constituie frumosul pe calea costisitoare a experientelor ce porneau de la
formele cele mai simple. Ridicata pe un plan deosebit, arta nu poate fi inteleasa prin subsumare la
fenomenele naturale subordonate, cum sunt formele simple. in fond, argumentul crea intr-o alta
structura obiectiunea fundamentald ce s-a ridicat mai demult in fata experimentului estetic si
anume caracterul anterior al normei estetice ce se manifesta fara voie cu prilejul experientei.

Din definitia artei ca revelare metaforica si in tiparele abisale ale misterului se deduce si
caracterizarea geniului ca agent creator al artei. Respingand si de data aceasta teoriile
psihologice si patologice despre geniu care apar ca explicatii insuficiente, acesta devine darul de
a transpune pe alt plan ontologic misterele revelate. E o solutie care, in cadrul metafizic amintit,
da geniului - sa recunoastem - un prestigiu crescut.

Printre problemele generale ale esteticii pe care sistemul d-lui L. Blaga le ridica este si cea a
locului artei intre celelalte ramuri ale culturii din punctul de vedere al posibilitatii apropierii de
Absolut, Se cunosc dezbaterile idealismului romantic german, de pilda, cu privire la aceasta
problema. Neidentificandu-se cu ideea, ci cu misterul, Absolutul d-lui Blaga il determina sa
conchida ca o ierarhizare a plasmuirilor culturii e oarecum fara sens. Toate creatiile culturale fiind
revelari de mistere, transcedental infranate deopotriva, arta, stiinta, religia se situeaza la egala
distanta de mister.

Problema ierarhizarii artei fata de revelatia misterului este ea intr-adevar un non-sens? Nu sunt
cu putinta apropieri pe o scara de
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intensitate variabila a misterului? Nu ne tradeaza intuitia noastra, momentul si categoria
cunoasterii - arta, stiinta, religie, metafizica -prin care pasim mai aproape sau mai departe de
mister?

Ca o consecinta a aceleiasi definitii a artei d-1 Blaga respinge, la fel, orice ierarhizare a artelor
intre ele si a genurilor, egal de departate -dupa el - de mister.

Ni se pare ca nici aceasta incheiere nu se poate justifica din punctul de vedere chiar al d-lui Blaga.
Caci, intr-adevar, daca socotesti ca functia cardinala a artei e revelarea misterului, nu esti
indemnat sa crezi ca o intensitate deosebita foloseste muzica fata de sculptura sau arhitectura,
genul liric fata de cel epic, didactic etc? Ba diferitele opere individuale ale fiecarui gen nu te
infioara in mod deosebit in fata misterului?

Problema contemplatiei, a ,satisfactiei sau emotiei estetice", se pune si pentru d-1 L. Blaga, de
asemeni in cadrul metafizicii sale. in afara analizei psihologice ce se face indeobste starii
receptive a artei, pe urma puteniicului impuls al simpatetismului estetic german, pe d-sa Il
intereseaza numai functia ei metafizica. Prin satisfactia estetica omul se transpune in orizontul
misterului, ba savarseste chiar un act de mutatie ontologica in planul uman propriu-zis sau
y.dezlantuie intr-un fel in sine geneza omului". Se depasesc asadar apele psihologiei, care au
adancit in atatea directii fenomenul contemplatiei pe un plan pozitivist si se produce de fapt o
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reintoarcere la stravechiul misticism estetic sau chiar la metodele romantismului idealist.
Consecvent cu aceasta, Tmpotriva rezultatelor cercetarii psihologice, ,satisfactia estetica" e taiata
de orice legaturi cu impresiile comune ale vietii si promovata pe plan exclusiv metafizic.

Analiza structurala a valorilor ce constituie arta - valori polare, tertiare, flotante, accesorii - avand
un caracter exclusiv constructiv, nu ne vor retine in mod deosebit. Va trebui sa poposim insa putin
in fata teoriei d-lui Biaga despre arta socotitda ca un ,cosmoid", iar nu ca un cristal sau un
organism. Directiunea organicistica germana, indeosebi, e Combatutd cu hotarare. Fireste, din
punctul de vedere al metafizicii autorului arta nu poate fi un organism sau un microcosm, o data
ce nu ,oglindeste" substantial si in mic structura naturii, ci un ,cosmoid",
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adica o faptura proprie regizata de legi specifice. Este aceeasi preocupare de autonomizare a
artei ce se obtine si cu mijloacele proprii ale metafizicii d-lui Blaga.

Daca am fi solicitati, in sfarsit, sa judecam global valoarea esteticii d-lui Blaga, ar trebui sa
accentuam inca o data ca faptul nu e posibil - din punct de vedere imanent - decat in functie de
metafizica sa. O apreciere in lumina dezvoltarii generale a disciplinei duce insa la incheierea ca
prin sistemul d-sale estetic s-au reliefat cu noi lumini tulburatoare unele pozitii nelamurite sau mai
dinainte castigate ale esteticii.

O forma metafizica generala

LIVIURUSU sau arta ca revelare a sensului existentei

(1901-1985)

Studiul estetic principal al d-lui Liviu Rusu este - dupa cum se stie -Essai sur la cieation artistique
aparut la Felix Alean in 1935, dar al carui titlu propriu si adevarat ar fi trebuit sa fie dupa insasi
dorinta autorului prelungit astfel: Essai sur la cnsation artistique comme revelation du sens de
I'existence. Contribution d une esthetique dinamique. Reproducem aceasta intreaga formulare
pentru ca descopera dintru inceput directiunea stradaniilor d-lui Rusu, ca si izvoarele ei generale.
Ne aflam desigur in fata unei estetici al carei accent cade pe continutul operei de arta apropiind-o
de filosofie, iar metoda si viziunea ei de ansamblu va fi una nelinistita, mobila, opusa cu totul
perspectivei contemplative a esteticii fenomenologice. Daca, insusindu-ne vederile autorului, am
voi sa patrundem in procesul creator al esteticii sale pana ia faza ei inspiratorie, care e totdeauna
agitata, framantata ca o lume abia iesita din haos si inca neintrupata in forma, dinamismul ei ne
apare vadit, zbuciumul, neintrerupt si prelungit pana la etapele finale ale lucrarii. Dar acest
necurmat neastampar este el Thsusi expresia acelui conflict interior care-1 tulbura ca pe orice
creator si pe d-1 L. Rusu. De aici, agitatia fara oprire a stilului sau, de aici forma interogativa atat
de frecventa a unei gandiri care se zbate cu tot dinadinsul sa surprinda problemele si solutiile lor,
intreband mereu cu o neinduplecata staruinta, voind negresit sa convinga, dar lasand totusi prin
insusi sensul interogatiei sa cada si umbra indoielilor. E in lucrarea d-lui Liviu Rusu o incordare
stiintifica dintre cele mai vii si 0o curajoasa nazuinta spre noutate, trasaturi care se impun cu
claritate cititorului. Sa adaugam, in sfarsit, o eruditie respectabila care-i furnizeaza autorului
argumente si
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citate neobosite, Tn numar considerabil, dand studiului sau un tipic aspect academic.

Sa desfasuram acum vederile estetice ale d-lui L. Rusu, asa cum le infatiseaza si le construieste in
cartea sus citata.

Problema fundamentala a esteticii e - dupa d-sa - problema creatiei artistice si nu cea a
contemplatiei sau a structurii operei de arta. Cele trei probleme estetice nu coexista ca trei
continente diverse pe acelasi plan, cu legitimare proprie metodologica, ci se ierarhizeaza dupa
gradul Tnsemnatatii lor in mod descendent, incepand cu creatia artistica. Studiind-o, d-1 Rusu
socoteste ca a patruns in miezul esteticii Tnsasi, celelalte probleme fiind de interes secundar, iar
solutiile lor derivand logic din rezultatele ce rcetarii creatiei artistice. Autorul va aplica acestei
probleme centrale metodele obisnuite ale psihologiei, dar numai temporar si in vederea
perspectivei estetice catre care tinde. Ne aflam asadar in fata unei estetici genetice si dinamice.
Cre, aa artistica, devenind astfel obiectul principal al esteticii, utudiul e? 'a urmari in prima parte
,datele originare ale creatiei artistice", in a doua, ,datele inconstiente sau potentiale", in a treia,
,datele constiente" in a patra, ,datele transsubiective". Dupa cum se vede, o constructie etajata
cu tendinte progresive, inaltandu-se de 3a nivelul biologic la cel social. Treptele cercetarii nu
exprima insa necesitati ale obiectului, ci numai disocieri metodice necesare pentru urmarirea
expunerii.

in cel dintai compartiment al studiului sau d-1 L. Rusu ridica problema originii artei, folosindu-se
de cercetarile biologiei, de cele privitoare la arta primitivilor si de cele relative la joc, menite sa
arunce lumini asupra inceputurilor manifestarii artistice in seria filogenetica sau in cadrul uman,
social si psihic. Punctul de plecare il constituie problema expresiei vietii sufletesti. Cum se
exprima aceasta la fiintele inferioare? Se raspunde: prin miscari care au sens, intrucat dezvaluie
un dezechilibru intern al animalului si un scop, pentru ca tind sa restabileasca echilibrul pierdut si
sa inlature suferinta pricinuita de lipsa lui. Atat sensul'cat si sco/w/miscarii sunt expresii ale
instinctelor de conservare si au o directie practica dinlduntru in afara. Dupa aceasta
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descriere a expresiunii pe treptele animale inferioare autorul va trece la om si-si va pune In mod
firesc intrebari privind primele creatii artistice si anume cele primitive, cercetand daca nu exprima
si ele tot sensuri si intentii practice. insemnand prin urmare o simpla continuare a miscarilor
biologice instinctive mai sus pomenite. Se resping cu hotarare teoriile privind scopul practic sau
originea sexuala a artei primitive, constatdandu-se ca se exprima aici acea mentalitate si metoda
evolutionista si utilitarista, care tinde totdeauna sa explice superiorul prin inferior si sa
generalizeze functia folositoare a obiectelor. Datele etnologiei ne dezvaluie, intr-adevar, un raport
strans intre arta si nevoile practice, dar aceasta nu Tnseamna decat ca cele doua preocupari merg
paralei, ca arta primitiva e asociata cu practicul, apare cu ocazialm, dar nu e in nici un caz
conditionata de el. Ba chiar pare uneori ca se manifesta impotriva utilului, a carui aplicare o
ingreuneaza. Decorarea instrumentelor primitive nu micsoreaza chiar utilitatea lor, un pumnal
sculptat in chipul vreunui animal facand mai dificila folosirea lui ca unul simplu?; de aici desprinde
d-1 L, Rusu ,intentia de a se ridica deasupra scopului practic"!. Originea impulsiunii catre creatia
artistica nu trebuie deci cautatd in domenii eterogene fata de ea, ci intr-o sursa proprie si
specifica. Biologia ne sugereaza drumul si ne indeamna sa pornim tot de la dezechilibrul intern al
fiintelor inferioare, dar sa observam ca pe plan uman ne aflam in fata unui dezechilibra psihic. Nu
e activitatea creatoare artistica tocmai leacul acestui conflict sufletesc? Nu restabileste ea
echilibrul rupt? Nelinistea interioara nu are insa de data aceasta mobile instinctive, ci yur
spirituale, iar creatia Tmpotriva-i nu ia calea exterioara a miscarii, ca la animale, ci pe cea
launtrica, a faptei spirituale create. Se conchide: ,Creatia artistica este o atitudine generala a
sufletului fata de un dezechilibru, care nu poate fi rezolvat decat printr-un efort creator."2. Creatia
are asadar un caracter necesar, dar nu de natura instinctiva, ci spirituala. Ea nu este ,,0 prelungire
a anumitor tendinte instinctive, ci o reactie in contra acestora"3. Cea dintai parte a cercetarii d-lui
L. Rusu are o indoita misiune: sa combata originea eterogena a artei si sa defineasca mai mult
decat sa dovedeasca autonomia ei spirituala.
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O data specificata, sursa proprie a creatiei artistice incepe a fi studiata psihologic in celelalte trei
parti ale lucrarii. Se analizeaza mai intai ,faza preparatorie", care cuprinde datele inconstiente
sau potentiale ale creatiei artistice, In care putem distinge pe cele ale inconstientului Tnnascut si
pe cele ale celui castigat prin experienta proprie. E planul pe care se desfasoara Tn adancime
conflictul ce sta la baza operei si care tinde sa se ridice spre constient, unde gaseste posibilitatea
unei ordini si a unui echilibru creator. Ajungem astfel la , datele constiente" ale creatiei artistice,
in care se infatiseaza noi faze si anume: inspiratia, elaborarea, executia, concepute toate nu ca
etape perfect distincte, ci ca abstractiuni stiintifice, de necesitate metodologica.

Inspiratia alcatuieste faza in care conflictul interior al inconstientului rasuna in constiinta, unde se
pregateste reactiunea Tmpotriva-i. ,,O dispozitie creatoare" agitatd, urmata de un ,moment
central", in care ideea se precizeaza - iata descrierea psihologica a inspiratiei. Expresia !n care se
intrupeaza ea 1i pare autorului indiferenta, caci ,esentialii Tn problema inspiratiei nu este mijlocul
in care va fi exprimat continutul creator, ci faptul ca nelinistea profunda a sufletului gaseste aici
un echilibru superior'. Urmeaza faza elaborarii, in care artistul ia o ,atitudine critica" si
procedeaza la realizarea operei intr-un tot clar si unitar, printr-un act de vointa cu ajutorul
imaginatiei. Executia e in sfarsit ultima faza a creatiei si ea se caracterizeaza prin faptul ca artistul
depaseste cadrul insuficient al eului sau si vrea sa se comunice lumii exterioare care ,nu este insa
un scop pentru eu, ci un mijloc, un pivot al creatiei"®. Patrunderea prin materie si forma in lumea
exterioara e necesari pentru artist, care numai astfel se poate stapani pe sine si poate birui
conflictul interior, printr-un sprijin din afara. Problema formei se pune pentru autorul nostru sub
aspectul unitatii ei organice cu ideea: ,forma materiala a ideii artistice se naste in ideea insasi"®,
Tn adancimile sufletului ,,materia si forma nu sunt probleme independente de agitatia spirituala a
artistului"’. ,Se produce o fuziune perfecta cu materia, identificarea absoluta a autorului cu opera
sa"é.
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Dupa analiza fazelor psihologice ale creatiei e firesc ca d-1 L. Rusu sa-si reaminteasca scopul
cercetarii sale: lamurirea operei de arta din laboratorul ei dinamic, interior, rezultatul sondajului in
adancimile sufletesti. Ajungem astfel la ,datele transsubiective" ale creatiei artistice, cea de-a
patra parte a lucrarii. Creatia se indreapta deci tot mai profund in lumea interioara, acolo unde
individualitatea artistului se uneste cu celelalte individualitati, Tn colectivitate. Punctul final al
creatiei este ,esenta primordiala a existentei umane"®, ba chiar ,fondul originar al spetei"!°. Se
dezvolta aici conceptia metafizica pe care si-o Tnsuseste autorul nostru si care este una de tip
heraclitean, sensul ultim al existentei umane fiind , devenirea, viata este un vartej care, prin insasi
esenta sa nu cunoaste stabilitate"!! etc. Fata de aceasta realitate, artistul e cuprins de ,,elanul sau
creator"!?, trebuie ,sa-si creeze o viziune, acesta e destinul lui"*3. , Construindu-si opera, artistul
construieste lumea sa, adevarul sau: el exprima ratiunea sa de a fi"!. ,,Elaborandu-si prin opera
sa o viziune a lumii, el stabileste o filosofie, o filosofie proprie fara indoiala", dar mai exact e
vorba aici de ,un spirit filosofic de care e impregnata orice atitudine determinata de sursele cele
mai adanci ale existentei"*>.

D-1 Rusu determina in sfarsit tipurile artistilor dupa categoriile viziunilor asupra lumii. Distingem
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astfel un tip simpatetic in care conflictul de la baza creatiunii poate fi usor stapanit de artist, un
tip demoniac echilibrat, in care o neliniste mai adanca e in cele din urma dominata, si un tip
dinamic anarhic, unde biruinta prin opera a conflictului interior nu izbuteste, artistul fiind in
continua fluctuatie.

Concluziile cercetarii d-lui L. Rusu arunca apoi o privire asupra problemelor estetice din punctul
sau de vedere. Vechea problema a frumosuluha sub noua perspectiva o alta infatisare. Opera de
arta nu ne place fiindca exprima frumosul in sine, ci pentru ca interpreteaza ,0 viziune asupra
lumii, un continut spiritual"!®, placerea estetica deci nu rezultda din calitati formale, ci din
.rezonanta pe care poate s-o0 aiba n noi continutul spiritual exprimat"?*’.
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Am tinut sa prezentam pe larg si cu citate cat mai dese conceptia estetica a d-lui Liviu Rusu, spre
a-i putea determina continutul, caracteristicile, izvoarele si a lua apoi o atitudine critica.

Privind-o Tn ansamblul ei si retinandu-i intentia principala pe care o dezvaluie prin subtilul citat al
creatiei ca ,revelatie a sensului experientei", lucrarea de fata se incadreaza curentului continutist®
al esteticii, reprezentat in mai multe momente ale istoriei disciplinei, dar mai ales in epoca
romantismului postkantian. Intre cele doua tipuri ale esteticii veacului trecut - estetica formei si
cea a continutului - d-1 L. Rusu fisi Tnchina intreaga stradanie celei din urma, subordonand-o pe
cea dintai cu totul. insusindu-si acest punct de vedere, cercetatorul nostru se situeaza in opozitie
darza nu numai fata de estetica traditionala, cum el insusi sustine - e vorba mai ales de estetica
psihologica - ci si de cea de ultima ora, - de cea contemporand, de estetica fenomenologica®.
imbratisand atitudinea ,continutista", lucrarea d-lui Rusu se departeaza de evolutia actuala a
esteticii si contribuie la acele discontinuitati ce caracterizeaza de altfel drumul filosofiei in genere.
Se ridica fireste problema contributiei efective pe care, in afara actualitatii estetice, autorul nostru
tinde sa ne-o ofere. Ceea ce vom arata acum.

in ce priveste izvorul principal al cercetarii d-lui L. Rusu, el poate fi usor identificat in bergsonism.
Studiul sau estetic se incadreaza limpede din mai multe laturi deodata in acest curent. Prin
viziunea lui generald dinamica, mai intai, care se resimte nu numai in conceptii, ci si Tn nelinistea
si zbuciumul stilului; Tn stiintele ajutatoare cu care lucreaza, apoi, si care sunt biologia si
psihologia; prin considerarea activitatii estetice ca putand sa patrunda pana in adancurile
existentei, amintind functiunea intuitiei bergsoniene si insemnatatea artei ca instrument
metafizic. Prin insasi natura acestei existente, in sfarsit, care e socotitd devenire, nestabilitate
perpetud, evolutie bergsoniana. Si, daca ar mai fi vreo indoiala prin faptul acoperirii unor idei
bergsoniene cu alte conceptii filosofice de tip romantic, atunci terminologia autorului ne-ar
convinge definitiv, caci ea reaminteste, prin ,vibratie vitala", de ,radacinile vietii", ,elan creator"
etc, arsenalul expresiilor filosofului francez.
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Sa revedem acum critic ideile d-lui L. Rusu.

Problema fundamentala'a esteticii a devenit - asa cum am aratat mai sus - problema creatiei
estetice, celelalte mari obiecte ale disciplinei: opera de arta si contemplatia, subordonandu-se
primei. O cercetare adancita a creatiei de arta dezvaluie - dupa d-1 Liviu Rusu -functia ultima a
artei, care, fiind revelatia sensului existentei, determina caderea pe plan secundar a operei de
arta in sine®. Contemplatia, la randu-i, va deveni - in aceasta lumina - actul prin care luam
cunostinta de o viziune a lumii artistului si ne bucuram sau nu in raport cu intensitatea si bogatia
acestei viziuni. Nici macar o independenta metodologica a problemelor estetice nu mai e cu
putinta, ele topindu-se intr-una singura.

Judecand aceasta vedere imanent, din perspectiva gandirii d-lui L. Rusu, ea e desigur legitimata
cu conditia sa admitem misiunea operei de arta ca revelare a sensului existentei, opinie asupra
careia vom reveni. Este Tnsa studiul creatiei artistice suficient in toata intinderea si adancimea lui,
spre a acoperi si opera de arta n sine sau, cunoscand finalitatea ei ultima, i-am cuprins intreaga
structura? N-am putea raspunde afirmativ, fiindca procesul creatiei, socotit ca o stapanire a
conflictului interior al artistului, depaseste individualitatea lui si se modifica, spre a se comunica si
altora. Creatia artistica, adica, nu pare a avea numai o functie de echilibrare interioara, ci si una
de socializare intentionata. Opera de arta nu se lamureste numai din cercetarea creatiei ca
eliberatoare de conflict intern, ci si din alti factori transcendenti pe care, e drept, d-1 Rusu fi
citeaza si studiaza, dar i subordoneaza unei misiuni interne.

Ceea ce se mai poate obiecta apoi e ca, prin considerarea creatiei artistice ca revelatoare a
sensului existentei, se aluneca mai mult spre legaturile artei cu celelalte domenii ale spiritului, cu
stiinta, religia, dar mai cu seama cu filosofia, care tind catre acelasi ultim tel, departandu-se de
scopul propriu si specific artei. Or, dupa cele mai multe pareri ale esteticii contemporane,
mijloacele exprimarii grefate organic pe un anume continut intemeiaza autonomia artei.
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ALE OMENIRII tL*m /ESTALA

De independenta artei care-si are ,,0 sursa specifica" se ocupa totusi d-1 L. Rusu in mod
staruitor, dar tot in sens ,continutist". Rezumandu-i conceptiile, n-am infatisat grija cu
care intelege sa respinga teoria originii practice a artei primitive? Argumentarea nu
convinge insa. Etnologia si chiar etnografia nu socotesc arta ca fiind asociata cu utilitatea, ci
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derivand direct din ea. Ornamentatia obiectelor primitive utile - spre a relua exemplul d-lui
L. Rusu - nu apare alaturi sau cu ocazia preocuparii practice, ba chiar impotriva ei, intrucat
ar stanjeni intrebuintarea instrumentului, ci tocmai pentru ca e incarcata cu functii magice,
menite sa duca la o buna manuire a obiectelor. Sculptura pumnalului de care vorbeste d-1
L. Rusu nu inseamna ca utilul a cedat in fata frumosului, ci, dimpotriva, ca actul ce noua ni
se pare ,artistic" are misiunea, pe caile ocolite ale magiei, sa faca mai eficace si deci mai utila
arma prin interventia duhurilor nevazute. Functia si originea artei primitive e una militara
si practica nu insa in mod direct, ci prin subordonarea ei magiei si religiei, care intervin
in viata omului si-1 sprijina efectiv, el flind numai instrumentul realizarii dorintelor divine.
O vointa neatarnatad de arta nu poate fi descoperita aici si daca manifestari artistice apar,
totusi, ele trebuie socotite ca derivate si epifenomene. Calea evolutiva mi se pare deci cea
mai justa fiindca e fireasca.

Dar sa urmarim mai departe argumentarea autorului. Daca originea artei nu poate fi
gasita in afara, intr-o prelungire a instinctelor, ea isi are izvorul inlauntru, in dezechilibrul
sufletesc al individului creator si este - asa cum am aratat - ,o atitudine generala a
sufletului" fata de acest conflict interior. Ajungem astfel la o definitie a artei, careia fi
lipseste insa diferenta specifica. intr-adevar, nu ne apare acelasi ,,conflict interior" si in
cazul stiintei, religiei, filosofiei si nu se stinge el prin opere ale acestor domenii, care sunt
si ele atitudini generale ale spiritului?"

Urmeaza apoi analiza fazelor procesului creator, unde contributia psihologica a d-lui L.
Rusu ca specialist e remarcabila si de acord, in genere, cu celelalte studii asupra dinamicii
creatiei. Subscriem mai ales la subliniata interpatrundere si continua unificare a faptelor
creatiei, pe care numai nevoile analizei le despart. Nu ne putem impaca insa cu
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rolul subordonat ce pare a se da mijloacelor expresive®. in problema inspiratiei de pilda, autorul
constata”™ asa cum am aratat - ca ele au o valoare redusa, principalul fiind echilibrarea sufletului.
Dar nu se obtine aceasta in mare parte si prin puterile expresiei? Momentele creatiei
patrunzandu-se reciproc, nu apar uneori printre sclipirile inspiratiei si viziuni de natura expresiva?
Aceasta situatie subordonata i se da formei si, cu prilejul analizarii executiei, ca faza ultima a
creatiei. Si de data aceasta ea e redusa la valoarea unui instrument exterior cu misiunea de a
sprijini echilibrul conflictului interior. Autorul acorda asadar putind Tnsemnatate functiei de
comunicare a expresiei care, prin insasi esenta ei, e indreptatd mai mult in afara decat inlauntru,
artistul modificand intr-un mod apreciabil structura operei dupa imaginea prezenta in mintea lui,
a publicului caruia i se adreseaza. Conditia sociologica a artei nu trebuie subapreciata o data ce
ea alcatuieste un determinant permanent al creatiei, opera fiind si o marturisire publica a
artistului. Ajungem acum la punctul final al conceptiei d-lui L. Rusu si anume la obiectivul insusi al
creatiei artistice, care patrunde cu sondajul sau pana la ,fondul originar al spetei", unde-si
creeaza ,0 viziune a lumii", -,un adevar", ,o filosofie". Arta serveste deci scopurile cunoasterii si
inca intr-un fel atat de apropiat filosofiei. Misiunea ei nu e sa exprime frumosul, ci adevarul ultimF)
asupra existentei, iar placerea pe care ne-o provoaca e in functie directa de cantitatea si calitatea
adevarului relevat. Spre a nu mai fi nici o indoiala asupra acestui punct, citam: ,,O opera de arta
place nu pentru ca exprima un frumos in sine, ci pentru ca incarneaza o viziune a lumii, adica un
continut spiritual.". Vederile autorului intra astfel exact in sfera romantismului postkantian,
asimiland arta cu filosofia sau reliefand cel putin tendintele lor comune®. Vom reproduce aici doua
citate din Schelling, spre a se vedea cat de apropiate sunt conceptiile de care vorbim. ,,Avem
toata dreptatea - spune Scheliing -cand judecam ca o opera de arta e frumoasa numai prin
adevarul ei", sau ,.caci Tncotro aspira filosofia daca nu catre acel adevar etern care este totuna cu
frumusetea nemuritoare, care este acelasi lucru cu adevarul", (citat dupa T. Vianu, Filosofie si
poezie). Sunt, fireste, deosebiri in ce priveste conceptia despre adevar: la Schelling el se identifica
cu ideile
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platonice, in timp ce pentru autorul nostru adevarul se confunda cu devenirea bergsomana.
Tendinta raméane insa aceeasi: misiunea ultima a artei nu pare sa fie prea deosebitd de cea a
filosofiei Tn cele din urma Privind acum Tn genere pozitia cercetatorului nostru in cadrul esteticii
romanesti contemporane de caracter metafizic, stiintific fenomenologic sau impresionist,
contributia d-lui Liviu Rusu se sustine prin atitudinea ei proprie, care inchide mai ales o opozitie
fata de formalismul estetic excesiv.

intre stiinta si metafizica

M. DRAGOMIRESCU sau integralismul estetic

Estetica filosofica a lui M. Dragomirescu a trait mai cu seama prin bogatele ei aplicatii In lumea
literara. Opera criticului a covarsit pe cea a esteticianului, desi izvorul ei integral salasluia in cel
din urma. Practica a depasit ca totdeauna teoria si adevaratele ei surse initiale au putut sa treaca
pe nedrept pe un plan umbrit. Pentru punctul de vedere al acestor pagini care-si propun sa se
desfasoare pe un taram pur filosofic -indiferent oricaror aplicatii - estetica lui M. Dragomirescu nu
ne va interesa decat in ea insasi, ca sistem de gandire avand ca obiect frumosul considerat
abstract, in afara de diferitele lui invelisuri reale in fenomenalitatea artelor. Nu ne vom putea
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insusi ca atare obiectiunea fundamentala a unui critic - d-1 E. Lovinescu - pentru care rezultatele
aplicative ale esteticii lui M. Dragomirescu fiind socotite negative, baza lor teoretica nu se mai
legitimeaza. Ne marginim asadar sa prezentam integralismul estetic m forma lui teoretica pura,
potrivit perspectivei generale ce am adoptat-o aici.

Estetica lui M. Dragomirescu are - in primul rand - un caracter deductiv si prin urmare un
fundament filosofic general in care se incadreaza ca un moment distinct. Ea se inrudeste prin
aceasta, pana la un punct pe care-1 vom determina, cu sistemele metafizice traditionale de tip
Platon, Hegel, Schopenhauer. Desi Dragomirescu nu a redactat definitiv tabloul general al
filosofiei integrale, i-a schitat totusi componentele in ce priveste domeniul constiintei ca izvor al
stiintelor. Toata aceasta filosofie se bazeaza pe o teorie a adevarului, care postuleaza
recunoasterea unui al treilea taram al existentei - pe langa cel fizic si psihic - numit psihofizic, ca o
sinteza independenta de celelalte doua
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lumi, deci o noud regiune existentiald. Tn cuprinsul ei se diferentiaza trei feluri de fiinte,
psihofizice, unul in legatura cu inteligenta si ducand la adevarurile analitice sau stiintifice
(Adevarul propriu-zis), altul in legatura cu sensibilitatea si ducand la adevarurile sintetice'sau
artistice (Frumosul), al treilea, in legatura cu vointa, ducand la adevarurile concrete sau
pragmatice (Binele). Principii de cauzalitate deosebita se aplica in aceste domenii si anume:
cauzalitatea analitica pentru stiinta, cea sintetica, pentru arta, cea concreta, pentru etica. Pozitia
esteticii In tabloul de mai sus se contureaza ca fiind cea a unei stiinte a adevarurilor si a
cauzalitatii sintetice a regiunii existentiale psihofizice. Privita in perspeciK a istoriei esteticii,
pozitia nu e deloc departe de rationalismul cartezian estetic, dupa care frumosul e o variatie a
adevarului sau - cum spunea Boileau - rien n'est beau que le vrai. Determinari ulterioare mai
precise vor deplasa accentul intelectualist al acestei estetici - dupa cum vom arata - pe unul
integralist. Preocuparile de adevar, fie el chiar estetic, care vor duce la impunerea unei stiinte a
literaturii, nu se vor anemia totusi niciodata Tn cuprinsul cercetarilor lui M. Dragomirescu,
devenind tocmai telul sau suprem.

Caracterul deductiv al integralismului estetic nu este insa exclusiv. Autorul tine sa-1 tempereze
printr-unul inductiv, de tip Aristotel-Fechner. Experienta estetica cea mai vie si multilaterala e
chemata sa sprijine, sa controleze si sa verifice tezele deductive. Dragomirescu realizeaza deci si
o fundamentare inductiv-experimentala a esteticii sale, care tinde astfel sa devina integrala si din
punct de vedere metodologic. Intre intemeierea deductiva si cea inductiva a esteticii, impresia
cititorului descopera insa o vadita dezvoltare si accentuare a celei dintai, cea de-a doua aparand
doar cu un rol subordonat de verificatoare psihologica.

La intrebarea asupra obiectului esteticii, daca el este situat in lumea fizica - frumosul in natura-
sau in cea psihica - frumosul in imaginatie-, autorul nostru refuza ambele ipoteze.
Frumosul'innaturde inexistent, intrucat el alcatuieste doar un material psihologic, un peisaj
considerat obiectiv fiind numai o existenta fizica, iar subiectiv, o placere, nu o emotie estetica.
Integralismul estetic nu insista Tn mod deosebit asupra

acestei probleme. El isi insuseste punctul de vedere al idealismului estetic german, fara o
argumentare mai sustinuta, ceea ce se explica prin perspectiva generala a autorului, care
priveste toate problemele sub unghiul dogmatic al postulatelor sale. in cazul de fata se afirma
astfel: frumosul fiind psihofizic, nu poate fi nici fizic, nici psihic. Altfel ar fi discutabila, desigur,
argumentarea efectului psihic a! ,frumosului din natura", care nu se reduce doar la ,placere".
(Ganditi-va, de pilda, la sentimentul sublimului, pe care-1 produce natura). Obiectul esteticii nu
poate fi, mai departe, nici frumosul in imaginatie, care e numai de natura psihica, intrucat nu ia in
considerare ,forma" atat de specific estetica. Ramane sa se caute obiectul esteticii intr-o a treia
lume si aceasta este tardmul artei ca regiune existentiala aparte, cea psihofizica. intregul sistem
estetic al lui M. Dragomirescu se bazeaza pe aceasta recunoastere a lumii psihofizice formata
exclusiv din capodopere. Numai acestea devin adevaratele obiecte ale stiintei estetice, numai ele
urmand sa fie observate, analizate, caracterizate, clasificate.

Existenta lumii psihofizice a artei aminteste anumite reflexe ale istoriei esteticii, pe care trebuie
sa le insemnam acum si pe care de altfel M. Dragomirescu le recunoaste singur.
Frumosulpsihofiziciimd situat in afara de spatiu, timp si cauzalitate, asa cum ne arata autorul, ne
duce la conceptia platonica a Ideii metafizice a Frumosului. Esteticianul scrie ca ,frumosul e o
fiinta quasi-transcendentald, Tntrucat se afla intr-altfel de lume decat il pune istoria, cat si
psihologia"*. Rasuna aici, de asemeni, ecouri de estetica schopenhauriana, de care Dragomirescu
e si mai apropiat. Frumosul intrupat in capodopera constituie un prototip pe veci inaccesibil, catre
care tindem numai cu zadarnica sete. Lumea psihofizica pare a fi asadar un taram metafizic dar
autorul nu voieste cu nici un chip sa intemeieze o metafizica a artei, ci o stiinta a ei si de aceea
proclama analogiile cu sistemele metafizice citate ca simple asemanari obtinute pe alte drumuri
deductive, dar si pe cale experimentala. O dificultate grava se ridica insa aici, provocata de
neclaritatea lumii psihofizice, care e ,quasi-transcendentala", dar totusi nu e raspicat metafizica.
O stiinta a artei, care nu e fenomen situat in spatiu, timp si cauzalitate, e oare
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posibila? Obiectul stiintei nu presupune fenomenalitate, tel sesizabil deci in lumea fizica sau
psihica? O stiinta cu un obiect metafizic sau quasi-metafizic e o alcatuire sui-generis, o pseudo-
metafizica, decat o stiinta propriu-zisa?
Sa urmarim Tnsa mai departe ecourile istoriei esteticii in integralism.
Frumosul e o realizare psihofizica avand insa un caracter predominant psihic ce-si subordoneaza
fizicul, socoteste autorul nostru. Se rosteste aici intr-o masura conceptia hegeliana a artei ca
simbolizare a Ideii. Se observa totusi ca se depaseste solutia lui Hegel, care distingea vadit intre
idee si forma, pe care o socotea ca un vehicul al celei dintai si o separa de ea. in estetica
integralistd, ca in orice estetica organicista de altfel, contopirea initiala dintre fond si forma face
cu neputinta o distingere a termenilor. De fapt, Dragomirescu Tmpaca cele doua directii ale istoriei
esteticii: conceptualismul si formalismul.
Armonizarea in lumea psihofizica a elementelor frumosului descopera apoi reflexe kantiene.
Toate aceste analogii cu unele idei ale sistemelor metafizice nu presupun insa numaidecat o
insusire a lor numai de acolo. Caci frumusetea- pentru Estetica integrald- cum am spus - nu are
nimic metafizic, ea este ,un lucru vesnic concret si vesnic usor de pipait si controlat". Pe cale
inductiva se obtin unele rezultate asemanatoare cu cele metafizice. in fond dozajul metafizicului
cu pozitivul, al deductivului cu inductivul e greu de determinat si de aceea si cararile limpezi ale
stiintei apar tulburate.
Obiectul esteticii fiind lumea psihofizica, iar aceasta cuprinzand exclusiv capodoperele, studiul
artei se va margini la ele. Urmeaza deci sa le cunoastem caracterele si sa le deosebim de celelalte
produse pseudo-estetice, numite de Dragomirescu opere de talent si virtuozitate.
Capodopera este - si dupa Dragomirescu - in primul rand un organism, adica o fiinta perfect
unitara, in care partile determina totalitatea, dar si aceasta partile, care-si are finalitatea ei
interna siesi suficienta. Dragomirescu adopta aici calificarea organicistica a artei,
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care are o lunga istorie in estetica dar care se reliefeaza mai impunator la Kant.
0 trasatura fundamentala prin care esteticianul nostru se prezinta cu o nota de vadita originalitate
e insa observatia esentiala, dupa care capodopera socotita de toti cercetatorii ca ,individ" ar fi de
fapt o ,specie". Aceastd vedere deosebit de surprinzatoare isi are originea intr-o necesitate
metodologica: voind a intemeia o stiintd a artei si a literaturii analoaga cu stiintele naturale,
obiectul ei trebuie obligator sa nu fie individual, caci in acest caz am ajunge la istorie, nu la o
stiinta. Dragomirescu ia pozitie impotriva lui Taine, care a crezut numai ca lucreaza stiintific, cand
de fapt a facut istorie o data ce s-a ocupat de ceea ce e individual. Prin care insusiri e capodopera
o specie? Prin faptul ca ea nu traieste in constiinta oamenilor la fel, ci diferentiat, dupa aptitudinile
lor, dupa tipul lor sufletesc etc, in numeroase variante care tind spre un prototip inaccesibil Fondul
capodoperei in special cunoaste acest unghi de refractie atadt de variabil, in timp ce forma e
inalterabila. Sa recunoastem inca o data caracterul original al acestei vederi, ca si necesitatea
prezentei ei pentru orice stiinta adevarata.
O dificultate ne intampina totusi si aici. Esteticianul nu se multumeste numai cu o caracterizare a
capodoperei ca specie, ci socoteste chiar ca se afla in fata unei trasaturi distinctive, deosebitoare
de celelalte produse ale artei. Dar ne intrebam: operele de talent sau cele cu totul mediocre nu se
refracta la randu-le prin sufletele contemplatorilor in mod diferit, pulverizandu-se intr-o suma
nesfarsita de indivizi, ca si capodoperele? Adaugam ca nu numai fondul ci si forma se
interpreteaza individual. Si aceste opere de talent sau de virtuozitate sunt atunci specii si, in
consecinta, acest criteriu de selectionare cade. Dar Dragomirescu ar fi trebuit sa renunte la
caracterul selectiv al capodoperei ca specie si sa se margineasca la trasaturile obiective ca
specie, ceea ce ar fi fost suficient pentru fundamentarea unei stiinte a artei. Faptul ca si operele
de talent sunt specii n-ar fi trebuit sa-1 tulbure, Intrucat a gasit si alte criterii pentru distingerea
capodoperelor.
Elementele constitutive ale capodoperei, pe care ,stiinta artei” le va studia sunt: forma, fondul si
armonia, alcatuind principiul legaturii
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lor organice. Examinarea formei si armoniei, adica studiul bibliografic, metric, filologic, are un
caracter preliminar, urmareste scopul restabilirii formei originare a capodoperei. Fondul inchipuie
in sfarsit obiectivul suprem al studiului, el urmarind sa fie analizat, caracterizat, valorificat si
clasificat dupa ce i se va stabili un Tnteles cat mai apropiat de prototipul sau. Ne intdmpina aici
obiectiunea variabilitatii receptarii fondului de la individ la individ sau, mai exact, prezenta mai
multor indivizi ai speciei in diferitele constiinte ale contemplatorilor. Situatia - spune
Dragomirescu cu drept cuvant - nu e alta in stiintele actuale. Si acolo se pleaca inductiv de la
indivizi si se descrie apoi specia, care ramane pana la urma abstracta. Greutatea se iveste insa
altundeva. Cum sunt posibile judecati estetice identice asupra mai multor indivizi ai speciei
artistice de la contemplatori sau cercetatori deosebiti? in termenii traditionali ai problemei: cum
sunt cu putinta judecati estetice universale si obiective? Este aici o preocupare centrala a esteticii
lui M. Dragomirescu si insasi baza stiintifica si a dogmatismului sdau. Asupra ei va trebui sa
insistam.
Punctul de plecare purcede desigur de la Kant, care s-a straduit cu mai mult relief sa dea
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judecatilor estetice caracterul universal'spre a Je alatura judecatilor stiintifice, dar n-a indraznit sa
le Tnzestreze si cu obiectivitatea stiintei, ramanand in fond fa o formula tranzactionala:
universalitatea subiectiva, Dragomirescu observa ca si altii - la nos, de pilda Paul Zarifopol -
consideratia inferioara pe care Kant o da genialitatii artistice fata de cea stiintifica, seasibiiitatii
fata de inteligenta pe de o parte, nazuinta de a justifica starea de fapt a criticii literare si artistice
cu atata mobilitate subiectiva, pe de alta. intre judecatile teoretice si cele estetice nu trebuie
totusi marcata diferenta lui Kant, deoarece si judecatile estetice pot deveni universai-obiective
daca descoperim principiile estetice care corespund celor logice. Or, tocmai aceasta e misiunea
pe care si-o atribuie integralismul estetic: sa determine criteriile pentru intemeierea acestor
judecati universal-obiective. ,,Cu alte cuvinte - scrie Dragomirescu - frumosul e tot atat de
universal si obiectiv, neschimbator si adevarat ca si Adevarul"?. Reapare deci tinctura
intelectualista a sistemului sau estetic, ratiunea dand modeiui alaturi
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de care tind a se insirui cu aceleasi drepturi si celelalte functiuni sufletesti. Cu prilejul unei definitii
pe care o da frumosului, esteticianul nostru determina si o baza psihologica a universalitatii
judecatilor estetice: , Obiectul frumos este creatiunea geniala care, desi iesita din mintea unuia,
contine totusi relatiunile universale ale starilor sufletesti umane si astfel poate fi al tuturor,
devenind obiectul vesnic contemplativ al constiintei omenesti"s.

Universalitatea si obiectivitatea judecatilor estetice e insa pusa in discutie de M. Dragomirescu
insusi, atunci cand, insiruind conditiile ce trebuie sa indeplineasca un estetician, socoteste ca ,cea
dintai conditie pentru a selectiona este simtul sau gustul estetic integral". Se crede in mod
general totusi ca gustul'e individual si ca atare el mineaza universalitatea si obiectivitatea
judecatilor estetice. Obiectiunea a fost ridicata de pilda de d-1 E. Lovinescu, pentru care ,gu”ul
anuleaza legea"* si deci autorul nostru si-ar fi distrus singur fundamentul esteticii sale stiintifice.
Obiectia nu e totusi atat de categorica pe cat s-ar parea. Gustul nu se identifica pentru toata
lumea cu subiectivitatea. Croce are Tnh aceasta privinta o parere care trebuie negresit citata aici. El
socoteste intr-adevar ca relativistii confunda gustul cu impresiile organice, cu agreabilul si
dezagreabilul. Acestea din urma sunt individuale, gustul e lasa solicitat de arta si aceasta e
expresie, nu impresie organica. Croce conchide deosebit de clar: ,,sa recunoastem ca criteriul
gustului e absolut", numai ca ,acest absolut nu e al intelectului, ci e absolutul intuitiv al
imaginatiei"®. Situandu-se in punctul de vedere al sistemului sau, Croce socoteste ca o anume
intuitie se identifica numai cu o anume expresie si ca gustul tuturor trebuie sa recunoasca acest
necesar si absolut raport. Fara a subscrie integral acestei opinii, sa retinem cel putin constatarea
ca problema gustului nu e inca definitiv Iamuritd si ca atare nici caracterul lui subiectiv perfect
determinat, judecatile universale si obiective ale esteticii lui Dragomirescu nu pot fi prin urmare
rasturnate categoric cu acest argument. Nazuinta spre obiectivitate ramane mai departe un efort
cu totul laudabil al sistemului integralist
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Admitand, ca mai sus, posibilitatea stiintifizarii esteticii, Dragomirescu ne va darui apoi o metoda
a studiului capodoperei, al carei punct de plecare il recunoaste in dialectica metafizica a lui Hegel,
in metoda tripartita, dar pe o baza reala in insasi alcatuirea din trei functiuni a sufletului omenesc.
Capodopera se caracterizeaza astfel mai intai ca fond si se obtine cunoasterea: 1) originalitatii
elementare care e energetica (pe latura volitiva); 2) originalitatii psihice care e afectiva; 3)
originalitatii formale care e intelectuala. Apoi originalitatea psihica e, la randu-i, analizabila si de
trei feluri: 1) subiectiva, 2) obiectiva, 3) subiectiv-obiectiva, cea dintai fiind afectiva, cea de-a
doua, intelectuala, cea de-a treia, volitiva. Caracterizarea se continua trihotomic. Dupa ea
urmeaza descrierea si clasificarea in tipuri, genuri, forme. Sunt trei tipuri: romantic, clasic, realist
etc. S-a adus acestei metode obiectiunea artificialitatii, a caracterului ei mecanic si a didacticii,
asa cum Baldensperger insusi s-a exprimat la congresul international de istoria literaturii de la
Budapesta. Dragomirescu a raspuns ca tripartitia e chiar in natura lucrurilor, ca expresie a
diviziunii sufletului omenesc. in realitate, esteticianul nostru a imbinat nevoile didactice cu cele
dictate de firea lucrurilor. Gandindu-ne insa la numeroasele ramificatiuni trihotomice care purced
din tabloul Tnsusi al filosofiei integrale si se continud neobosit pana la amanuntele clasificarii
capodoperelor, ramanem fintr-adevar cu impresia ca prea marea rigoare si consecventa
metodologica nu poate decat strica apropierii de existenta atat de vie, nuantata si in fond unica a
operei de arta.

Din toata expunerea de pana acum despre integralismul estetic reiese in mod clar ca cea dintai
regula a metodei este - dupa autorul nostru - preocuparea exclusiva de capodopera. Procesul
genetic al acesteia, zbaterea din sufletul creatorului sau efectele ei asupra contemplatorului sunt
citate doar ca probleme secundare, despre care ni se vorbeste uneori dar nu in termenii obisnuiti
de ceilalti esteticieni. Aceasta cercetare exclusiva a obiectului artistic fixeaza pozitia Iui
Dragomirescu in preajma metodei fenomenologice a esteticii, fara a se confunda cu ea. Mai exact,
estetica integralista se situeaza in campul obiectivismului estetic ce a precedat fenomenologia,
ale carei intuitii
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pure nu sunt folosite aici. Caracterul ,democratic" pe care Dragomirescu il da stiintei artei il
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departeaza de asemeni de ,aristocratia" fenomenologiei, metoda pe care numai cercetatorii cu
insusiri rare o

pot utiliza.

Dupa cum observam, problema creatiunii artistice ca proces genetic il preocupa mai putin pe
esteticianul nostru. Ea este cheniata doar sa arunce lumini noi sau sa explice caractere cu alte
prilejuri infatisate, ale obiectului artistic. Creatoare a capodoperei e genialitatea. Dragomirescu
recunoaste ca adopta aici teoria kantiana a geniului, dupa care operele sunt creatii ale naturii prin
mijlocirea sufletelor oamenilor de geniu. Se descopera, mai exact, vechea teorie a unei puteri
care depaseste pe artist si-i comanda. Genialitatea creatoare este - dupa Dragomirescu - ,0
putere instinctiva, oarba, care-si impune formele de cristalizare in afara de vointa artistului"®, ea
este animata de ,,0 idee generatoare", care ,nu este un element propriu zis al sufletului, ci un
element supra-intelectual, supra-sentimental si supra-volitiv", ,,un element mistic"’. Cu astfel de
calificari esteticianul nostru pare sa depaseasca planul psihologiei pozitive si sa se refugieze
vadit;. metafizica si transcendent. De fapt, cercetarile de psihologie moderna confirma acest
caracter tainic si exterior individului, al ,ideii generatoare", al ,inspiratiei", care e resimtita si
descrisa de creatori in felul lui Dragomirescu. Numai ca, in timp ce psihologia incearca sa studieze
si faza creatoare a inspiratiei cu metodele stiintei, integralismul estetic o accepta ca atare, o
prevede cu un puternic accent mistic si deriva din ea consideratii de mare insemnatate. intr-
adevar, ca o consecinta a caracterului de mai sus al ideii generatoare, Dragomirescu poate
distinge intre genialitatea artistica si omul de rand sau, mai precis, aceeasi persoana disociaza
raspicat structura artistica de cea obisnuit umana, adaugand ca, ,daca geniile sunt rare,
genialitatea creatoare e curenta". Distingerea ar explica, printre altele, inegalitatea productiei
artistilor si faptul ca opere neasteptat de superioare sunt produsul unor talente mediocre in restul
stradaniilor lor. Disociatia e, la Dragomirescu, - ca ia toate temperamentele dogmatice -, absoluta.
intre structura artistica si cea obisnuita umana nu exista posibilitate de comunicare sau explicare
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reciproca. Se urmeaza astfel un drum ce nu este al esteticii psihologice, care se straduieste a
reduce pe artist la proportiile unui fenomen natural, explicandu-1 mai mult prin potentarea
functiilor sufletesti general-umane. E locul sa citam aici o prezentare foarte originala pe plan
pozitivist, fara metafizica deci, a problemei noastre. E constatarea d-lui Tudor Vianu, dupa care
Lartistul nu e o abstractiune" asa cum tinde a-1 infatisa integralismul estetic, ci el ,reprezinta o
structurad intermitenta"®, dar alcatuita din functii sufletesti general-umane altfel potentate. D-I
Vianu se mentine evident pe plan stiintific, in timp ce Dragomirescu il depaseste spre metafizic.
Afirmand disociatia absoluta dintre personalitatea artistica si cea umanad, esteticianul nostru
statorniceste o serie de consecinte din cele mai hotaratoare pentru sistemul si pozitia sa
metodologica intr-adevar singulara. Intre personalitatea artistica si cea umana e o deosebire de
esenta si, ca atare, in timp ce cea de-a doua se desfasoara in spatiu, timp si cauzalitate, cea
dintadi e in afara de acestea. ,Materialul personalitatii omenesti dependent de spatiu, timp si
cauzalitate nu poate sa faca parte din personalitatea artistica decat dupa ce mai intai e supus la o
intreaga serie de operatiuni care-i schimba cu desavarsire natura"®, scrie Dragomirescu.
Personalitatea artistica pluteste asadar Iintr-o alta existenta,care este cea psihofizica,
supratemporala, supraspatiala si supracauzala. Si acum conceptia: personalitatea umana a
artistului nu ne poate interesa Tn nici un chip cu prilejul studiului capodoperei, ci numai
personalitatea artistica fara relatii cu cea dintai. De aici, cunoscuta campanie a lui Dragomirescu
impotriva istorismului literar cu toate formele lui, metoda biografica, cea pseudo-stiintifica a lui
Taine, sociologismul lui Brandes etc. Toate au pierdut din vedere obiectul central ai esteticii -
opera - Si s-au coborat la explicatii periferice, care cauta relatii intre aceasta si lumea
fnconjuratoare sau Iintre realitati care, fiind eterogene, nu se pot situa pe planul comun al
cauzalitatii. Rareori sau, mai precis, nimeni n-a purtat o cruciada mai hotarata si mai fnversunata
impotriva metodei istorice ca Dragomirescu. Ducand consecintele dezvoltarilor sale teoretice la
extrem, esteticianul nostru a adoptat o atitudine intransigenta si absoluta.
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Trebuie sa recunoastem, mai intdi, ca punctul de plecare al lui Dragomirescu in excesul de
istorism, psihologism, e perfect inteme-iatReactia sa impotriva acestor metode - asa cum se
intdmpla adesea -e Insa si ea excesiva. Izolarea Tn afara de spatiu, timp si cauzalitate a artistului
si capodoperei adauga un nou accent metafizic stiintei artei, reducandu-i campul explicativ la
legislatia interna a capodoperei, ca si cum aceasta ar fi izbucnit ca o minune prin generatie
spontanee de nimeni determinabila. intre personalitatea artistica si cea umana estetica
psihologica s-a straduit si se straduieste, dimpotriva, sa arunce punti. Proiectarea celei dintai intr-
0 zona existentiala deosebita ar fi de neinteles, o data ce artistul se manifesta in om, ii foloseste
functiunile sufletesti cu o intensitate mai vie, dar fara a inventa insusiri supraumane. in plus, cu
atat genialitatea artistica e mai profunda cu cat se reazima mai mult pe uman, geniul de mai
mare rezonanta dovedindu-se si adanc omenesc, mult mai putin artificial si ,artistic" decat
talentul. Daca privim apoi spre capodopera pe care autorul nostru o situeaza fintr-o lume
abstracta, atemporala, aspatiala etc. si ne intrebam daca insusirea sau asimilarea ei e posibila
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fara explicari reale si normal-umane, luand in considerare practica generalda si de veacuri a
studiului Artei, nu putem raspunde decat negativ. O adevarata si totala intelegere a capodoperei
prin taierea brutala a legaturii cu mediul creator ni se pare cu neputinta. Caci o justa si adevarata
asimilare si o patrundere in legislatia ei interioara, Tnainte de a-i fi lamurit analitic si istoric
elementele componente, e o operatiune nefireasca. Ne Tnsusim cu alte cuvinte si aici parerea lui
Croce, dupa care ,fara traditia si critica istorica, gustarea tuturor sau aproape a tuturor operelor
de artd o data produse de umanitate ar fi iremediabil pierduta"!. Bineinteles, e vorba numai de
un studiu preliminar sau introductiv dar necesar, caruia 1i urmeaza negresit reproducerea estetica
a operei ca un rezultat al gustului si imaginatiei

criticului

incheiem aici consideratiile noastre de prezentare si discutie critica a integrafismuiui estetic.
Recapituland observatiile de mai sus, sa inchegam imaginea de ansamblu a sistemului estetic al
lui Dragomirescu.
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Ne aflam in fata unei constructii cu caracter dominant deductiv, cu teze ce se inlantuie riguros,
tinzand catre o precizie absoluta. Sistemul -caci aceasta calificare 1i e cu totul proprie - are un
aspect raspicat static, eleatic, cristalizat definitiv intr-o consecventa de fier ce ignora si combate
chiar mobilitatea ce nu i se subordoneaza. Nazuieste sa intemeieze, in sfarsit, o adevarata stiinta
a artei, indreptand pentru aceasta interesul cercetarii exclusiv spre obiectul artistic si cautand sa
fundamenteze universalitatea si obiectivitatea judecatilor estetice ca si o0 metoda de rigurozitate
extrema. Prin aceasta staruinta deosebit de valoroasa se aduce implicit si o contributie vadita la
autonomizarea esteticii, mai cu seama prin statornicirea unei regiuni existentiale specifice Artei.
Numeroase reflexe metafizice incepand cu lumea psihofizica Tnsasi si pana la misticismul , ideii
generatoare", prin care se disociaza personalitatea artistica de cea umana, intuneca insa procesul
stimtificizarii esteticii, care ramane mai departe suspendata intre stiintd si metafizica,
inregistrandu-se numai tendinta accentuarii celei dintai.

O conceptie vitalista a frumosului

EUGENIU SPERANTIA

(1888-1972)

intre preocuparile sale variate de filosofia dreptului, psihologie si mai cu seama sociologie, d-1 E.
Sperantia a gasit loc suficient si pentru estetica, asupra careia a gandit de numeroase ori atat in
studii si articole de revista, in comunicari la congrese internationale de filosofie si estetica precum
si - mai ales - in lucrarea sa mai dezvoltata, intitulata Papillons de Schumann. O experienta
poetica mai veche marcheaza insa adevaratul punct de plecare al meditatiei sale estetice, o traire
si o creatie proprie au inlesnit procesul de introspectie din minele caruia izvoraste estetica
autorului nostru. Autenticitatea acestui fundament, coincidenta creatorului cu ganditorul au
ingaduit un contact viu si imediat cu fenomenul artistic, Tnaintea oricarui proces de abstractiune
filosofica. Se pare ca aceeasi indeletnicire cu arta a sugerat si directia generala a esteticii d-lui E.
Sperantia, indemnandu-1 sa teoretizeze vibratiile propriei sale emotii creatoare si comtemplative
cu tot substratul lor

vital.

In comunicarea din 1937, infatisata Congresului International de Estetica, ganditorul nostru si-a
definit - pe baza unor cercetari mai vechi - pozitia lui in cadrul disciplinei ca pe o ,conceptie
vitalista a frumosului". Tn lumina unui biologism, care inunda toate compartimentele gandirii d-lui
E. Sperantia unificand-o sub aceeasi permanenta egida, estetica isi ia locul ei potrivit ca o
incapere deosebita Tnaltata Tnsa pe aceleasi schele. ,Estetica ne apare ca o biologie de un gen
special", scrie domnia sa, iar frumosul nu e decat ,proiectia faptului vital ca atare"!. Straduinta
ganditorului se indreapta deci spre o situare biologicd a fenomenului estetic ca manifestare
spirituala si, prin aceasta, ca moment vital obisnuit. Intrucat ceea ce caracterizeaza esenta
faptului
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vital, fie el fiziologic, fie psihic, e conturul lui individual si persistenta in a trai, fenomenul estetic
va trebui sa cunoasca aceeasi infatisare.

Actele fundamentale ale spiritului - cel de cunoastere si cei contemplativ, dupa autorul nostru -
sunt Tnzestrate, In mod firesc, cu pecetea vietii. Radacina lor e comuna, deoarece intuitia sensibila
le cuprinde nediferentiat, punctul lor deosebitor aparand doar in momentul cand ele iau o anume
directie spre continutu/obiectului si spre relatiile lui cu obiectele analoage sau spre datullui
formal, constituind pe rand actul cunoasterii sau pe cel al contemplatiei estetice. Caracteristica
vitalistd a faptului estetic e individualitatea lui formald si perseverenta Iui in contur primar.
Motivul unui ornament sau al operei poetice ori muzicale e individualitatea vietii care tinde sa se
mentina determinand repetarea aceleiasi alcatuiri fundamentale.

in procesul acesta vital functiunea esentiala se dovedeste a fi constructia de unitati. Atat pe plan
fiziologic, cat si pe cel spiritual, aceasta trasatura ne intdmpina cu nedezmintitd consecventa.
Organismele ca totalitati si chiar organele ca parti realizeaza unitatea, fenomenele mentale -
perceptia, judecata, rationamentul, imaginatia, atentia etc. - urmaresc acelasi proces.
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in acest cadra biologic general are numai misiunea ,sa fixeze durabil si mai ales comunicativ
infatisarile sensibile ale acestor unitati de viata interioara"?, intre manifestarile evidente ale
acestor unitati, simetria pe care o intalnim pretutindeni in viata si artd ne apare ca semnul
distinctiv al frumosului prin calitatea ei vitala.

Tendinta acestei estetici e sa urnpie cu viata si sange cadrele goale ale formalismului si ale
purismului anemiat Ea vine desigur pe urme antice, pe care un Alfred Baeumler le-a subliniat
odata, considerand ca prim principiu ai esteticii eline vitalismul ei, reluat apoi si in alte momente
ale istoriei disciplinei si Tncadrat astazi intr-un biologism general de caracter dinamic, fara
reziduuri mecaniciste sau materialiste.

Asupra problemelor principale ale esteticii d-1 E. Sperantia si-a spus de mai multe ori cuvantul.
intr-o lucrare mai veche din 1921 (Frumosul ca inalta suferintd) poposeste indelung asupra
creatiei si contemplatiei estetice. Punctui
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lor de plecare e suferinta ca reactie obisnuita a oricarei fiinte vii. Se analizeaza apoi procesul
contemplativ si se izoleaza momentul posesiv-perceptia obiectului, ni se spune, e un fel de a-1
poseda - cel imitativ-tendinta de a identifica cu obiectai - si cel expresiv. Toate aceste momente
nu sunt insa decat reactii In fata nostalgiei dureroase a frumosului cu functie de alinare. Nu e greu
de descoperit aici substratul platonician al acestei gandiri, care socoteste ca prezenta frumosului
e o0 nostalgie nedefinita, o suferinta acuta.

Si alte probleme estetice I-au retinut insa pe d-1 E. Sperantia, asa cum o dovedeste mai ales
Papillons de Schumann, lucrare asupra careia

ne oprim acum.

Conceputa ca o replica la Laokoon al lui Lessing, ea se situeaza printre destul de numeroasele
incitatii ale scriitorului german la noi, al carui tip de spirituala si gratioasa eruditie a preocupat
nume ca Al. Odobescu, Anghel Demetrescu, Titu Maiorescu, Delavrancea. Cu Laokoon ne aflam
intr-adevar in fata unei carti despre care autorul german spune singur ca ea cuprinde ,mehr
unordentliche Collectanea zu einem Buche als ein Buch". Dupa structura ei - daca se poate vorbi
astfel - sunt alcatuiti si acesti Papillons, in care autorul n-a voit sa dea ,un tratat sistematic si
complet de estetica sau filosofia artei", ci doar -dupa acelasi exemplu al lui Lessing - o0 seama de
ganduri, asa cum au aparut intdmplator sub impresia imediatd a auditiei bucatii lui Schumann.
Dintre aceste franturi, tulburatoare si gratioase sugestii de multe ori, nu ne vom opri decat -
potrivit spiritului general al cartii noastre -asupra problemelor mai importante de estetica.

Cu toata varietatea luxurianta a lucrarii, Papillons de Schumann urmareste totusi aceeasi idee de-
a lungul peregrinarilor sale. Ea isi propune sa ne intretina, dupa cum propriul ei subtitlu o arata,
despre ,principiul unic a! vietii, dramei si frumosului". Conceptia vitalista mai sus expusa e
prezenta si aici, astfel ca o revenire asupra ei nu se mai dovedeste utila. Problema centrala a
cartii o alcatuieste insa teoria Iui Lessing din /laokoon cu privire la sfasierea unitatii domeniului
artelor prin impartirea lor in arte succesive si simultane si determinarea granitelor poeziei fata de
pictura impotriva opiniilor antice atribuite Iui
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Simonide si reluate in vremea scriitorului german. Conceptia a insemnat -dupa cura se stie -
punctul de plecare al unor numeroase sisteme de clasificare a artelor incepand de la Herder
(1769), Heydenrich (1790), Kant, Schelling, Solger, Hegel, Schopenhauer, Vischer, MaxSchasler
s.a. pana in vremea noastra, fiecare estetician simtindu-se obligat sa ia pozitie fata de aceasta. Si
d-1 E. Sperantia supune teoria lui Lessing la 0 analiza atenta si anume la una psihologica. La baza
diviziunii criticului german, spune domnia sa, sta o conceptie gresita despre perceptie. Lessing
credea ca in cazul perceptiei vizuale a unei opere plastice se purcede de la parti care se
fncadreaza rapid in totul creatiei dandu-ne caracterul simultan al contemplatiei, pe cand in cazul
perceptiei auditive a poeziei, urmand acelasi procedeu -, erst betrachten mir die Tei/e -integrarea
se realizeaza succesiv cu mare fincetineala, refacand cu greu unitatea. Cercetarile noi ale
psihologiei si indeosebi gestaltismulvad altfel problema perceptiei, observa cu drept cuvant d-1 E.
Sperantia, si anume exact invers. Perceptia pleaca de la unitate atat in forma ei vizuala, cat si in
cea auditiva, de la o sinteza pur formala la analiza. Chiar in cazul procesului de intuire al unei
poezii sau al unei lucrari muzicale primele versuri sau tonuri presupun unitatea sintetica ce se
[amureste apoi treptat prin analiza. Asistam, prin urmare, la un proces de contemplare analog, in
care granitele poeziei fatad de pictura dispar si unitatea domeniului artei se reface impotriva lui
Lessing.

O obiectiune se poate ridica totusi in fata acestei argumentari. in cazul perceptiei auditive a unei
opere muzicale, desi avem anticipat impresia unitatii formale, dandu-ne seama ca fiecare moment
se va integra totului, nu putem totusi banui dinainte felul particular, specific al acestui tot formal.
Evident ca din primele sunete ale operei muzicale nu putem ghici forma ei finala, or, tocmai
aceasta cu fizionomia ei proprie alcatuieste individualitatea artei. in cazul perceptiei vizuale a unei
opere plastice unitatea initiala ne este usurata prin rapiditatea cu care putem integra partile si
controla totul relativ simultan in fata noastra. Daca procesul perceptiei e identic in liniile lui mari,
dupa cum a aratat d-1 E. Sperantia, o diferentiere pare totusi sa staruie in ce priveste gradul si
felul cuprinderii totului. O deosebire ca aceasta nu indreptateste
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insa fireste sustinerea diviziunii lui Lessing o data ce, de fapt, Tn ambele categorii ale artei
functioneaza cu intensitati diferite atat simultaneitatea céat si succesiunea.

O alta problema asupra careia poposeste de asemeni d-1 E. Sperantia in Papillons de Schumann e
cea a diviziunii genului dramatic, cu care prilej ni se schiteaza o teorie generala a actiunii
dramatice, rezumata fintr-un tablou care infatiseaza limpede jocul posibil al elementelor ce
definesc speciile dramaticului: a) existenta unei tendinte centrale fata de care apar adversitati; b)
prezenta unei lupte de afirmare a tendintei centrale; c) un deznodamant care poate fi succes sau
catastrofa. Pe urmele lui Volkelt ganditorul nostru admite posibilitatea convertirii tragicului Tn
comic, potrivit interpretarii deosebite ce se dau acelorasi

elemente.

Comentarii pline de interes noteaza apoi d-1 E. Sperantia in marginea epicului pe care-1 considera
ca pe ,0 redare estetica a unui material etic", subliniind insa caracterul dominant al esteticului.

in ultima vreme ganditorul nostru a conturat intr-un Mic tratat despre valori(1942) un orizont
axiologic in care modul particular al frumosului se incadreaza printre celelalte valori, socotite
toate ca ,gesturi de convergenta vitala".

Reprezentand cu o consecventa nedezmintita conceptia biologica a frumosului, d-1 E. Sperantia a
imbogatit estetica noastra cu o directiva ce-i reface legaturile firesti cu pulsul vesnic prezent al
vietii.
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Perspective etice ale esteticii

TUDOR VIANU sau arta ca forma exemplara a muncii si ideal general

(1897-1964)

Contributia romaneasca la estetica are un vadit caracter fragmentar sau aplicativ. De la Radu
lonescu, cel care publica la 1861 studiul hegelian despre Principiile critice, si pana in ultimii ani ea
s-a dovedit Tn fond sfioasa si incidentalda. Cel dintai care ne-a daruit o sistematizare a fost M.
Dragomirescu, dar ea se limita la campul special al literaturii, in cadrul unei estetici generale doar
schitata. Se cade de aceea sa subliniem mai intai meritul d-lui T. Vianu, care ne-a dat primul tratat
de esteticd generald in romaneste, putdnd sta alaturi cu demnitate de lucrarile straine
asemanatoare.

Contributia sa are de altfel semnificatia aceleia a unui adevarat intemeietor. Prin studiile sale nu
s-au raspandit numai ultimele informatii ale cugetarii celei mai Tnalte, ci disciplina a fost impusa
cu toata atmosfera ei proprie, cu toata complexitatea problemelor ei, cu toata prudenta unui
sever spirit stiintific si cu distinctia si eleganta pe care structura ei insasi o sugereaza. Daca - asa
cum e firesc - unele solutii ar putea fi discutate, castigul cel mai pretios ramane introducerea
cititorului Tn adevaratul cuprins al unei discipline, pe care usurinta cugetarii si superficialitatea
informatiei multora au umilit-o de atatea ori.

De la prima sa lucrare despre Bas Wertungsproblem in Schillers Poetik(l1924) si pana la
Introducere in teoria valorilor(19A2), pentru a nu vorbi aici de lucrarile sale de critica literara si
artistica, de filosofia culturii sau istoria filosofiei, d-1 T. Vianu n-a incetat sa rascoleasca taramul
esteticii cu o apriga pasiune pentru obiectul ei, cu o stiinta tot
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mai stapanitoare, cu un farmec al gandirii si stilului, care arata ca arta e mereu prezenta in scrisul
sau chiar atunci cand se aplica abstractiunilor. In cadrul acestei prezentari esentiale a esteticii
romanesti, in care ne straduim sa prindem doar liniile mari de gandire, contributiile la problemele
capitale, nu ne putem din pacate Tngadui sa urmarim procesul de formatie al filosofiei estetice a
d-lui T. Vianu, fazele progresive ale constructiei sale sistematice, curba evolutiva a unei meditatii
care s-a lamurit treptat pe sine, nu numai pe calea dezvoltarii unor idei mai vechi, ci - uneori - si
pe cea a rectificarii lor, potrivit biruintelor succesive ale spiritului stiintific.

Ne vom margini sa infatisam deocamdata ultimele rezultate ale cercetarii autorului in sectoarele
esentiale ale disciplinei, asa cum se cristalizeaza ele mai cu seama in tratatul de Estetica aparut
cu primul sau volum in 1934, in editia a doua in 1939, amintind si alte lucrari atunci cand va fi
nevoie.

Cel dintai obiectiv al Esteticii e - dupa chiar marturisirea prefetei -unul informativ. Autorul
urmareste o prezentare a problemelor in linii mari dar esentiale, formularea lor limpede,
infatisarea solutiilor fundamentale, adaugarea ultimelor rezultate ale stiintei impreuna cu solutia
proprie oferita de esteticianul nostru. Spiritul metodic al d-lui T. Vianu desemneaza precis
sectoarele, le delimiteaza si le impune cu siguranta. Nu lipseste totodata o anume finete distinsa
in creionarea nuantelor pretutindeni prezente. Prin Estetica autorul si-a propus insa - asa cum de
asemeni aceeasi prefata o arata - si promovarea unei conceptii proprii despre arta, legata de o
filosofie a muncii. Ambele obiective vor fi infatisate si discutate in prezentarea de mai jos.

Cea dintai problema, pe care in mod firesc o ridica tratatul de estetica al d-lui T. Vianu, e cea a
obiectului insusi al disciplinei. Dupa foarte justa observatie ca o solutie integrala nu poate aparea
decat la sfarsitul cercetarilor, esteticianul nostru e obligat sa incercuiasca totusi de la inceput
domeniul, cel putin Tn hotarele lui mari, intrebandu-se daca ambele specii ale frumosului - cel
natural'si artistic- se cuprind in aria obiectului stiintei. impotriva parerii care circula de la
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si pana astazi si dupa care estetica e stiinta frumosului artei si naturii deopotriva, d-1 T. Vianu fsi
fixeaza fara ezitare pozitia prin inlaturarea frumosului natural din sfera esteticii.

Solutia fsi are desigur precursori in cuprinsul esteticii idealiste germane a unui Schelling, Hegel,
Solger, apoi se regaseste la Schleiermacher, la Vischer, iar dintre cercetatorii mai noi la K. Lange,
Utitz etc.

Argumentarea prin care se sustine aceasta atitudine, rezumand contributiile esteticii
contemporane, se prezinta sub urmatoarele forme care tind sa statorniceasca eterogenitatea
celor doua specii ale frumosului: a) frumosul natural e rezultatul valorificarii unor date ale naturii,
pe cand frumosul artistic valorifica elemente produse de om; b) contemplarea frumosului natural
se margineste in aparenta la obiectul privit, pe cand contemplarea frumosului artistic patrunde si
in sfera creatorului pe care-1 pretuieste ca autor; c) frumosul natural e infinit -natura e frumoasa
in ansamblul ei - pe cand arta e finita, limitata la un aspect anume; d) felul interesului desteptat
de natura e extra-estetic: puterea ei e de a ne intari si odihni organic, linistea pe care o opune
oboselii civilizatiei si societatii, sentimentul religios pe care-1 provoaca. Atunci cand, totusi,
interesul estetic apare in fata naturii, el rasfrange numai ecourile artei asupra ei. Frumosul natural
e deci cu totul altceva decat frumosul artistic, o valoare pe alt plan si el trebuie exclus din sfera
esteticii.

Se ivesc insa aici unele greutati. Admitand chiar eterogenitatea deplina a acestor doua specii ale
frumosului, cel natural nu poate fi usor inlaturat. Sunt oameni care simt frumosul natural in afara
de orice inraurire a artei, ceea ce si Max Dessoir confirma cand scrie ca sunt obiecte si impresii
estetice care n-au nimic de-a face cu arta. Daca estetica refuza aceste obiecte, in competenta
caror stiinte vor cadea? Vor putea trece ele pe seama biologiei, stiintelor naturale, geometriei?
Eterogeneitatea frumosului natural si artistic nu mi se pare atat de evidenta si vechea pozitie
kantiana ce le constata ambiguitatea (natura
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e frumoasa cand are aspectul artei si arta e frumoasa cand are aparenta naturii) se mentine
pentru noi.

Dupa incheierea discutiei de mai sus d-1 T. Vianu fixeaza problematica disciplinei si, prin urmare,
campul si limitele tratatului sau. Frumosul artistic fiind o valoare, alaturi de cea teoretica, moral3,
economica, politica si religioasa trebuie sa fie mai intdi prezentat ca atare. Apoi, intrucat se
intrupeaza intr-un bun tangibil care e opera, se obtine o a doua mare problema care studiaza arta
in ea Tnsasi. Urmeaza cercetarea procesului creator al artei si, in sfarsit, receptarea artei cu alte
doua probleme distincte. intregul sistem de estetica al d-lui T. Vianu se ramifica in aceste patru
compartimente.

Sa cercetam justificarea acestei problematici. Ca valoarea estetica trebuie definita in concertul
celorlalte valori e de la sine inteles. Nu tot atat de evidentd insa poate aparea distingerea
celorlalte probleme. Diferentierea lor ar fi usor de legitimat pe cale metodologica. Chiar daca ele
s-ar confunda n realitate, separarea lor pentru studiu ar fi indreptatitda. D-1 T. Vianu nu se
multumeste totusi cu atat. Domnia sa dovedeste ca impartirea problematicii sale e si reala, in
natura lucrurilor. Opera de arta nu rezuma si reproduce procesul creator pur si simplu, dupa cum
ea nu se identifica nici cu procesul receptor, iar acesta nu se acopera cu cel creator. Alcatuiesc
momente distincte ce trebuie patrunse independent.

Pentru a intelege specificul acestei pozitii e necesar sa amintim ca, Tn cuprinsul esteticii, s-a
gandit de multe ori si altfel. S-a crezut astfel ca cercetarea unei probleme e suficienta si pentru
lamurirea celorlalte, o data ce toate momentele se confunda. Estetica idealista s-a redus de pilda
la o filosofie a artei, estetica psihologica, la studiul emotiei artistice, estetica genetica, la procesul
creatiei. Problemele se pot asadar ierarhiza dupa gradul importantei lor, unele urmand a fi
subsumate altora. D-1T. Vianu nu Tmpartaseste aceasta opinie si procedeaza stiintific perfect
justificat, atunci cand proclama independenta metodologica si de fapt a problemelor. Sistemul
esteticianului nostru se caracterizeaza
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printr-un obiectivism vadit in sensul general al considerarii pure a fenomenelor artistice si a
supunerii la indicatiile lor adevarate.

O astfel de conceptie duce de la sine la utilizarea tuturor obiectelor artistice si a tuturor metodelor
posibile. in cadrul, celor dintdi vin sa se insiruie nu numai operele istoriei artelor, ci si ale
preistoriei si artei primitive, iar in cadrul metodelor, pe langa cele obisnuite, si metoda
fenomenologica, prin care se patrunde direct in obiectul artistic, in afara de procesele ce-1 preced
sau il urmeaza.

S-ar putea califica drept eclectica aceasta din urma pozitie, dar in sensul pozitiv al notiunii,
intrucat eclectismul e determinat aici de insasi natura diferita a problemelor.

Dintre metodele estetice, cea normativa il retine mai indelung pe autorul nostru. impotriva
incercarilor esteticii inductive si a obiectiei cu privire la stanjenirea libertatii creatoare prin norme,
d-i T. Vianu izbuteste sa fixeze cu precizie caracterul normativ al esteticii, alaturi de cel al logicii
sau al moralei.
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Dupa aceasta creionare a problemelor preliminare ale esteticii se prezinta - in aceleasi linii sigure
- caracterizarea valorii estetice drept cea dintdi mare problema a disciplinei. D-1 T. Vianu
infatiseaza cu acest prilej unele rezultate ale teoriei valorilor in datele lor sumare, distingand intre
bunuri si valori, situandu-le pe cele din urma in categorii ideale, delimitand valorile - mijloace de
scopuri, iar pe acestea Tmpartindu-le intre valori relative si absolute, in sfarsit, infatiseaza
diviziunile valori transcendente si imanente, si apoi reale si personale. in acest cadru se fixeaza
locul valorii estetice ca fiind o valoare scop-absolut, cu caracter imanent-ideal Se rezuma desigur
vechi contributii ale cercetarii pornind de la Kant, dar si stradaniile noi ale fenomenologiei unui R.
Hamann si M. Geiger, toate prin fina sita critica a d-lui T. Vianu.

Aderentele autorului nostru cu axiologia sunt vechi si permanente, purced inca de la prima sa
lucrare din 1924 asupra problemei valorificarii in poetica lui Schiller. intrucat interesul pentru
aceasta sfera de cercetari s-a mentinut neintrerupt la d-1 T. Vianu si cum Estetica sa se leaga in
buna parte de acest domeniu, socotim absolut necesar sa insistam asupra

112

pozitiei sale axiologice, utilizand si alte lucrari ale sale, indeosebi Introducere in teoria valorilor
(1942), in care ne apare din nou, mai bogat descrisa, si valoarea estetica.

intre relativismul valorilor pulverizate consecvent de psihologismul de tip Muller-Freienfels si
autonomismul absolut al valorilor dupa conceptia lui Max Scheler si N. Hartmann, d-1 T. Vianu
reprezinta o solutie intermediara, intemeiata pe observarea constiintei Tnsasi, intr-adevar,
gandeste domnia sa, ideea perfectei autonomii a valorilor s-ar putea sustine numai atunci cand
ele n-ar intretine nici un fel de relatii cu subiectul cunoscator. Autonomista admit Tnsa ca valorile
pot fi cunoscute si deci ca ele ,iau forma raportului cu spiritul", pierzandu-si astfel autonomia
absoluta?. Pe de altd parte, Tmpotriva pozitiei relativiste si psihologice, originea subiectiva a
valorilor -- dovedeste autorul nostru -nu duce la o Tngradire a valabilitatii lor. Trairea subiectiva a
valorii e Tnsotita, dimpotriva, de o tendinta de generalizare a ei. impacand termenii in contradictie,
d-1 T, Vianu vede in valoare ,expresia unei anumite posibilitati, a posibilitatii unei adaptari
satisfacatoare intre lucruri si constiinta"® sau ,intalnirea unor nevoi cu niste date obiective si
satisfacerea celor dintai prin cele din urma"*. Aceasta pozitie este depasita in Introducere in teoria
valorilor,

in ce priveste baza psihologica a teoriei valorilor autorul nostru pleaca de la clasificarea actelor
sufletesti dupa Meinong in reprezentare, gandire, sentiment, dorinta, deosebindu-se de filosoful
austriac Tn distingerea ,obiectelor" pe care le cuprind aceste acte. Pe cand la Meinong
sentimentul are drept obiect valoarea, d-1 T. Vianu socoteste ca valoarea e obiectul dorintei.
Motivarea e produsa de faptul ca valoarea are un caracter vadit excentric fata de constiinta, un
caracter care se coordoneaza mai bine cu dorinta, aceasta tinzand tocmai sa ne scoata din
cuprinsul nostru subiectiv, Tn timp ce prin sentiment ramanem mai departe in acest cuprins.
Deosebirea se bazeaza si de data aceasta pe

observarea constiintei.

in Introducere la teoria valorilor, d-1 T. Vianu schiteaza un sistem rational al valorilor in care
valoarea estetica isi are locul precis determinat.
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Observam, mai intai, ca s-a extins campul valorilor estetice de la cele ale arfe/la cele ale naturii.
Se iau acum in considerare ,diversele spete ale frumusetii naturii si artei", punct de vedere pe
care ni-1 insusim, asa cum am aratat mai sus. Urmeaza apoi caracterizarea valorii estetice prin
suportul ei. Aici d-1 T. Vianu depaseste conceptia lui M. Scheler, dupa care valorile esteticii adera
numai la obiecte. Dupa domnia sa purtatorul valorilor estetice este atat opera de arta sau un
oarecare aspect al naturii cat si autorul lor, ,artistul uman sau divin", mai precis: de la obiecte ne
indreptam ,spre persoane si astfel sentimentul de admiratie cu care insotim inregistrarea unor
opere de artd se adreseaza totdeauna unor persoane, nu unor lucruri">. De aceea valoarea
estetica are ,,0 dualitate de suporturi, dintre care unul pe un plan mai adanc decat celalalt", deci
ea are o structurda adanca si, printre celelalte valori, c situatie speciald, ca una care ne obliga sa
strabatem doua straturi. Fireste, discutia aceasta asupra suportului valorii estetice poate fi mult
extinsa. Opinia noastra - asa cum am spus-o in altd parte® - se situeaza si ea pe un plan opus lui
Scheler, refuza prin urmare atasarea exclusiva la obiecte a valorilor estetice, le adauga ca si d-1
T. Vianu actiunile si, prin acestea, de fapt persoanele, accentuand chiar mai mult ca autorul
Esteticu'daerenta la persoane, care alcatuieste pentru noi telul ultim al valorii estetice. O
identificare a punctului de vedere esteticai cel etic nu ne ameninta totusi, deoarece ,persoanele"
valorii estetice sunt altele decat cele ale eticului. Primele sunt persoanele ideale ale creatiei
arti&tice, celelalte sunt persoanele realului obisnuit, cele ale vietii practice. Sublinierea suportului
personal al valorii estetice o socotim necesara si pentru reliefarea importantei originalitatii in arta.
Valorile estetice se caracterizeaza mai departe - dupa d-1 T. Vianu -prin aceea ca sunt Tntocmiri
spirituale, scopuri absolute ale constiintei, aderente la suportul lor, de care nu pot fi despartite.
Ele sunt prin urmare unice si individuale, amplificate fiindca imbogatesc sufletul. Introducerea in
teoria valorilor completeaza deci caracterizarea valorii estetice din Estetica imbogatind-o cu note
noi Tn cadrul unui sistem general al valorilor.
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Sa revenim insa la expunerea rezultatelor cercetarilor estetice ale d-lui T. Vianu, asa cum sunt
infatisate in tratatul sau.

Domnia sa inchina un alt capitol atitudinii estetice, depasind limitele propriu-zise ale esteticii spre
o filosofie generald, Tn care se Tncearca subsumarea tuturor variatelor aspecte ale realului valorii
estetice, o perspectiva estetica a culturii deci, o proclamare indrazneatd a unui imperialism
estetic.

Tratatul de Estetica dezvoltd mai pe larg si in limite bine conturate celelalte mari probleme si
anume cea a operei de arta, a structurii si creatiei artistice, a receptariiOperei. Metoda
fenomenologica se aplica in studiul operei de arta, ale carei momente constitutive sunt pe rand
izolate si caracterizate. Metoda psihologica si sociologica e aplicata apoi cu alte frecvente prilejuri
la studiul creatiei si receptarii artistice. Nu e in intentia noastra sa expunem succesiv toate aceste
preocupari care alcatuiesc tot atatea probleme speciale. Solutiile lor au fost deseori folosite in
capitolele anterioare ale acestei lucrari. Voim numai sa subliniem desavarsita lor prezentare
printr-o despicare esentiala a maduvei lor, printr-o realista sugerare a complexitatii prin
distingerea permanenta a nuantelor.

Ne indreptam acum spre obiectul pe care d-1 T. Vianu si-1 propune in mod deosebit si anume spre
promovarea unei conceptii despre arta ca forma a muncii.

Sa amintim ca, la Schiller, functia esteticului fructifica intreaga cultura si usureaza ascensiunea ei
etica, fara a-i compromite specificul. Pe aceasta din urma linie se situeaza si frumoasa contributie
a d-lui T. Vianu, pentru care arta - ca odinioara in Renastere si Romantism -poate din nou lumina
caile umanitatii, punandu-se insa de acord cu trasaturile epocii noastre, care sunt cele ale muncii.
O arta ca forma ideala a muncii, ca ideal caldauzitor al ei va fi conceptia pe care o va imbratisa d-1
T. Vianu si asupra careia vom insista mai jos.

Interpretarea artei ca o forma a muncii purcede mai cu seama din doua directii. Ea este mai intai
o expresie manifesta a unei reactii Tmpotriva stravechiului misticism estetic de tip platonician,
dupa care
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arta apare ca un dar integral al zeilor prin intermediul Intamplator si secundar al artistului, simplu
instrument de transmisiune divina. Activitatea voluntara, constienta sau finalista a omului este
nesocotita intr-o astfel de conceptie pe care, fireste, pozitivismul si voluntarismul timpurilor noi n-
0 mai pot accepta in forma ei absolutd. S-a produs deci -in mod firesc - reactia dupa care arta
trebuie Tncadrata intre obisnuitele activitati omenesti si redusa la proportii laice. Totodata aceasta
perspectiva a tins la o accentuare a elementelor constiente si voluntare ale artei si la
considerarea ei ca o forma a muncii, Intrucat se subordoneaza conceptului acesteia: o activitate
indreptata spre producere constienta de valori, un efort de realizare voluntara, un act finalist.

Pe o astfel de linie s-a situat nu de mult (1929) prin lucrarea sa despre Viitorul esteticii un Et.
Souriau care, dupa determinarea unei rigide clasificari a felurilor de munca, ii atribuie si artei un
compartiment, anume cel al producerii unui lucru real si singular, orice faurar de lucruri devenind
in acest fel un artist si confundandu-se cu manufacturierul. Ganditor al nuantei si spirit al
cumpanirii realiste, d-1 T, Vianu - desi dezvoltandu-si conceptia pe acelasi plan - respinge cu o
singura argumentare excesul de zel al lui Souriau. Caci - spune domnia sa, cu drept cuvant - arta
nu creeaza lucruri reale, ci numai aparente, existente ideale, iar originalitatea ce o caracterizeaza
in chip special nu e si preocuparea muncitorului industrial de pilda.

Sa urmarim insa mai departe directiile de unde vin interpretarile artei ca forma a muncii. Cea de-a
doua ni se pare a fi locul tot mai covarsitor pe care munca il ocupa in civilizatia moderna si care-1
indeamna pe d-1 T. Vianu sa situeze arta in vecinatatea ei imediata, Tncununand-o cu o aureola
etica ce-i lipsea pe de-a-ntregul in perspectiva mistica a creatiei, in care personalitatea constienta
si voluntara era bruta! eliminata. Parasind oarecum tendinta pura a autonomismulul estetic,
pentru care scriitorul nostru a militat totusi cu atatea prilejuri, Tn momentul viziunii finale a operei
sale se simte indreptatit sa o impodobeasca cu un frumos accent etic.
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Pentru legaturile artei cu munca pledeaza de altfel d-1 T. Vianu si pe alte cai decat cele de mai
sus. in capitolul despre Artd, tehnica si naturagasim astfel in cadrul cercetarii structurii artei o
relatie Tnsemnata intre termenii in discutie. Pe urmele pozitiei kantiene, autorul nostru surprinde
si el ,paradoxul artei", care este si natura dfr si antinatura fiindca e un produs al finalitatii
spiritului, o realizare a tehnicii, deci a muncii. Arta e - dupa d-1 T. Vianu - , opera puterii plastice a
naturii continuandu-se in tehnica omului"', definitie invecinata de cea kantiana a artei, ca opera
geniului care are aparenta naturii.

Legaturi mai puternice intre artasi muncase gasesc insa cu prilejul analizarii procesului de creatie
artistica, ce nu mai apare ca o activitate care se desfasoara in afara de contributia creatorului. in
diferite etape ale creatiei d-1 T. Vianu identifica elemente constiente si voluntare, finalitatile
spiritului artistic si prin urmare caracterele muncii. in faza pregatirii, pentru cazul ,pregatirii
exprese" a ei, nu aduna oare atati creatori material documentar alcatuind caramizile constructiei
lor viitoare? Nu a procedat in acest fel Zola si Flaubert? Etapa inventiei, cea de-a doua treapta a
procesului creator, nu se dezvolta si ea reflexiv, logic, deoarece creatorul e foarte atent, de pilda,
la motivarea intrinseca a operei sale, lucrand prin urmare ca si in orice fel de munca, finalist si
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rationalist? Executia e apoi faza cea mai apropiata muncii prin continua tendinta de adaptare a
mijloacelor la scop, prin examinarea neobosita a materialului de intrupare a ideilor, prin controlul
ce se exergta necurmat asupra erorilor. Atatea motive care prezintd creatia artistica drept
rezultatul unei incordari constiente si calculate, Tntocmai ca efortul

muncii.

Relatiile artei cu munca sunt Tnsa si mai adecvat studiate de catre d-1 T. Vianu in capitolul ce
poarta chiar acest titlu. Pentru artele preistorice si primitive raportul a fost ma> de mult infatisat
de catre K. Biicher si inca sub o forma necesara. Legatura s-a extins prin E. Grosse si asupra
artelor simultane. D-1 T. Vianu urmareste mai departe raportul acesta si in timpurile moderne. Din
tot acest excurs istoric reies limpede relatiile artei cu munca in ce priveste originea arteior si
motivele lor,
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diferentierile stilistice, recrutarea motivelor. Esteticianul nostru ne infatiseaza mai departe
inraurirea tehnicii asupra artei. Din antichitate si pana in epoca moderna artistul si meseriasul se
ingemanau, utilul se lega de frumos nediferentiat. in epoca autonomiei artei acest stravechi
raport s-a disociat. Astazi acest raport pare a se lega din nou si arta poate fi infatisatda acum ca
forma cea mai perfecta a muncii, ca idealul ei indrumator si eliberator.

Am schitat pana aici seria de argumente care indreptatesc pe autor sa propuna o interpretare a
artei ca forma ideal3d, libera si fericita a muncii si sa-si prelungeasca astfel sistemul estetic intr-o
perspectiva etica.

incadrarea etica de care vorbim ar putea ridica fireste: o seama de obiectiuni, pe care insasi
lucrarea d-lui T. Vianu le ofera din plin, o data ce priveste fenomenul estetic pe toate laturile lui cu
o atenta obiectivitate. Arta e intr-un fel o specie a muncii si deci o incordare voluntara cu
elemente rationaliste si finaliste, dar si prin atatea alte caractere ale ei, ea este o activitate mai
putin constientd. intr-o masura ea e conditionata de legile ei interne, in afara de cunoscutele
determinari externe, cu o imixtiune relativ apreciabila de momente irationale Tn procesul
creatiei, cu o independenta mai accentuata fata de conditiile muncii, cu o fizionomie proprie si
autonoma, la a carei intemeiere teoretica la noi autorul nostru a contribuit de altfel intr-un mod
hotarator. Tinzand sa depaseasca limitele stricte ale esteticului si vrand sa dezvolte pe bazele lui
o etica Tn consonanta cu atmosfera generald a vremii, d-1 T. Vianu nu putea urma insa decat
drumul ales, pornind de la premisa elementelor voluntare si finaliste ale creatiei artistice. Dar
socotind arta ca pe o forma a muncii, ca forma ei cea mai Tnalta si devenita exemplara pentru tot
domeniul muncii, s-a izbutit - in aceiasi timp - si inaltarea muncii pe un plan ideal. Situate pe
aceeasi linie evolutiva, arta si munca se innobileaza de fapt reciproc, perspectiva etica si cea
estet/ca luminandu-se una pe alta intr-o solidaritate deplina a marilor valori ce le constituie.
Orizontulaxiologic e de altfel mereu prezent in

sistemul estetic al d-lui T. Vianu de la primele lui capitole si pana la incununarea de care vorbim.
De altfel, intr-un studiu mai recent, Semnificatia filosofica a artei, considerat de autor ca ,prima
cristalizare a unei filosofii generale" si tiparit la sfarsitul ed. Il a volumului sau Filosofie siPoesie,
arta ne este prezentata nu numai ca forma pilduitoare a muncii, ca termenul nazuintelor acesteia,
dar si ca idealul intregului proces cosmic si a intregii vieti spirituale a omului, deoarece in
nazuinta generala catre armonie arta reprezinta deocamdata singura izbanda asigurata a
acesteia, Tn aceasta privinta d-IT. Vianu scrie: ,intregul proces al lumii se sileste catre
prefectiunea artei, de care se apropie din cand in cand, fara sa putem spune ca o atinge cu
plinatate vreodata. Semnificatia filosofica a artei consta, dupa cele aratate mai sus, in faptul de a
reprezenta de pe acum, in formele ei proprii, prefiguratia tintei generale catre care se sileste
intregul univers, cu reusite deocamdata partiale si instabile. Succesul deplin si permanent al
operei de arta echivaleaza cu fagaduinta succesului pe care cosmosul material pare a-1 fi obtinut
pentru sine si pe care spiritul omenesc si-1 poate fagadui in toate domeniile activitatii lui. Opera
de arta poate fi inteleasa ca un adevarat program al vietii spirituale a omului. Ea conduce intreaga
opera a culturii. Glasul ei pare a spune ca ceea ce i-a izbutit ei poate sa izbuteasca tuturor
ostenelilor omenesti. Tn toate domeniile culturii, dupa exemplul artei, ne putem sili catre armoniile
realizate de ea pana acum. Pentru ca existd arta, poate exista o societate mai buna, o viata
morala mai nobila, o stiintda mai completa, mai adanca si mai adevarata. Semnificatia filosofica a
artei se completeaza pentru cine stie sa inteleaga ca in armonia ei este configurat insusi destinul
glorios al spiritului."®,

Revine in toate acestea intreaga problematica a perfectiunii, asupra careia ganditorul s-a oprit in
comunicarea sa la Congresul de Filosofie din Paris, in 1937, Asupra ideii de perfectiune in arta
(tiparita In volumul Studii de filosofie si estetica).

in cadrul actual al gandirii estetice roméanesti, sistemul d-lui T. Vianu reprezinta fara indoiala
expresia unei incordari deosebit de
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izbutite, de structura stringent stiintifica, pe baza unui aparat de informatie de o neobisnuita
intindere, cu o tinuta permanent obiectivista, dominat mereu de poruncile obiectului estetic, intr-o
perspectiva generala a gandirii. Dincolo de contributia lui reala n estetica, acest fel de a cugeta si
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construi ramane metodologic pilduitor pentru orice stradanie autentica pe taramul disciplinei
noastre.

NOTE SL
1
Garabetlbraileanu(1871-1936)

. Studii literare, ed. cit, p. 204

. OctavBotez, in ,,insemnari iesene", 1940, nr. 7, p. 152

Al. Dima are in vedere doar Scriitoriromé&nisistraini'(1926) si Studii literare (1930), marturisind ca
n-a cunoscut, la data redactarii, Opera literara a d-lui Vlahuta (1912) si nici, am adauga
noi, Spiritul critic in cultura romdneasca'(1909), Cursul de estetica literara (1909-1910) sau
Caracterul specific national in literatura roméana (1922). Tocmai de aceea, autorul revine in G.
lhraileanu, conceptia estetica(1947), refacut apoi in Conceptia despre arta si literatura a lui G,
Ibraileanu (1947) siin G. Ibraileanu, azi, in ,,Revista de istorie si teorie literara", 1966, nr. 2
si 3.

Pentru alte contributii in materie vezi Al. Piru, GJbraileanu, viata si opera, 1967 (Cap.
Conceptia estetica); M. Dragan, GJbraileanu, 1971; |. Duna, Opera lui GJbraileanu, 1989 si M.
Muthu, Alchimia mileniului, 1989. De asemenea, o antologie din textele de esteticazle lui
Ibraileanu Tn Despre frumos si arta. Ttaditile gandirii estetice roméanesti, voi. 1, antologie, tabel
cronologic si prezentari de Vasile Morar. Prefata de lon lanosi, 1984
(,Reproducerea"realitatii;inrdurirea artei; Originalitatea formei; imprumutarea formei; Specificul
national in arta si literatura; Estetica literara si/Critica estetica/).

Paulzarifopol(1874-1934)

1. Paul Zarifopol, Kantsiestetica, in ,,Viata Romaneasca"”, 1929, nr. 1, studiu republicat
de catre Al. Sandulescu in Pentru arta literara, voi. Il, Minerva, Bucuresti, 1971, p. 170-
185.

2. Artd literara si simpla literatura, in Pentru arta literara, Editura Fundatiilor Regale, Bucuresti,
1934, p. 30 si urm.

3. Incercari de precizie literara, Adevarul, Bucuresti, [1931], p. 12 cf. si Pentru arta literara, ed. cit,
voi. | (Mahalagism si critica de arta).
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4. incercari..., ed. cit., p. 72 (cf. si Pentru arta..., ed. cit., voi. ) {Shaw, Wagner si diGcultatile
criticii) 5.1bidem

6. Idem, p. 73

7. ldem, v. 13-14

8. Despre stil- note si exemple, Editura Adevarul, Bucuresti, [1928], p. 26, culegere reimpnmata n
Pentru arta literara, voi. |, ed. cit., p. 133-166

9. Idem, p. 10 10.Idem,p. 11

11. Pentru arta literara, ed. 1934, p. 63

12. Idem, p. 100 13.1dem,p.\22

14. Idem.p. 176

15. Idem, p. 55

16. Idem, p. 68 2/r/rib72,p.239 i<«/cfe/73,p.95 19. Idem, p. 169

<2tt Despre stil, ed. 1928, p. 41

21. Pentru arta literara, ed. 1934, p. 41

22. ldem, p. 180

*

1. Studii literare, lasi, 1930, p. 52-53

2. Scriitori rom@&ni si straini, lasi, 1926, p. 301 si 227
3. Idem, p. 187

4. Studii literare, ed. cit, p. 92

5. Scriitori romani si straini, ed. cit., p. 188

6. Idem, p. 182

7. ldem, p. 96

8

9

Al. Dima n-a cunoscut dimensiunile reale ale personalitatii lui Paul Zarifopol, (reeditat doar in
ultimele decenii de catre Al. Sandulescu; Pentru arta literara, 2 voi., 1971; Paul Zarifopol in
corespondentd, 1987; Eseuri, 2 voi., 1988 si integrala culegerilor publicate de Zarifopol in timpul
vietii, in Pentru arta literara, voi. 1,1997.

Pentru esteticalm Zarifopol vezi: E Lovinescu, Titu Maiorescu si posteritatea lui critica, 1943; M.
Muthu, Orientari critice, 1972, Al. Paleqglogu, Ipoteze de lucru, 1980, Constantin Trandafir, Paul
Zarifopol, 1981, M. Muthu, Paul Zarifopol intre fragment si constructie, 1982.

Figureaza, de asemenea, in antologia Despre frumos si artd, ed. cit., voi. Il, cu [Ideiestetice],
[Metodeestetice], [Artasinon-arta]

Mihai Ralea (1896-1964)
1. Comentarii si sugestii, Casa Scoalelor, Bucuresti, 1928, p. 33
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2. ldem, p.35

3. Perspective, Casa Scoalelor, Bucuresti, 1928, p. 53
124

4. Idem, p. 10

5. Valori, Fundatia pentru Literatura si Arta, Bucuresti, 1935, p. 120
6. Perspective, ed. cit., p. 187

7. Valori, ed. cit, p. 15

8. Perspective, ed. cit., p. 80

9. Idem, p. 33

10. Valori, ed. cit, p. 19-20

11. Perspective, ed. cit, p. 42

12. Idem, p.39

13. Idem, p. 9

14. Perspective, p. 67

15. Idem, p. 172

16. Idem,p. 173

*

Restituite postum, de catre lon Pascadi, in Prelegeri de estetica (1972), cursurile de estetica
generala si aplicata tinute la Universitatea din lasi (1927-1928) si Bucuresti (1914-1944) infirma,
desigur, etichetarea lui Al. Dima de ,fragmentarism estetic". Aceste cursuri impun prin tratare
sistematica si sintetica, dincolo de amprenta stilistica a comunicarii de la catedra, pe cale orala ori
stenografiata. O noutate e reprezentata de estetica aplicata - ,,un studiu asupra fonr.tior, asupra
tehnicii si asupra continutului sufletesc de creatie si contemplatie in cadrui specific al fiecarei arte
in parte", afirma Ralea in Estetica muzicala.

Pentru intregirea profilului de estetician al lui Mihai Raiea se pot consulta: lon Pascadi, Esteticieni
roméni, 1969; Mircea Mancas, in ,Viata Romaneasca", nr. 6, 1972; Titu Popescu, Idei estetice in
scrierile lui Mihai Ralea, 1974; Liviu Petrescu in ,,Romania literara", nr. 13,1972 cf. si antologia
,Despre frumos si arta...", ed. cit, voi. Il {[Frumosul si urdtul\, Clasificarea muzicalaa
sistemelormfilosofice, Metodologia esteticii, Frumosul natural si cel artistic, Definitia faptului
estetic, Continutul operei de arta, Formele, Valoarea estetica, Obiectivarea valorii estetice, Critica
artistica)

Eugen Lovinescu (1881-1943)

1. Mutatia valorilor estetice, Ancora, Bucuresti, 1929, p. 7

2. ldem, p. 8

3. Ibidem

4. Idem, p. 11

5. Idem, p. 13

6. Idem, p. 80
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7. ldem, p. 79

8. Idem, p. 80

9. Idem, p. 21

10. Ibidem

11. /dem, p. 25

12. Idem, p. 24

13. Idem, p. 8

14. B. Croce, L'esthetique comme science de I'expression etde linguistigue generale, p. 123

15. Mutatia..., ed. cit, p. 227

*

Pentru receptarea conceptiei estetice lovinesciene vezi N. Tertulian, Eugen Lomnescu sau
contradictiile estetismului, 1959; lon Pascadi, Esteticieni roméani, 1969; Nicofae Manolescu, in
,Luceafarul", 29 martie, 1969; Grigore Smeu, Sensuri ale frumosului in estetica romé&neasca,
1969; Florin Mihailescu, BL Lovinescu si antinomiile criticii, 1972; Al. George, in jurul lui Lovinescu,
1975; Aurel Sasu, Eul suveran. Paradigme lovinesciene, 1994. in antologia Despre frumos si

arta..., ed. cit,, voi. ll, E. Lovinescu figureaza cu {Imposibilitatea definirii esteticii drept stiinta] si
[Cultura, critica, imitatie si adaptare]
G

1. Principii de estetica, F. P. L. A, Bucuresti, 1939, (reeditata cu o prefata de lon Pascadi, E.P.L.,
Bucuresti, 1968)

. Principii..., ed. 1939, p. 12 3Idem,p.U

. Idem, p. 15

. Idem, p. 86

. Idem, p. 28

. Tudor Vianu, Estetica, voi. |, F.P.L.A., Bucuresti, 1934, p. 44

. Principii..., ed. cit, 84

. Idem, p. 99

VCoONOOULAN
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Al. Dima isi va relua consideratiile in G. Calinescu, estetician (in ,Cronica", nr. 26,1970)

Se pot consulta N. Tertulian, Eseuri, 1968; lon Pascadi, Esteticieni romé&ni, 1969; Al. Piru, Varia, Il,
1973; Nicolae Balota, Arte poetice ale secolului XX, ed. | (1976) si ed. I, revazuta (1997).
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in antologia Despre frumos si arta..., ed. cit, G. Calinescu este prezent cu [Incertitudinea
obiectului esteticii], [Obiectivitate si subiectivitate in judecata criticd], [Poezia], [Critica si
estetica], [Valoare si ideal estetic], [Tipologia clasic-romantic]

Vasile Pdrvan (1882-1927)

1. Memoriale, Cultura Nationala, Bucuresti, 1923, p. 56

2. ldei si forme istorice, Cartea Romaniei, Bucuresti, 1920, p. 189
3. Memoriale, ed. cit, ;p. 58

4. Idei si forme, ed. cit., p. 205 5./cfem,p.195

6. Memoriale, ed. cit, p. 201

7. ldem, p. 202

8. Idem, p. 203

9. Idem, p. 209

10. Idem, p. 212

11. Ibidem

12. Idem,p. 210
*

Pentru conceptia estetica a lui Vasile Parvan vezi Vasile P4rvan interpretat de..., 1984 si Nicolae
Balota, Arte poetice ale secolului XX, ed. cit.

in Despre frumos si arta..., voi. |, ed. cit, s-au retinut textele, intitulate de catre editor, [Arta,
morala, filosof ie], [Arta si istorie] si [Specificul national ™.

NicMorCrainic(1889-1972)

. Nostalgia paradisului, Cugetarea Delafras, Bucuresti, 1940, p. 56

.ldem, p. 131

. Idem, p. 140

. ldem, p. 137

.ldem, p. 146

. ldem, p. 147

. ldem, p. 189

*FNOUhh WNKH

Interesul pentru estetica teologica a lui Nichifor Crainic a fost reactivat prin noua editie a
NostalgieiParadisului'(1999), editata de Dumitru Staniloae si postfatata
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de Petru Ursache {Postfata sau teandria): Vezi, de asemenea, Petru Ursache, Mic tratat de
estetica teologica'(1999).

Lucian Blaga (1895-1961)

1. Arta si valoare, F.P.L.A., Bucuresti, 1939, p. 10

2. ldem, p. 16

b 3

Articulare sistemica a operei lui Lucian Blaga si contributiile exegetice au circumscris locul
esteticii acesteia, ce depaseste perimetrul lucrarii Arta si valoare (1939). Schita lui Al. Dima
trebuie, in consecinta, completata cu interpretari ulterioare precum: lon Pascadi, Esteticieni
romani, 1969; Grigore Srneu, Sensuri alekumosuluiin estetica romaneasca, 1969; Dumitru Micu,
Estetica lui Lucian Blaga, 1970, Nicoiae Balota, Arte poetice ale secolului XX, 1997, la care se
adauga numeroase pagini diseminate fie in lucrarile de tip monografic, fie in culegerile de studii
consacrate operei lui Lucian Blaga.

In Despre frumos si arta, voi. ll, ed. cit., au fost retinute textele: [Nazuinta formativa], FilosoSe si
stil, Filosofie siarta, Arta, Paralelismul ramurilor culturale, Autonomia artei, Legea non-
transponibilitatii, Arte si genuri.

. Essaisurla creation esthetique, Felix Alean, Paris, 1935; p. 4748

. ldem, p. 59

. Idem, p. 82

. ldem, p. 228

. Idem, p. 282

. Ildem, p. 230 Z/afem,p.308

. Idem, p. 324

. Idem, p.357

10. Idem, p. 358 ll.Idem,p.363 12.1bidem

13. Idem, p. 366 14.Idem,p.367 15. Idem, p. 368
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16. Idem, p. 438

17. Idem, p. 439

Precizari cu privire la articolul d-lui Al. Dima: , Conceptia estetica a d-lui Liviu Rusu"
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in numarul din Februarie 1941 al , Revistei Fundatiilor Regale" d-1 AL Dima a avut
amabilitatea de a consacra un articol ideilor mele estetice sub titlul: Conceptia estetica a d-
lui Liviu Rusu. Cum nu sunt un rasfatat al publicisticii noastre, studiul d-lui Al. Dima, de o
inalta si deosebit de demna tinuta academica, a fost pentru mine - de ce n-as marturisi-o? - o
surpirza foarte placuta. Daca deci totusi ma simt indemnat sa fac aici cateva observatii
marginale, e departe de mine gandul de a da d-lui Dima un ,raspuns" polemic. Dimpotriva,
socotesc ca articolul amintit merita o completare si cateva precizari din partea mea, tocmai
fiindca autorul lui a fost patruns sincer de intentia de a-mi infatisa ideile in modul cel mai
obiectiv posibil. Pentru aceea rostul acestor randuri nu este sa rastoarne observatiile critice
ale d-lui Al. Dima - fiindca nu am pretentia ca ideile si principiile sustinute de mine sunt
invulnerabile - ci de a preciza pentru cititorii acestei reviste care sunt cu adevarat ideile
mele estetice. Socotesc anume, ca din expunerea d-lui Dima, reiese o teorie care nu este in
intregime in conformitate cu adevaratele mele convingeri. Adaog insa numai decat: s-ar
putea ca vina sa nu fie numai a domniei sale, ea era poate inerenta lucrarii pe care o rezuma
d-1 Dima. Pentru a invedera acest fapt si pentru a justifica in acelasi timp nevoia precizarilor
de fata, cel mai bun lucru este sa citez cateva randuri chiar din articolul in chestiune. D-1
Dima, rezumand lucrarea mea Essai sur la creation artistique, aparuta in ,Bibliothe'que de la
Philosophie contemporaine" a lui Alean, si in care incerc sa arat ca la baza creatiei artistice
este un dinamism viu, un zbucium neintrerupt, spune: ,Dar acest necurmat neastampar
este el insusi expresia acelui conflict interior care-1 tulbura ca pe orice creator si pe d-1
Liviu Rusu. De aici agitatia fara oprire a stilului sau, de aici forma interogativa atat de
frecventa a unei gandiri care se zbate cu tot dinadinsul sa surprinda problemele si solutiile
lor, intreband mereu cu o neinduplecata staruinta, voind negresit sa convinga, dar lasand
totusi prin insusi sensul interogatiei sa cada si umbra indoielilor. E in lucrarea d-lui Liviu Rusu
o Tncordare stiintifica din cele mai vii si o curajoasa nazuinta spre o noutate, trasaturi care se
impun cu claritate cititorului”. ii sunt recunoscator d-lui Dima de a fi descifrat nu numai
anumite idei, ci si substratul sufletesc zbuciumat din care s-a ivit lucrarea amintita. intr-
adevar, daca n-ar parea exagerat, as spune ca la baza ei a fost un conflict dramatic. Lucrarea
amintitd resprezinta o raspantie in decursul formatiei mele filosofice si estetice, ea sta
oarecum la ,,cumpana apelor".
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Strabatusem pana la ea anumite drumuri, care mi se pareau din ce in ce mai infructuoase pentru
fenomenul artistic. Perspective noi mi se impuneau la fiecare pas. Cu cat fnaintam, simteam
nevoia sa arunc cate ceva peste bord din pretinsele bunuri pe care !e adusesem cu mine.
Lucrarea in chestiune incerca o sinteza intre vechile drumuri si noile orizonturi care mi se
deschideau. M-am straduit sa arat putinta de Tmpacare fructuoasa chiar a unor atitudini
considerate, in general, ca inconciliabile. Probabil Tnsa ca Tn straduinta mea spre noile perspective
nu m-am dezbarat suficient de anumite ramasite din vechile pelerinagii, incat convingerile nou
cucerite sunt in parte umbrite. Probabil asa s-a putut intampla ca d-1 Al. Dima sa-mi poata atribui
teorii sprijinindu-se chiar pe unele mici citate luate din propria lucrare, fara ca ele totusi sa
exprime fntreaga mea convingere. in aceeasi lucrare exista pasagii largi si numeroase, care
intregesc cele spuse de d-i Dima, in asa fel, incat in multe privinte conceptia pe care o sustin sa
nu reiasa asa de unilaterala, cum ar reiesi din aiticolul domniei sale. Acesta este cazul de exemplu
cand d-1 Dima ma considera un ,continutist" destul de exclusivist. Dar trebuie sa adaug
numaidecat un lucru important: daca totusi in Essai sur la creation artistique nu se impune, poate,
cu suficienta tarie directiva spre care ma straduiesc, aceasta reiese cu siguranta mai precis din
lucrarile mele ulterioare, anume din Le sens de l'existence dans la poesie populaire roumaine,
aparuta n 1935, dar mai ales din Estetica poeziei lirice, aparuta in 1937. Aceste doua lucrari
intregesc si precizeaza punctul de vedere reprezentat in lucrarea analizata de d-1 Dima. Sunt
nevoit sa-i aduc d-lui Dima reprosul, ca a cautat sa-mi prezinte conceptia estetica referindu-se
numai la lucrarea mea Essai sur la creation artistique si nu la lucrariie ulterioare, in care m-am
straduit sa elimin anumite echivocuri ce se strecurasera in prima. Daca domnia sa a dorit sa
infatiseze cititorilor conceptia mea, ar fi trebuit sa ia in consideratie toate lucrarile mele si sa nu
neglijeze tocmai pe cele mai recente.

Una din problemele fundamentale, in privinta careia trebuie sa-mi precizez atitudinea, o atinge d-
1 Al. Dima chiar la Tnceputul articolului sau. Domnia sa, spune: ,Ne aflam desigur in fata unei
estetici al carei accent cade pe continutul operei de arta apropiind-o de filosofie, iar metoda si
viziunea ei de ansamblu vor fi una nelinistita, mobila, opusa cu totul perspectivei contemplative a
esteticii fenomenologice". S-ar parea deci ca ma aflu pe un punct de vedere opus esteticii
fenomenologice. Trebuie sa precizez ca nu ma simt deloc in opozitie cu scoala fenomenologica,
dimpotriva, tarmul spre care ma zbateam din plin in peregrinarile din Essai sur la creation
artistique era tocmai cel fenomenologic. S-ar parea bizar, dar asa este. E adevarat ca armatura
care se desprinde din aceasta lucrare pare a dovedi altceva, dar daca mijloacele pe care le
intrebuintez se deosebesc, in parte, de cele ale fenomenologilor, tinta mea ultima este aceeasi.
Ca sa ftnvederez acest fapt sunt nevoit sa reamintesc in cateva cuvinte straduintele scolii
fenomenologice si sa pun alaturi straduintele
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mele din lucrarea amintita. D-1 Dima pare a sustine ca fenomenologii reprezinta o anumita
doctrina filosofica. Parerea mea insa este - atasandu-ma in privinta aceasta la multi alti ganditori -
ca meritul fenomenologilor nu este de a fi adus o doctrina noua, ci o metodanoua. Deosebirea
este foarte mare. Din cauza aceasta chiar la reprezentantii de seama ai scolii fenomenologice
gasim divergente in ce priveste concluziile filosofice ultime, gdsim insa la toti aplicarea aceleiasi
metode. Fenomenologia, dupa cum o spune clar Husserl si dupa cum o sustin toti elevii sai, este o
stiinta a esentelor, ,,Wesenserschauung" sau ideatie cum o mai numeste Husserl. Or in Essai sur
la creation artistique nazuinta mea n-a fost alta decat a elucida ce este esential in creatia artistica
pentru a ajunge astfel la esentialitatea operei de arta. Este adevarat ca in aceasta straduinta a
mea m-am folosit de date si mijloace pe care multi dintre fenomenologi le-ar fi refuzat,- aceasta
insa nu schimba Tntru nimic valoarea tintei finale, pe care n-o pot considera ca fiind in contrast cu
tinta urmarita de fenomenologi.

D-1 Dima ma considera in opozitie cu fenomenologii in special pentru faptul ca eu reprezint un
punct de vedere dinamic, in timp ce esteticienii fenomenologi ar reprezenta un punct de vedere
static, consacrandu-se aspectelor contemplative ale esteticii. E oare reald aceasta opozitie? Cred
ca nu. Aceasta pentru faptul ca fenomenologia nu exclude deloc un punct de vedere dinamic.
Daca fenomenologii se straduiesc sa elucideze ceea ce este esential, ei nu spun in acelasi timp ca
aceste esentialitati sunt numai de natura statica; ei cauta sa desluseasca fiecare fenomen in sine
asa cum este fara sa-1 supuna ingredientelor unui punct de vedere static. Husserl insusi cand
analizeaza constiinta, ajunge la concluzia ca aspectul ei esential este intentionalitatea. Nu
accentueaza el oare prin aceasta ceva dinamic? Ceva mai mult: in /deen zu einer reinen
Phanomenologie (editia li-a) acelasi Husserl, vorbind despre problemele care intra in campul de
cercetare al fenomenologiei, constata ca acestea sunt intre altele ,Wahrnehmung uberhaupt",
,Erinnerung uberhaupt”, ,Einfuhlung uberhaupt", Wollen uberhaupt, etc. Daca deci ,actulde
vointa ca atare" este o problema fundamentala a fenomenologiei, putem oare nega ca si
perspectivele dinamice intra in preocuparile ei? lar Max Scheler, dupa Husserl cel mai de seama
reprezentant al fenomenologiei, spune: ,Uberhaupt muss ich einen von Wesen und moglichen
Vollzug lebendiger geistiger Akte ganz ,unabhangig" bestehen sollenden Ideen - und
Werthimmel...prinzipiell schon von der Schwelle der Philosophie zuruckweisen". (Der Formalism
us in derEthikund die materiale Wertethik, ed. 3, p. XIX). Cu alte cuvinte, dupa Scheler, o lume a
ideilor care ar fi independenta de actele spirituale w/nu are ce cauta in filosofie. in aceeasi
lucrare, Scheler spune ca fenomenologia trebuie sa se ocupe cu trei feluri de esentialitati, dintre
care citam numai pe cea de la punctul 2: ,die Wesenheiten der Akte selbst und die zwischen
ihnen bestehenden Zusammenhange und
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Fundierungen (Akt - oder UrsprungsphanomenologieT'. Daca insisi fenomenologii vorbesc despre
o fenomenologie a actului, pot eu oare, din cauza unui punct de vedere dinamic, sa fiu opus scolii
fenomenologice? Cred ca nu. E adevarat ca d-1 Dima are tot dreptul sa scoata in evidenta
.perspectiva contemplativa" a esteticii fenomenologice si aceasta fiindca intr-adevar esteticienii
fenomenologi s-au ocupat, pdna acum, numai de problema contemplatiei. Faptul insa ca ei,
deocamdata, nu s-au ocupat de actul creator, inhca nu inseamna ca aceasta problema ar iesi din
cadrele problematicii fenomenologice, ca ar fi chiar opusa ei. Nu pot decat sa accentuez ca, dupa
cum cunoscutii esteticieni fenomenologi au cautat sa dezvaluie esentialitatea contemplatiei, eu
am cautat sa patrund in esentialitatea creatiei. Deci nu ma pot considera in opozitie cu ei, fiindca
largind un camp de cercetare nu inseamna sa contrazici in fond pe cercetatorii anteriori. E
adevarat ca felul meu de procedare din Essai sur la creation artistique n-ar recolta aprobarea
unanima a fenomenologilor, dupa cum fintr-adevar linia mea de conduitd de acolo nu mi-am
cucerit-o sub influenta fenomenologica. Faptul Tnsa ca tinta mea de acolo nu este straina
fenomenologilor dovedeste indeajuns ca, desi am umblat pe alte drumuri, pozitia mea nu le este
opusad. Toate acestea reies, cred, destul de clar din Essai sur la creation artistique. Important insa
este faptul ca dupa ce Tn aceasta lucrare am ajuns la pozitia amintita, in lucrarile mele ulterioare
apropierea mea de fenomenologi s-a accentuat foarte mult. Bineinteles, nu m-am fincadrat
orbeste in atitudinea lor (- e stiut doar ca nici ei nu sunt perfect unitari -), insa modul lor de a
vedea m-a ajutat mult sa largesc orizontul si concluziile ultime la care ajunsesem in Essai sur la
creation artistique. Aceasta se vede foarte clar in lucrarea mea Estetica poeziei lirice, pe care d-1
Dima a evitat s-o consulte si care contine o bogata bibliografie fenomenologica. E vadit deci ca nu
ma pot considera Tn opozitie cu scoala fenomenologica.

Cu aceasta ajungem la un a) doilea punct, in privinta caruia trebuie sa aduc o indreptare si sa-mi
precizez atitudinea. Daca mai sus am afirmat (si am afirmat-o si in lucrarea analizata de d-1
Dima) ca straduinta mea a fost sa descopar ceea ce este esential in actul creator pentru ca astfel
sa se invedereze si ceea ce este esential in opera de arta, d-1 Dima, la randul sau, contesta ca as
fi descoperit acest esential, specific. Vorbind despre conflictul interior, pe care il pun la baza
creatiei, domnia sa spune: ,Ajungem astfel la o definitie a artei careia 1i lipseste insa definitia
specifica. intr-adevar nu ne apare aceiasi ,,conflict interior" si in cazul stiintei, religiei, filosofici si
nu se stinge el prin opere ale acestor domenii care sunt si ele atitudini generale ale spiritului?"
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Observatia este cat se poate de judicioasa si merita o atenta luare aminte. Totusi cred ca eu am
indicat, Tn mai multe pasagii, un specific al creatiei artistice, prin care arta se deosebeste
fundamental de domeniile amintite si prin care ea devine un domeniu autonom. D-1 Dima,
rezumandu-mi ideile, citeaza problema
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atitudinii creatoare, uita 'insa sa precizeze ce inteleg eu prin aceasta atitudine. Dar iata ce psun
chiar la inceput, in introducere: ,Et pour ce qui est de Tarne de Partiste, sa caracteristique, a la
difference de celle du contemplateur ordinaire, est que son altitude est creatrice. Cette attitude
est prise vis a vis de certaines conditions de son etre qui necessite un soulagement et ne le
trouve qu'en petrissant. une certaine matiere. L'artiste va vivrepar cette matiere et quelle que
soit sa nature, ii se sent irreductiblement lie & elle". Sublinierile sunt in textul original, deci se
poate vedea foarte bine asupra carui fapt voiam sa atrag atentia de la inceput. Aceeasi idee o
dezvolt apoi pe larg in subcapitolele intitulate: La matiere et la forme si La technique, pe o
intindere de 31 de pagini. Ideea esentiald este urmatoarea: Spre deosebire de stiinta, religie,
filosofie, Tn care pe primul plan este abstractiunea, in creatia artistica avem o tendinta spre
concret Artistul nu numai ca elaboreaza anumite idei, dar le elaboreaza in functie de o forma
materiald, ceea ce nu se in tampla in celelalte domenii amintite. lata ce spun: ,Quand dans
Pimagination de l'artiste apparaissent et sont elaborees les differentes idees, nees de son
mspiration, celles-ci contiennent deja une tendance a etre representees dans une certaine
matiere sensible. Dans Pesprit de I'artiste, eiles sont elaborees en vue de cette representation. Le
poete pense en mots, le musicien en sons, le peintre et le sculpteur en couleurs, figures et
formes, accompagnes d'une tension qui rend possible leur execution concrete. Le monde
interieure se cristallise dans le but de la transcendance dans une matiere sensible". Aceasta
tendinta spre materialitate nu este ceva incidental, ea caracterizeaza in mod originar sufletul
artistului: ,Le recours de Partiste a la contrainte de la matiere externe, c'est-a-dire verbale,
musicale, plastique, n'a pas lieu dans un ordre succesive. Nous voulons dire par |4 que cette
contrainte n'est pas posterieure au sentiment de son desequilibre. Au jontraire, ['attrait de la
matiere existe des le debut, dans lesphases les plus MBhscure de l'inspiration ". Apoi: ,Cest la
veritable epreuve de l'artiste. Il est artiste dans la mesure ou ii peut animer, par sa sensibilite, la
matiere. L'idee generatrice en elle-meme n'est pas encore de Part, elle ne peut le devenir qu'en
se communiquant a une forme materielle. Car le sentiment et l'idee neprennent une valeur
esthetique par la lutte avec la mati ere ou ils se realisent". Din acestea se desprinde o concluzie
pe care am accentuat-o pe larg atat in .Essai sur la creation artistique, cat mai ales apoi in
Estetica poeziei lirice, si anume ca opera de L rta nu admite nici o schimbare in materialitatea ei.
in timp ce un adevar stiintific, filosofii ori religios ramane acelasi, indiferent de cuvintele pe care le
intrebuintdm pentru exprimarea lui, intr-o poezie lirica de ex. schimbarea cuvintelor inseamna
distrugerea facturii ei artistice originare. Legea gravitatiei sau credinta intr-un Dumnezeu se poate
exprima in frazele cele mai felurite fara sa li se schimbe valoarea, in timp ce schimbarea produsa
in materialitatea operei de arta inseamna si schimbarea valorii ei fundamentale. Pe scurt:
procesul creator de arta nu este altceva decat un proces
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de spiritualizarea a unei materialitati. Nu este oare aceasta o deosebire esentiala intre arta de o
parte si stiinta, filosofie si religie pe de alta parte? Va admite oricine ca da. lar prin aceasta am
eliminat si observatia d-lui Dima ca pentru mine autonomia artei ar fi o problema secundara.
Dimpotriva, socotesc ca am adus argumente hotaratoare in favoarea ei. Si tin sa accentuez ca
ideea specificului amintit este una din cele mai importante din conceptia estetica pe care am tins
si tind sa o elaborez. Nesocotirea ei inseamna ca aceasta conceptie sa primeasca o infatisare cu
totul schimbata si neconforma cu vederile mele si Tn contradictie cu ceea ce sustin in lucrarile
mele.

Cu aceasta am ajuns la o problema tot atat de importanta, Tn privinta careia sunt nevoit sa rectific
relatarile d-lui Alex. Dima. D-i Dima ma considera drept un estetician ,continutist" si Tmi
reproseaza in diferite randuri ca dau un rol mult prea subordonat formei. Nu pot decat sa afirm de
la Tnceput ca si In privinta aceasta pozitia mea este cu totul diferitd de cea pe care mi-o atribuie
d-1 Dima. De altfel, tot ce am spus mai sus in legatura cu specificul materialitatii este o indicatie
suficientd ca forma nu poate sa fie o problema fara insemnatate pentru mine. Dar data fiind
importanta problemei, sunt nevoit sa dau indicatii si mai precise. D-1 Dima spune: ,Aceasta
subordonata situatie i se da formei si cu prilejul analizarii executiei ca faza ultima a creatiei". Eu
insa trebuie sa atrag atentia ca tocmai in sanul capitolului asupra executiei am creat acel
subcapitol intitulat La matiere et ia forme. Nu este oare acesta un semn ca vreau sa scot in
evidentd problema formei? lar daca d-I Dima, spune cu drept cuvant ca pentru mine opera de
arta exprima un continui spiritual, nu-i mai putin adevarat ca chiar la inceputul subcapitolului
asupra materiei si formei ma exprim in modul urmator asupra acestei spiritualitati: ,La vie spiritu-
elle este surtout creatrice de formes, car la forme est le rnoyen de ;. ?.naiif 3r les impulsions
diffuses qui menacent T'equilibre de I'ame... La spiritualii® n'existe pas en dehors de la forme,
elle se realise dans la mesure ou les impulsions vagues sont cristallisses sous une forme plus ou
moins dtiterminee. La spirituaiite este liee indissolublement aux differentes formes q'elle se cree.
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Des l'instant donc, ou jaillit une etincelle de vie spirituelle, on est dans le monde des formes".
Trebuie oare expresii mai categorice? Reiese clar ca, accentuand continutul spiritual a! operei de
arta, problema formei intra pentru mine pe primul plan. Dar sa mergem mai departe. D-1 Dima
continuand fraza citata mai sus, spune: ,Si de data aceasta, ea (forma) e redusa la valoarea unui
instrument exterior cu misiunea de a sprijini echilibrul conflictului interior". Afirmatia aceasta ma
umple de cea mai adédnca mirare, fiindca nimic nu este mai potrivnic intentiilor si concluziilor ce
se desprind din lucrarea mea rezumata de d-1 Dima. Aceasta lucrare, reprezinta in intregime o
luptd impotriva formalismului exterior. Citatele de adineaori sunt suficient de concludente in
aceasta privinta, dar pasagiile care dovedesc acest lucru sunt nenumarate. Thainte de a mai
adauga citate din propria
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mea lucrare, tin sa amintesc ca alti comentatori ai mei au inteles cu totul altfel spiritul conceptiei
mele estetice. De ex. d-1 N. Bagdasar, in lucrarea sa fstoria filosofieiromanesti, in capitolul pe
care mi-1 consacra, spune ca pentru mine ,forma nu este ceva secundar sau exterior". Acest mic
citat este suficient ca sa ne arate o conceptie opusa celei pe care mi-o atribuie d-1 Dima. Din
partea mea nu pot decat sa adaug ca cel care imi reda fidel conceptia este d-1 N. ,agdasar Dar
sa trecem la cateva citate din lucrarea pe care mi-o analizeaza d-1 Dima. < biar la inceputul
subcapitolului despre materie si forma eu atrag atentia asupra urmatorului fapt: ,Quant a la
forme, nous l'avons deja etudiee en parlant de I'ordre que I'artiste veut imposer a son agitation
interieur". Si cu aceasta trimiteam pe cititor la capitolul 1ll al lucrarii mele, intitulat L'ordre
createur. In tot acest capitol nu fac altceva decat sa demonstrez importanta formei interne,
termen pe care nu-! intrebuintez, ceea ce insa nu schimba continutul problemei. lata ce spun:
LL'artiste qui est surtout tourmente par le courent chaotique de son Tme, se sent imperieusement
porte vers une forme ordonnee... L'artiste ne peut surmonter son inquietude et son angoisse,
qu'en trouvanc son equilibre. L'etat chaotique represente ce qui est ephemere, I'ordre seul peut
assurer la durabilite". , L'artiste...plonge inlassablement dans les couches profondes de son moi...
Mais en se penchant sur son monde interieure, ses couches profondes, ii ne les faisse pas
s'exterioriser sous leur forme primitive; ii les retient et les fagonne...". Rezultatul acestei tendinte
spre o forma ordonata este imaginea ivita in momentul inspiratiei, problema pe larg dezvoltata in
capitolul consacrat inspiratiei. Se poate deci vedea ca de la inceput m-am sesizat de problema
formei. Am accentuat de la inceput ca artistul este artist in masura in care din nelinistea lui se
desprinde o tendinta originara spre o forma ordonata, care in acelasi timp, tot originar, este si o
tendinta spre materialitate. Prin aceasta nazuinta spre o lorma materiala, concreta, se iveste de la
sine problema formei interne, cat si a celei externe, ca doud aspecte

ale aceluiasi intreg.

Cum mi s-a putut deci atribui o atitudine atat de net antiformalista? Cred ca d-1 Dima s-a lasat
indus in eroare chiar de prima fraza a prefatei lucrarii amintite, fraza pe care domnia sa o remarca
in mod deosebit la inceputul articolului domniei sale, si in care eu afirm ca titlul adevarat al
lucrarii ar trebui sa fie: Esud sur la creation artistique comme revelation du sens del'existence.
Aceasta 1i iace pe d-1 Dima sa sublinieze din capul locului ca e vorba de o estetica ,continutista"”,
ceea ce n-ar fi o greseala propriu-zisa - greseala Tncepe Tnsa atunci c:'nd A-'. Dima de la inceput
ma incadreaza, dupa cum pot observa eu, in vechiul curent continutist, care, evident, se opune
categoric formalismului. Domnia sa mi-a citit cartea cu aceasta convingere preconceputa. Asa s-a
putut intampla, cred eu, sa remarce numai pa’ agiile care se
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puteau interpreta Tn sens continu tist si sa-i scape aproape cu totui nu pagini, ci capitole intregi
care sunt consacrate formei. D-I Dima s-a mai simtit intarit in convingerea sa si prin urmatoarea
fraza din concluzii, pe care domnia sa o citeaza de asemenea: ,Le vrai plaisir esthetique ne
resulte pas des qualites formelle, mais de la resort nance que peut avoir en nous le contenu
spirituelle exprime". Daca aceasta fraza produce impresia unui ,continutism", nu-i mai putin
adevarat ca izolarea ei din restul pasagiului din care face parte este o procedura arbitrara. Ea
trebuie interpretata in functie de totuldin care face parte si in functie de intreaga argumentatie
care a precedat-o. D-lui Dima fi scapa ca, in continuare, imediat dupa fraza citata, eu spun: ,Les
proprietes formelles sont elle-memes en fonction du dynanusrne secret qui tend & se cristalliser
sous forme d'une vision du monde. Ces proprietes formelles ne sauraient constituer un probleme
esthetique qu'en tant que moyen de penetration de cette vision". Fara sa mai inmultesc citatele,
ce idee se desprinde de aici si din intreaga mea lucrare? Aceea ca problema formei in sine nu se
poate pune, dupa cum nu se poate pune nici problema continutului in sine. Forma este mijlocul
prin care ni se reveleaza sensul adanc al operei, ea este primul punct de reper prin care putem
patrunde Tn misterele ei. Tn modul acesta an tagonismul dintre forma si continut inceteaza, ele
fiind una Tn functie de cealalta formand astfel o unitate stransa. Aceasta idee este pe larg
sustinuta prin exemple si analize cisiar in Essai sur la creation artistique. Dar daca d-l Dima s-ar fi
referit si la celelalte lucrari ale mele, ar fi vazut ca aceasta idee, in continuare, am dezvoltat-o
tot mai mult. in Le sens de. I'existence dans lapoesiepopulaire roumaine incep chiar cu analize
formale si ele Tmi sunt sprijinul cel mai important pentru descifrarea sensului existential trait de
poporul nostru. Cat despre Estetica poeziei lirice, ea este cu totul dominata de problema formei,
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fara ca prin aceasta sa neglijez problema fondului. lata un singur pasagiu in aceasta privinta, care
imi rezuma atitudinea foarte clar: ,Abia prin forma se imprima interioritatii ceva durabil, numai
prin ea se cristalizeaza din convulsiile trecatoare un sens permanent". lar de aici o concluzie
foarte fireasca: sensul adanc al unei opere de arta ni se poate infatisa tn intregime numai in
momentul Tn care si forma ei va fi complet elaborata. Neajunsurile formale vor fi semnul evident al
unei inconsistente interioare. Forma ne face accesibil fondul fiindca acesta se vadeste in masura
tensiunii formale, iar insuficienta formala fatal deriva din neputinta de a clarifica sensul originar in
toata amploarea lui. intr-o poezie de o inalta valoare estetica, pana si cele mai mici trasaturi
formale tradeaza anumite secrete ale sensului ascuns si invers, nu exista tresarire interioara care
nu si-ar gasi echivalentul formal... Forma nu ne ,transmite" o interioritate, ea o contine, fiindca
interioritatea insasi a putut prinde consistenta numai gratie tendintei formative originare.

Cat de putin sunt ostil problemei formei, nimic n-o poate dovedi mal bine ca parerea asupra
lucrarii mele a acelora care sunt foarte sensibili la aceasta chestiune. lata ce-mi scrie profesorul
Henri Focillon, celebrul reprezentant la esteticii formei (dar nu a formalismului ec!): ,J'ai
commence a lire vos beaux ouvrages. Combien je juis touche de me voir associe a votre pensee,
si vigoureuse, si reflechie et si personnelle! Vous me faites honneur, en voulant bien retenir
quelques sugges-tions et quelques idees auxquelles je demeure tres attache, et dans lesquelle
votre sympathie me confirme...".

Ultima chestiune, pe care trebuie sa o ating pe scurt este cea sesizata de d-I Al. Dima cand spune:
,O cercetare adancita a creatiei de arta dezvaluie - dupa d-j L. Rusu - functiunea ultima a artei,
care fiind revelatia sensului existentei, determina caderea pe plan secundar a operei de arta in
sine". Nu inteleg aceasta afirmatie. Daca pentru mine, dupa cum o remarca d-I Dima finsusi,
functia ultima a arteieste de a revela un sens al existentei, nu reiese oare implicit ca acest sens al
existentei este exprimat in opera de artai Cum poate cadea atunci, pentru mine, opera de arta pe
plan secundar? De altfel in privinta aceasta mi-am precizat clar atitudinea chiar in introducere:
»,Nous ne voulons pas connaftre seulement le mecanisme du processus createur en soi, mais voir
dans quelle mesure I'analyse de la creation nous eclaire sur le sens profond de I'oeuvre d'art.
Nous ne voulons pas nous borner a I'analyse de Fame de l'artiste, mais par I'anaiyse de son ame
parvenir a la comprehension de I'ame de I'oeuvre. Cest seulement en suivant 1'ample
deveioppement du processus createur, en ilxant I'origine de la conception de Foem're, sa genese
et tous les tourments et les joies que ce processus va pro-curer au createur, que nous croyons
toucher au sens de l'oeuvre d'art et atablir ce qu 'ii faut chercher dans une oeuvre d'art. Par
consequent ce n'est pas l'artiste, mais toujours I'oeuvre d'art qui sera le but de notre etude".
Tocmai din motivul acesta am accentuat momentul materializarii Tn care opera de arta transcende
sfera launtrica a artistului capatand o independenta: ,Grace a cette entelechie qui la meut,
I'oeuvre d'art a une respiration proprc.Bien qu'elle soit issue de I'effort pour ordonner le conflit de
I'ame, elle est devenue, par l'intermediare de la matiere, une unite independante avec un centre
de gravitation propre". lar la sfartitul lucrarii incercand o exemplificare a tipologiei la care am
ajuns, citez o serie de artisti remarcand sensul existential exprimat in diferitele lor opere. Lucrarile
mele ulterioare aduc si aici argumente in plus,

in aceeasi ordine de idei d-I Dima exagereaza cand Tmi atribuie ideea ca misiunea artei ar fi sa
exprime: ,adevarul ultim asupra existentei". Lucrul acesta nu l-am sustinut niciodata. Eu am spus
altceva: ca artistul 1si exprima adevarul sau. Si apoi aceasta expresie eu n-o intrebuintez izolat, ci
in configuratie cu altele, asa incat intelesul care se desprinde este altul decat cel pe care mi-1
atribuie d-I Dima. lata: ,En construisant son oeuvre, |'artiste construit son monde, sa verite, ii

136

137

exprime sa raison d'etre. Par son oeuvre, ii nous dit comment if voit le monde, comment ii le
comprend et quelle valeur ii presente pour lui". Cred ca e clar: e vorba de atitudinea subiectiva a
artistului in fata lumii si a vietii si nicidecum de adevarul ultim, Nu puteam vorbi de adevarul ultim
fiindca eu insumi dau o tipoiogie, adica arat ca in arta se manifesta mai multe feluri de a concepe
existenta. Asg Tncat, mai ales dupa ce am insistat asupra deosebirii esentiale care exista intre arta
si celelalte domenii, ca filosofia, stiinta, religia, desi accentuez ca e nevoie imperioasa de o
interpretare filosofica a artei, totusi pentru mine arta nu se confunda cu filosofia. Prin urmare
comparatia cu Schelling, oricat m-ar onora, cred ca nu mi se potriveste.

lata precizarile pe care m-am simtit obligat sa le dau pentru cei ce au citit articolul d-lui Dima si
care, in urma lui, ar inclina sa-mi atribuie idei pe care in realitate nu le sustin.

Din pacate, prin insusi rostul acestor randuri, nu pot arata latura pozitivii articolului d-lui Dima.
Drept incheiere nu pot decat sa-i exprim intreaga mea gratitudine.

(,Revista de filosofie", 1941, nr. 3-4)

LIVIIT RUSII

ANEXE

NOTE LA STUDIUL DESPRE ESTETICA D-LUI L. RUSU

A. Cu aceasta caracterizare globala, d-1 L. Rusu nu e de acord. Lucrarea principala a domniei sale
Essai sur la creation artistique. determina insa aceasta impresie. Si alti recensenti ai cartii d-lui L.
Rusu au vazut la fel,
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Ne-am caldauzit in prezentarea noastra - mai cu seama - dupa prima lucrare a d-lui L. Rusu. Cea
de-a doua Le sens de I'existence dans la poesie populaire roumaine dezvaluie si ea prin caracterul
aplicativ ce are fata de cea dintai, aceeasi conceptie. D-1 L. Rusu infatiseaza de altfel singur
obiectivul acestei carti astfel: ,Comme toute creation artistique, la poesie populaire releve du
probleme spirituel. Cest par quelle peuple se releve le sens de son existence; par ses ehants le
peuple roumain nous dit comment ii congoit I'existence et quelle atti-tude ii entendprendre vis-a-
vis d'elle, sublinierile autorului). Concluziile lucrarii rezuma la randu-le conceptiile de viata ale
poporului roman, asa cum se reflecta in poezia sa, continutul ei filosofic deci. Elementele de forma
care apar cu prilejul
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analizelor au si scopul de a reliefa, de a contura fondul, lata de pilda felul cum e privita forma
Mioritei: Le rytme est ferme, les mofcs brefs et precis; ce ne sont donc pas seulement les faits
relates, mais aussi la maniere de les evoquer qui renforce i'impression de la necessite avec
laquelle Te destin s'accomplit.

Cea de-a treia lucrare a d-lui L. Rusu. Estetica poeziei lirice, descrie insa o curba evolutiva mai
accentuata spre formalism. Obligati sa inregistram cu obiectivitatea aproape a unui seismograf
toate fazele acestei gandiri, sa recunoastem acum importanta ce se da formei. Autorul va scrie de
data aceasta: ,Deci Tn opozitie cu anumite curente estetice care se opresc numai asupra fondului
ca atare sau mai ales insista asupra subiectului, trebuie sa accentuam importanta analizei
formale, fiindca numai aceasta ne poate explica constitutia atmosferei lirice, prin care ni se
transmite sensul existential ai operei.

B. D-1 L. Rusu nu admite situarea d-sale in opozitie cu estetica fenomenologica. Caracterizarea
noastra nu contine Thsa nimic obiectant, ci e o simpla constatare. Metoda fenomenologica nu e
deloc obligatorie pentre toti cercetatorii contemporani, impotriva ei putandu-se ridica - asa cum s-
a si Intamplat de fapt - fnvinuiri ca in contra oricarei metode. in ce ne priveste chiar, nu
impartasim tendinta imperialismului fenomenologic. Am aratat de altfe] ca, spre deosebire de
stiinta peste ale carei rezultate si metode noi nu poti trece, filosofia se dezvolta prin
discontinuitati, nu printr-o linie perfect progresista, ca prin urmare esteticianul poate relua
metode vechi pe care sa ie manuiasca mai norocos ca altadata.

intre procedarea domniei sale din Essai sur la creation artistique si metoda fenomenologica n-am
gasit insa masurile pe care ie scoate la iveald in ,precizarile" dtaie, Eie ar putea fi desigur mai
amanuntit discutate. Ceea ce intereseaza totusi aici e numai marturisirea autorului ca ,linia mea
de conduita de acolo nu mi-am cucerit-o sub influenta fenomenologiei", adica in fond constatarea
noastra. Ca, eventual, pozitia domniei sale s-ar putea dezvolta ulterior si fenomenologic pe baza
studiului esentialitatii actului creator, cum se sustine, e fireste un drum ce s-ar putea urma.

C. Fraza aceasta a produs nedumerire. Sensul ei adevarat e urmatorul: functiunea ultima a artei
fiind aceea a unui instrument de transmitere a sensului existential - dupa d-1 L. Rusu - pare a
ramane in umbra cercetarea structurii formale a operei de arta, adica - asa cum scriam - ,a operei
de arta in sine".

D. Autorul nostru nu admite nici aceasta obiectie. Nu sunt de altfel singurul care a ridicat-o.
fnaintea, dar fara stirea mea, d-1 P. Comarnescu in recenzia citata, despre care am luat
cunostinta dupa ce am scris studiul meu, observa de asemeni: ,Viziunea lumii o pot exprima si
omul de stiinta si filosoful si chiar omul obisnuit, Ce diferentiaza viziunea artistica a lumii de
cealalta viziune etc.?".
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in raspunsul sau, d-1 L. Rusu sustine totusi ca ar fi subliniat indeajuns ,tendinta spre
materialitate" ce caracterizeaza Tn mod propriu atitudinea creatoare estetica. E insa evident ca o
astfel de finalitate exista si in cazul filosofiei, religiei si stiintei care si ele trebuiesc exprimate
material prin simboluri, formule etc. ,Tendinta spre materialitate" imbraca totusi uneori forma
speciala a esteticului care e plastic -intuitivul sau materialul individual, nu cel conceptual. Daca
insa Essai sur la creation artistique putea face mai multor comentatori impresia de mai sus,
scrierea ulterioara a d-lui L. Rusu - Estetica poeziei lirice- limpezeste echivocurile si subliniaza
specificul ocupandu-se pe larg de factorii formali si, printre ei, chiar si de imaginea intuitiva caruia
i se inchina un capitol.

E. D-1 L. Rusu sustine cu numeroase citate contrariul, formei i-a dat toata insemnatatea cuvenita
incepand de la prima si pana la cea de-a treia lucrare. in caracterizarea noastra noi am privit
prima sa lucrare care e si cea mai de seama si deci centru de greutate, in perspectiva finala a
concluziilor ei. Pasajele, ba chiar capitolele intregi citate de domnia sa, au fost covarsite in
judecata noastra - cum era si firesc - de aceste concluzii in care se scria limpede: ,,0 opera de arta
ne place nu pentru ca exprima frumosul in sine, ci pentru ca incarneaza o viziune a lumii adica, un
continut spiritual" (e repetarea citatului din studiul nostru). in fond nu intereseaza deloc aceasta
discutie ca discutie, ci numai ideile pe care cu adevarat le reprezinta d-1 L. Rusu si acestea au
evoluat vadit catre considerarea tot mai atenta a formei. Impresia contrarie pe care a putut-o
produce totusi se datoreste probabil reactiunii sale prea vii impotriva formalismului estetist, ceea
ce se Intampla de altfel cu orice reactiune,

F. Sunt de perfect acord cu d-1 L. Rusu asupra acestui punct. Nici noi n-am inteles prin ,adevarul
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ultim" un rezultat absolut obiectiv, ,un lucru in sine" acelasi pentru toti. A spune insa ca artistul
Jisi exprima adevarul sau", ca isi construieste lumea sa, cum o vede si cum o intelege, nu
inseamna Tnca o diferentiere fata de filosofie care nu e nici ea una singura ca stiinta si n-a
surprins nicicand adevarul ultim ci tot ,,adevaruri subiective", cum sunt toate filosofiile.

G. Apropierea de Schelling n-o Tmpartaseste de asemeni d-1 L. Rusu. Pe baza notei precedente,
noi suntem nevoiti totusi a o mentine in sensul general pe care lI-am si insemnat de altfel, de tip
analog de gandire estetica.

Dupa Essai sur la creation arustique. Contribution & une esthetique dynamique, Paris, 1935 (ed. a
li-a, Bucuresti, 1972 si versiunea romaneasca, aparuta in 1989, insotita de un substantial studiu
introductiv semnat de Marian Papahagi), Liviu Rusu publica Esteticapoesieilirice, 1937 (ed. II,
1944, ed. a lll-a, 1969) si
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Logica Frumosului, 1944 (ed. a li-a, 1968) ce articuleaza - alaturi de Tudor Vianu si de Al. Dima - o
esteticd generald, sistematica. Pentru contributia lui Liviu Rusu la estetica romaneasca vezi
Dictionarul Esential al Scriitorilor Roméani, Albatros, Bucuresti, 2000, p. 732 (sectiunea Referinte
critice).

MihailDragomirescu(1868-1942)

. Stiinta literaturii, voi. |, Editura Institutului pentru literatura, Bucuresti, 1962, p. 68

. Idem, p. 50

. Ibidem

. E. Lovinescu, Mutatia valorilor estetice, ed. cit, p. 161

B. Croce, L'esthetique comme science..., ed. cit., p. 119

. Stiinta literaturii, ed. cit., p. 93

. Idem, p. 97

8. Estetica, ed. cit, p. 279

9. Stiinta..., ed. cit, p, 4

10. L'esthetique comme science..., ed. cit, p. 124

*k
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Deceniile scurse de la moartea Ilui Mihail Dragomirescu au confirmat originalitatea
integralismuluiesteticonn articole si studii, dupa cum urmeaza: Ovidiu Cotnis, Tn ,Familia", nr.
10,1967; Marian Vasiie, in ,Ramuri", nr. 11,1967; VI. Streinu, in ,Luceafarul", nr. 7,1968; Z. Ornea,
Trei esteticieni, 1968; Grigore Smeu, Sensuri ale frumosului in estetica romdneasca, 1969; M.
Muthu, Orientari critice, 1972; T. Popescu, M. Dragomirescu, estetician, 1973; Dumitru Matei,
MihailDragomirescu. Privire critica asupra sistemului filosofic si estetic, 1974; Vasile Morar, in
,Revue Roumaine", nr. 4-5,1983; M. Bagdasar, Scrieri, 1988.

in antologia Despre frumos si arta, voi. |, ed. cit., Mihail Dragomirescu a reprezentat cu mai multe
extrase: [caracteristicile esteticii integrale], [Genialitatea creatoare], [Gustul estetic integra™,
Clasificarea artelor, Estetica si literatura, Stilul, [Artele], Capodopera, izvor al frumusetii, nu este
individ, ci specie.

Eugeniu Sperantia (1888-1972)

1. ,Fapillons" de Schumann (Despre principiul unic al vietii, dramei si frumosului). Sistem de
estetica, Editura Cugetarea, Bucuresti, 1934, p. 38

2. ldem, p. 153
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Al. Dima si-a reluat textul, cu cateva modificari, in Cuvént fnainte\z ,Papil-lons" de Schumann
(editia a li-a, 1971). Referiri ulterioare la ,conceptia vitalista a frumosului" se gasesc in Mircea
Florian, Metafizica si arta, 1945 (ed. a li-a, 1992); M. Bagdasar, Scrieri, 1988 si Mircea Muthu,
Céntecul lui Leonardo, 1995.

Recent, am editat si prefatat, cu aparatul critic de rigoare, tratatul propriu-zis de estetica al lui
Eugeniu Sperantia {Contemplatie si creatie estetica, Fundatia Culturala Romana, Cluj-Napoca,
1997).

Antologia Despre frumos si arta..., voi. ll, ed. cit., retine textul Metafizica interesului estetic.

Tudor Vianu (1897-1964)

p.82

1942

1. Cf. Al. Dima, Probleme estetice, Sibiu, 1943

2. Tudor Vianu, Studii de filosof ie si estetica, Casa Scoalelor, Bucuresti, 1939,
3. Idem, p. 83

4. Idem, p. 84

5. Introducere in teoria valorilor, Cugetarea, Bucuresti, 1942, p. 118

6. Cf. Al. Dima, Cu privire la natura valorilor estetice, in ,Luceafarul", nr. 12,
7. Tudor Vianu, Estetica, ed. cit., p. 96

8. Cf. T. Vianu, Filosofic si poezie, Casa Scoalelor, Bucuresti, 1943

Din numarul mare de comentarii, consacrate esteticianului'Tudor Vianu, amintim: lon Biberi,
Tudor Vianu, 1966; |. Pascadi, Estetica lui Tudor Vianu, 1968; Grigore Smeu, Sensuri ale
frumosului In estetica romaneasca, ed. cit; Traian Podgorean, Umanismul lui Tudor Vianu, 1973;
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Ov. S. Crohmalniceanu, Literatura roména intre cele doua razboaie mondiale, voi. lll, 1975;
Ecaterina Taralunga, Tudor Vianu, 1984; N. Bagdasar, Scrieri, 1988; M. Muthu, Céantecul lui
Leonardo, 1995.

0 foarte buna antologie de texte a realizat si prefatat Vasile N. Morar in Tudor Vianu, Géndirea
estetica (1986) - ,0 simplé si modesta introducere intru intelegerea gandirii estetice a lui Vianu,
indeosebi cea cuprinsa in afara tratatului sau de Estetica".
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