
 

  _______________________________________________________________

ESTETICA

curs de uz intern

Universitatea de Arte „George Enescu”, Iaşi
Facultatea de Arte Plastice, Decorative şi Design

Lector universitar doctor Cătălin GHEORGHE



 

Cuprins:
Semestrul 1
01. Introducere în estetică ...................................... 1
02. Idealismul, mimetismul şi eticismul
 în estetica lui Platon ............................................... 4
03. Naturalismul, chatarsis-ul şi autonomia artei
 în estetica lui Aristotel ............................................ 9
04. Iconoclasm vs. iconodulism şi conţinutul religios
al artei în estetica medievală .................................. 15
05. Estetica Renaşterii.
Estetica lui Leonardo da Vinci ................................. 19
06. Estetica lui Immanuel Kant ............................... 26
07. Estetica lui G.W.F. Hegel .................................. 31
Semestrul 2
08. Definirea artei ................................................. 36
09. Expresivismul estetic şi cognitivismul estetic ....... 41
10. Proprietăţi artistice şi proprietăţi estetice ............ 45
11. Comportamentul estetic ................................... 49
12. Criterii estetice şi judecăţi estetice ..................... 53
13. Interpretare şi argumentare estetică .................. 59
14. Educaţia estetică ............................................. 64
Bibliografie .......................................................... 66



 

Introducere în estetică
Estetica este o ramură (o disciplină) a filosofiei care studiază în mod
reflexiv principiile generale ale artei şi frumosului. În zilele noastre
 înţelesul esteticii s-a extins, conotând un anumit tip de atitudine în
producţia şi comentariul de artă
Termenul de „estetică” provine din grecescul „aisthetis” şi
desemnează senzaţia şi percepţia în general, anterioară oricărei
semnificaţii artistice.
Odată cu unul dintre reprezentanţii „filosofiei clasice germane”,
 Alexander Baumgarden, estetica e definită drept ştiinţă a cunoaşterii
sensibile, respectiv drept teorie a artelor liberale, doctrina a
cunoaşterii inferioare, artă a gândirii frumoase, artă a analogului
raţiunii.
 În urma acestui demers, estetica a fost concepută în mod cognitiv,
având scopul de a îmbunătăţi capacitatea senzorială de cunoaştere.
 Abia odată cu Schelling a început să fie înţeleasă ca „filosofie a
artei”, păstrându-şi acest înţeles în scrierile lui Hegel, Croce, Adorno,
Heidegger şi Gadamer.
 În modernitate, concepţia dominantă a experienţei estetice este una
formalistă. Conform acestei concepţii, experienţa estetică este trăită
atunci când se percepe, în mod dezinteresat, o lucrare artistică în
relaţie cu calităţile sale, mai curând decât în relaţie cu conţinutul ei.
Dacă din perspectivă cronologică, estetica ar putea fi văzută ca o
scenă a punctelor de vedere conflictuale, a diversităţii opţiunilor
culturale (cum sunt, de pildă, cazurile Aristotel vs. Platon,
iconoclasm vs iconodulism, renascentism umanist vs. ev mediu
creştin, modernitate vs. tradiţie, contemporaneitate postmodernă vs.
modernitate), din perspectivă tematică, estetica ar putea fi înţeleasă
ca relaţie (de survenire, de emergenţă – semnalizare codată – şi de
comunicare, de mediere – comportament de decodare).
 În estetica contemporană, interesul pentru punerea în discuţie a
formelor de manifestare ale „artei” s-a reorientat către discutarea,
respectiv definirea, „conceptului de artă”, iar problema receptării şi
trăirii „frumosului” a fost depăşită prin
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problematizarea „experienţei estetice”, văzută ca fiind din ce în ce
mai diversificată, variabilă şi relativă. Astfel, experienţa estetică se
poate produce la interferenţa cu diferite practici culturale, de la
arhitectură şi design, la fotografie şi film, ori de la instalativitatea
(ambientală, in situ) la performativitatea (personală ori colectivă).
 Anumite reflecţii estetice care pot fi identificate în istoria îndepărtată
(dacă ar fi să se aplice retroactiv conceptul de „estetică”) au
relevanţă până şi în zilele noastre. Astfel, de pildă, Platon era
interesat de stabilirea funcţiei artei în cetatea ateniană asemenea
diferiţilor artişti contemporani care pun în discuţie rolul artei în
contextul culturii urbane actuale. Potrivit lui Platon, arta ar trebui să
aibă o funcţie educativă, misiune pe care o au şi multe dintre
proiectele artistice contemporane. La rândul său, Aristotel insistă
asupra importanţei aplicării activităţilor poetice în diferite contexte
creative de la literatură la teatru, ceea ce e în acord cu atitudinea
transdisciplinară specifică culturii contemporane. În modernitate,
estetica apare ca „teorie a sensibilităţii” (care studia „fluxul confuz şi
obscur” al senzaţiilor, emoţiilor şi sentimentelor) într-o perioadă în
care cunoaşterea trebuia să se producă în mod logic în acord cu
„ideile clare şi distincte” ale raţionalităţii. Considerată a fi ultima
filosofie a artei de mare amploare, teoria estetică a lui Theodor W.
 Adorno, încearcă să recupereze importanţa înţelegerii fenomenului
artistic modern în contextul unei critici sociale a industriei culturii de
divertisment şi a culturii tehnologice determinată de utilizarea rigidă
a raţiunii instrumentale. În acest context, esteticienii contemporani
analizează felul în care a fost speculat riscul degenerării respectului
faţă de tradiţie într-o atitudine tradiţionalistă conservatoare şi
paseistă, precum şi felul în care „ruptura faţă de tradiţie” a ajuns să
fie înlocuită, prin manifestările avangardiste (aprox. 1850-1935) şi
neoavangardiste (aprox. 1960-anii 2000), cu o „tradiţie a rupturii”
văzută ca o „tradiţie a înnoirii”.
Dezvoltări recente, de genul globalizării capitalismului, pierderii
graduale a puterii statelor naţiune, transformarea sistemelor de
comunicare ori fracturarea consensului cu privire la structurile şi
valorile sociale au pus sub semnul întrebării ideea dezvoltării
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raţionale şi progresive a modernităţii. „Marile naraţiuni” ale
modernităţii şi-au pierdut legitimitatea de a organiza lumea,
experienţa şi istoria ei. Astfel, teoreticieni precum Jean Baudrillard,
Frederic Jameson, Jean-François Lyotard şi Jean Luc Nancy susţin
că în societatea pieţii de spectacol în care ne confruntăm cu un
„fetişism al mărfii” şi cu „dominaţia globală” a capitalului, producţia şi
consumul de bunuri materiale şi simbolice se confruntă cu
perceperea acestora ca imagini, iluzii şi aparenţe.
După cel de-al doilea război mondial s-a pus din ce în ce mai mult în
discuţie distincţia dintre o „estetică continentală”, predominant
istorică (Hegel, Marx), fenomenologică (Duffrene, Heidegger) şi
socială (Adorno, Marcuse) caracterizată printr-o reflecţie asupra
autonomiei experienţei estetice, ca experienţă individuală şi culturală
privilegiată, şi o „estetică anglosaxonă”, predominant analitică,
caracterizată prin abordarea descriptivă a lucrării de artă, în
defavoarea perspectivei evaluative asupra artei.
 În contrast cu aceste reflecţii ale „şcolilor de estetică” continentale

şi anglo-saxone, practica artistică după anii ’60 a creat un cadru
teoretic distinct, caracterizat printr-o reflecţie critică asupra
schimbărilor accentuate din viaţa socială, politică, economică ori
tehnologică, cauzate de necesitatea regândirii raporturilor de
comuniune şi de producţie a existenţei. Dacă arta conceptuală
repune în discuţie obiectul esteticii, prin aspectul „de-materializării”
lucrării de artă, proces în care „ideea artistică” devine mai importantă
decât punerea ei în aplicare, în arta actuală post-conceptuală e
reflectată trecerea de la „industriile culturale” la „industriile creative”
ori de la „societatea serviciilor” la „societatea experienţială” (prin
revalorizarea „experienţei estetice” a „consumului cultural”),
punându-se în discuţie raportul dintre „clasa creativă” şi „subclasele
creative” (care reinterpretează vechiul raport dintre „arta înaltă” şi
„arta joasă”), precum şi instaurarea criteriilor economice (financiare,
de piaţă) în pofida celor juridice (apreciative, de judecare) care au
dus la corporatizarea artei în pofida juridicizării ei.



 

Idealismul, mimetismul şi eticismul
 în estetica lui Platon
Fără a elabora scrieri sistematice în care să trateze despre probleme
şi postulate specifice esteticii, Platon a propus în „dialogurile” sale o
serie de teorii care reflectă poziţia sa faţă de artă, frumos şi
experienţa spirituală a acestora. Astfel, în dialogul „Banchetul” a
expus o teorie idealistă a frumosului, în „Ion” a prezentat o teorie
spiritualistă a poeziei, în „Philebos” a făcut o analiză a experienţei
estetice, iar în „Hippias Major” a încercat să definească frumosul în
toate ipostazele sale. Teoria sa idealistă despre existenţă – conform
căreia ar exista două lumi, o lume suprasensibilă a Ideilor şi o lume
sensibilă a materiei – şi teoria aprioristă a cunoaşterii – conform
căreia oamenii cunosc Ideile înainte de a le experimenta în lumea
materială – s-au reflectat în formarea conceptului de frumos, iar
teoria spiritualistă despre om – conform căreia omul este alcătuit din
suflet nemuritor şi trup trecător – şi teoria moralistă despre viaţă –
conform căreia oamenii ar trebui să se ghideze după principii etice
pentru a avea contact direct cu Ideea de Bine şi a duce o viaţă
fericită – s-au reflectat în formarea conceptului de artă.
Dacă pentru grecul de rând frumosul se confunda cu binele, pentru
Platon frumosul este o consecinţă a admirării lucrurilor bune. În
accepţia lui Platon, frumosul era asociat celor ce corespundeau pe
de o parte măsurii, ordinii, proporţiei, consonanţei şi armoniei, iar pe
de altă parte celor ce corespundeau înţelepciunii, caracterelor şi
virtuţii, faptelor măreţe şi legilor bune, aşadar atât obiectelor fizice,
cât şi obiectelor psihologice, sociale şi politice.
 În dialogul Hippias Major , Platon demonstrează, prin intermediul
personajelor Socrate şi Hippias, relativitatea definirii frumosului (în
gr. kalos). Într-o primă încercare de a defini frumosul, Hippias
enumeră o serie de „lucruri frumoase” (o fată, o cană, o liră),
confundând frumosul cu „exemplul”. La a doua încercare Hippias
susţine că frumos ar fi „aurul văzut ca ornament”, însă Socrate îi
demonstrează că frumuseţea ţine mai curând de ceea ce ar fi folosit
 într-un mod „potrivit” (aşa cum
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lingura de lemn e mai practic de folosit decât cea de aur). La a treia
 încercare, Hippias vine cu o negaţie susţinând că frumos ar fi „ceea
ce nimănui nu-i poate părea urât”, însă Socrate îi contracarează
răspunsul susţinând că trebuie definit „ce este”, nu „ce pare sau nu
pare” frumos. Socrate propune o nouă serie de definiţii, prima dintre
ele fiind aceea că frumosul ar putea fi şi ceea ce ar duce la un scop,
respectiv ceea ce ar fi util, dacă utilul nu ar duce şi la rău. Tocmai de
aceea, mergând mai departe, frumosul ar putea fi definit ca „ceea ce
ar fi favorabil, prielnic” şi astfel ar duce la bine, însă în acest caz
frumosul nu se poate confunda cu binele, fiind doar cauza unui efect.
 Într-un ultim efort, frumosul mai este definit şi ca ceea ce ar
„delecta”, ar „desfăta” văzul şi auzul, însă nici acest răspuns nu îi
poate satisface pe cei doi interlocutori, ajungând la concluzia că
 încercarea de a defini „natura frumosului” se opreşte doar la
enumerarea a ceea ce este perceput ca fiind frumos. Conversaţia se
 încheie cu constatarea lui Socrate „pare-se că încep să ştiu ce vrea
să spună vorba «sunt tare grele cele frumoase»”.
Pentru Platon ceea ce conta era doar „frumuseţea spirituală” care ar
rezida în Idee, văzută ca „frumuseţe pură”, şi a cărei latură dinamică
ar fi erosul. Astfel, Platon a ajuns să amplifice conceptul grec de
frumos prin includerea obiectelor abstracte, inaccesibile experienţei
din lumea materială, a valorizat frumosul ideal în dauna frumosului
real şi a introdus o nouă măsură a raportului dintre frumuseţea
lucrurilor reale şi ideea de frumos. Această măsură a frumosului,
respectiv modul de raportare la ideea perfectă de frumos din sufletul
nostru, aşadar consonanţa cu un ideal, se adăuga măsurii sofiştilor,
respectiv gradul de plăcere conţinut în experienţa estetică
subiectivă, măsurii pitagoricienilor, respectiv regularitatea şi armonia
obiectivă, şi măsurii socratice, respectiv gradul de armonizare cu
utilitatea frumosului.
 În ceea ce priveşte concepţia despre artă, Platon o vede ca natură
modificată şi adaptată pentru folosul omului, care îşi exercită
 îndemânarea (vezi dialogul „Protagoras”). Privind arta din
perspectiva opoziţiei dintre inspiraţie şi tehnică, Platon consideră că
arta ţine mai curând de meşteşug (pictură,
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sculptură, ţesut, cizmărit, zidărit etc.), iar poezia iese din sfera artei,
deoarece e văzută ca manie (profetică şi iraţională). Dealtfel,
filosoful grec împarte poezia în „maniacală” (generată de extazul
poetic) şi „tehnică” (produsă de meşteşugul rutinier al scrisului).
 Atunci când clasifică arta, Platon vorbeşte despre arte care
utilizează lucrurile, arte care produc lucrurile şi arte care imită
lucrurile (vezi dialogul „Republica”). Mai târziu, însă, reduce
clasificarea la doi termeni, desemnând drept „ctetice” artele de a
utiliza ceea ce există în natură (cum ar fi, de pildă, vânatul şi
pescuitul) şi drept „poetice” artele de a produce ceea ce lipseşte
naturii, acestea din urmă fiind împărţite la rândul lor în arte care îi
servesc omului în mod direct sau indirect (dând ca exemplu
confecţionarea uneltelor) şi arte care imită (vezi dialogul „Sofistul”).
 Ar rezulta, astfel, o distincţie între artele productive (care crează
lucruri materiale) şi artele reproductive (imitative, care crează iluzii).
Termenul grecesc de mimesis desemna, într-o primă instanţă,
expresia caracterului cuiva sau interpretarea unui rol, mai curând
decât imitaţia realităţii, şi descria activităţile ritualiste, legate de
muzică şi dans, ale preoţilor, mai curând decât ceva specific artelor
plastice. Constatând că „artele creatoare de imagini” (cum ar fi
sculptura şi pictura) abandonaseră stilul geometric preferând să
reprezinte oamenii reali, Platon a sesizat că artele „inspirate de
Muze” reprezintă realitatea ca mimesis. Astfel, acest concept de
mimesis, capătă două aspecte: imitativitatea (conform căruia artistul
crează doar o imagine a realităţii) şi irealitatea (conform căruia
această imagine este de natură ireală).
Pornind de la această constatare, Platon a divizat „artele creatoare
de imagini” în cele care păstrează proporţiile şi culorile lucrurilor
reprezentate şi cele care le modifică, creând iluzii şi nu imitaţii.
 Această clasificare a fost influenţată de arta contemporană lui,
căreia îi erau specifice „iluzionismul” şi deformarea deliberată a
formelor şi culorilor. Noua şcoală de pictură iluzionistă, reprezentată
de Apollodorus, Zeuxis, Parrhasios, a ajuns să fie considerată o
„artă a amăgirii” folosită pentru realizarea unei asemănări
desăvârşite cu lumea
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exterioară. Aşadar Platon ar fi supus arta unei judecăţi negative
datorită iluzionismului şi nu reprezentaţionismului ei.
Ca atare, pentru Platon, funcţia artei stă în abandonarea
iluzionismului prin realizarea utilităţii morale şi a veracităţii şi
corectitudinii, garanţia corectitudinii fiind calculul şi măsura în
opoziţie cu experienţa şi intuiţia.
De aceea, arta nu trebuie să fie autonomă (să se conducă după
propriile reguli), ci dublu eteronomă (preluând reguli din surse
diferite) în raport cu existenţa reală, pe care trebuie să o reprezinte,
şi în raport cu ordinea morală, pe care trebuie să o respecte. De aici
reiese că arta trebuie să creeze operele în acord cu legile
cosmosului şi să formeze caractere în conformitate cu Ideea de
Bine. Pentru că acest lucru nu era respectat de arta timpului său,
Platon a condamnat-o, deoarece această artă viza noutatea şi
varietatea, producea iluzii şi distorsiona proporţiile, corupând astfel
oamenii prin acţiunea artei
asupra emoţiilor, prin slăbirea caracterului şi adormirea vigilenţei.
Plăcerea în artă era considerată un simplu adaos, iar valoarea unei
opere era decisă de un anumit „adevăr interior” care ar fi un „adevăr
artistic” specific, diferit de „adevărul logic”.
Subîmpărţind logic conceptul de mimesis (înţeles acum ca imitaţie),
Platon susţine că ar exista două feluri de creaţii: creaţia divină, care
ar produce lucrurile reale (animalele, cerul) şi imaginile onirice, şi
creaţia umană, căreia i-ar corespunde lucrurile reale (uneltele,
clădirile) şi imagini ale artefactelor (picturile), care la rândul lor sunt
fie cópii fidele în asemănare, fie fantasme neasemănătoare prin
reproducerea calităţilor şi proporţiilor originalului. Aceste fantasme ar
putea fi făurite cu ajutorul uneltelor (pictura sau sculptura) şi prin
interpretarea umană (sofistica şi demagogia).
Imitaţiile ar putea fi încadrate în categoria amuzamentului, fiind
realizate „de dragul jocului”. Astfel, ajunge să pună în opoziţie arta
pictorului, care lucrează cu „imagini”, nu cu „lucruri reale”, şi artele
„serioase”, de genul medicinii, agriculturii, gimnasticii ori politicii. În
vreme ce arta este considerata un joc, frumosul este considerat un
lucru foarte serios şi dificil.
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 Argumentând împotriva artei plastice şi stabilind prescripţii, formulate
din teoria cunoaşterii şi metafizica sa, referitoare la modul în care ar
trebui să fie arta, Platon a provocat o sciziune între filosofia artei şi
practica artei contemporane lui.
Platon şi-a întemeiat doctrina – potrivit căreia frumosul este o
proprietate a realităţii, arta trebuie să se întemeieze numai pe
cunoaştere, iar în artă nu se pot exprima libertatea individuală,
originalitatea şi creativitatea – pe teoria pitagoricienilor că universul e
ordonat matematic şi armonic, pe teoria socratică potrivit căreia
valoarea morală este cea mai înaltă şi teoria aristofanică conform
căreia arta trebuie coordonată de morală, rezultând interpretarea
idealistă a frumosului şi interpretarea mimetistă şi eticistă a artei.



 

Naturalismul, chatarsis-ul şi autonomia artei
 în estetica lui Aristotel
Conceptul de artă la Aristotel are un înţeles mai extins decât cel
platonician, având sensurile de producţie conştientă (întemeiată pe
cunoaştere şi familiaritatea cu regulile generale), de abilitate
productivă şi de lucru produs.
 Astfel, arta ajunge să fie interpretată dinamic (căci producţia devine
mai importantă decât produsul), să fie văzută ca fiind determinată de
raţionamente intelectuale şi cunoaştere şi să se manifeste ca proces
psiho-fizic, fiind dirijată către un proces natural prin punerea în
relaţie a intenţionalităţii artei şi naturii.
Conceptul aristotelic de artă a fost modificat, însă, în modernitate,
luând sensul mai restrâns de „artă frumoasă”, fiind conceput mai
curând ca produs, decât ca abilitate sau activitate de a produce şi
luând accentul de pe cunoaştere sau reguli.
Metoda sa nu se limita la deducţii generale ale gândirii logice şi
metafizice, ci studia şi fenomenele particulare ale vieţii naturale şi
sociale. Prin aplicarea metodei sale, Aristotel a încercat să
stabilească relaţii între artă şi material, prin modificarea formei
(adăugare, înlăturare, sintetizare) şi să identifice condiţiile de
posibilitate ale artei, respectiv cunoaşterea, eficienţa şi talentul
 înnăscut.
 Aristotel clasifică artele în funcţie de criteriul relaţiei artei cu natura,
 împărţind artele în arte care desăvârşesc natura şi arte care imită
natura, acestea din urmă fiind considerate arte imitative (mimetice),
de genul picturii, sculpturii şi muzicii, descrise mai târziu ca „arte
frumoase”. Imitaţia era considerată o funcţie înnăscută, naturală, a
omului, respectiv o cauză a activităţii şi satisfacţiei lui. Ca atare,
conceptul de imitaţie ajunge să stea la baza clasificării artei şi a
definiţiilor artelor particulare. Refuzând înţelesul de „copiere fidelă” al
imitaţiei, Aristotel susţine că artistul ar avea la dispoziţie trei
modalităţi de imitare a lucrurilor, respectiv cum au fost şi sunt, cum
se spune sau par a fi şi cum ar trebui să fie. În consecinţă, arta are
posibilitatea de a înfăţişa lucrurile ca fiind mai bune sau mai rele
decât sunt. Arta nu înseamnă copiere.
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 În accepţia lui Aristotel, arta trebuie să prezinte lucrurile sau
evenimentele tipice (cu semnificaţie generală) şi necesare. Astfel,
 într-o lucrare de artă nu ar mai conta lucrurile şi evenimentele
particulare, culorile şi formele izolate, ci compoziţia şi armonia lor.
Tot astfel, nu ar mai conta obiectul particular imitat de artist, ci noua
totalitate pe care o realizează din obiecte.
 Aristotel discută despre mimesis în contextul teoriei sale despre
tragedie. Astfel, mimesis era înţeles ca activitate a unui mim (actor)
de a simula, a crea ficţiuni şi a le interpreta utilizând drept model
realitatea.
Tocmai de aceea, în artă se pot reprezenta şi lucrurile imposibile,
dacă urmăreşte alt scop decât acela de reprezentare a realităţii; caz
 în care imposibilităţile plauzibile ar fi de preferat posibilităţilor
neplauzibile.
Discutând felurile imitaţiei, Aristotel aduce în discuţie ritmul, melodia
şi limbajul şi vede activitatea imitativă ca o creaţie, respectiv o
invenţie a artistului care se inspiră din realitate.
 În definirea imitaţiei, pe de o parte Aristotel a fost influenţat de
 înţelesul platonician al mimesis-ului, conform căruia „imitaţia ne
place pentru că îi recunoaştem originalul” (Retorica), iar pe de altă
parte a păstrat vechiul înţeles al imitaţiei ca expresie şi înfăţişare a
caracterelor (Poetica). Astfel, spre deosebire de înţelesul ei modern,
imitaţia avea două aspecte: acela de reprezentare a realităţii, în
feluritele sale modalităţi de la repetarea fidelă la adaptarea liberă, şi
acela de expresie liberă a realităţii.
 Aristotel a renunţat la distincţia grecească dintre artă (înţeleasă ca
producţie şi pricepere) şi poezie (înţeleasă ca profeţie şi nebunie
divină), integrând poezia în rândul artelor. Şi aceasta deoarece
poezia ar ţine de darurile native, mai curând decât de nebunie, s-ar
produce prin talent, pricepere şi exerciţiu şi ar fi supusă regulilor ca
subiect al unui studiu ştiinţific, numit poetică. Aristotel a reunit poezia
cu artele plastice, incluzându-le într-un concept de artă unic şi
eliminând astfel vechea opoziţie dintre poezie şi artă, opoziţie pe
care a redus-o la distincţia între două tipuri de poeţi şi artişti: cei care
se pricep şi cei care sunt inspiraţi.
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 Aristotel realizează o tipologie a artelor imitative, folosind drept
criterii mijloacele întrebuinţate, obiectele acestor arte şi metodele de
imitare. Astfel, după mijloacele întrebuinţate, ritmurile sunt folosite în
dans, limbajul în tragedie, comedie şi ditiramb, iar melodia e folosită
 în muzică. După obiectele lor, în cazul abordării nobile, avem de-a
face cu tragedia, iar în cazul abordării vulgare, avem de-a face cu
comedia. Iar după metodele de imitare, atunci când e folosită
vorbirea directă avem de-a face cu arta epică, iar când e folosită
vorbirea indirectă, prin intermediul eroilor, avem de.a face cu arta
dramatică.
Filosoful grec introduce şi un alt concept determinant în teoria artei,
respectiv conceptul de chatarsis (purificare). Astfel, definind tragedia
şi comedia ca imitaţii ale unor acţiuni, care stârnind mila şi frica, în
cazul tragediei, respectiv desfătarea şi râsul, în cazul comediei,
determină purificarea de patimi şi pasiuni. În acest caz, Aristotel
defineşte scopul şi efectele artei ca fiind determinate de chatarsis şi
mimesis.
Distingând un „grup catartic” în rândul „artelor imitative”, Aristotel
menţionează poezia, muzica şi dansul, însă nu include aici şi artele
plastice.
Pentru Aristotel, scopul artei este acela de a purifica emoţiile, a oferi
plăcere şi distracţie, a contribui la perfecţiunea morală şi a stârni
emoţii. Ca atare, arta contribuie la realizarea celui mai înalt scop al
omului, fericirea, prin intermediul răgazului în care e trăită distracţia
nobilă, unde se combină plăcerea cu frumuseţea morală.
Dacă în natură ne afectează obiectele, în artă am fi afectaţi de
asemănările lor (eikónes). Din această pricină, plăcerile resimţite în
identificarea asemănării provin din recunoaşterea similitudinilor cu
originalele şi din aprecierea priceperii execuţiei pictorului,
sculptorului sau arhitectului.
Plăcerile variate furnizate de artă, care rezultă din eliminarea
emoţiilor, imitaţia abilă, execuţia excelentă şi culorile frumoase sunt
 împărţite în plăceri intelectuale (care predomină în poezie) şi plăceri
senzoriale (care predomină în muzică şi în artele plastice).
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 Arta e văzută ca fiind autonomă în raport cu legile morale şi cele
naturale, precum şi în raport cu virtutea şi adevărul. Poeziei şi
politicii li se aplică norme de corectitudine diferite, ceea ce face ca
adevărul artistic să fie diferit de adevărul moral. Potrivit lui Aristotel,
poezia „chiar atunci când greşeşte, poate avea dreptate”, ceea ce ar
 însemna că adevărul artistic e diferit şi de adevărul cognitiv. La
rândul lor, artele plastice nu ar avea de-a face cu adevărul sau
minciuna, deoarece nu ar întrebuinţa propoziţii.
 În pofida autonomiei artei, operele de artă pot fi criticate din 5 puncte
de vedere, atunci când ele sunt imposibile ca subiect, contrare
raţiunii, dăunătoare, contradictorii sau împotriva regulilor artei. În
sens restrâns, însă, opera de artă poate fi criticată atunci când este
incompatibilă cu raţiunea, cu legile morale şi cu legile artistice.
 Astfel, pe baza criteriului logic, al celui etic şi al celui artistic, se
poate judeca valoarea unei opere.
Pe lângă faptul că arta este văzută ca fiind autonomă, ea este
considerată şi universală, pentru că se ocupă de problemele
generale şi o face într-o manieră accesibilă tuturor. Datorită
caracterului său universal, arta trebuie să ţină cont de anumite
reguli, care nu pot înlocui judecăţile persoanelor experimentate. În
acest context, Aristotel susţine că ar exista 3 atitudini posibile faţă de
artă, atitudinea meşteşugarului, cea a artistului şi cea a
specialistului.
Nuanţând raportul faţă de artă, Aristotel a vorbit despre un dar al
armoniei şi al ritmului, care mai târziu se va numi simţ al frumosului
şi despre imitaţie ca dar înnăscut, care mai târziu se va numi
creativitate.
Poziţia lui Aristotel faţă de conceptul de frumos poate fi extrasă din
mai multe scrieri ale sale. Astfel, în Retorica, Aristotel susţine că
frumos este atât ceea ce e valoros în sine, cât şi ceea ce produce
plăcere, determinând agrementul şi admiraţia. Astfel, el a
transformat o idee imprecisă într-un concept şi a înlocuit înţelegerea
intuitivă cu o definiţie. Fiind asociat cu plăcerea, frumosul se
deosebeşte de utilitate, pentru că valoarea frumosului este
intrinsecă, iar valoarea utilităţii derivă din rezultatele ei. În Poetica şi
Politica, Aristotel susţine că frumosul
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depinde de ordine (táxis) şi mărime (mégethos). În Metafizica, el
adaugă proporţia (symmetria), înclinând, însă, să echivaleze
proporţia cu ordinea. Ordinea a fost denumită mai târziu „formă” şi a
fost echivalată cu moderaţia, fiind în special aplicată moralei.
 Acestora, Aristotel le-a adăugat doctrina convenienţei, potrivit căreia
anumite proporţii fac ca lucrurile să fie frumoase, deoarece ar
concorda cu natura lucrurilor respective. În plus, Aristotel a vorbit şi
despre importanţa armoniei culorilor, influenţat fiind de pitagoricieni.
 În Metafizica, Aristotel susţine că numai ce ar fi uşor perceptibil ar fi
frumos. Astfel, proprietăţile care determină lucrurile frumoase ar fi
limitarea (horisménon), ordinea (táxis) şi proporţia (symmetria),
făcând ca obiectele de mărime limitată să fie plăcute simţurilor şi
minţii.
 În Poetica şi Retorica a întrebuinţat termenul de „ceea ce poate fi
bine sesizat de văz” (eusýnopton). Astfel, pentru ca un obiect să
producă plăcere, el trebuie să fie adecvat capacităţii simţurilor,
imaginaţiei şi memoriei. Prin aceasta, se poate spune că Aristotel a
deplasat accentul în estetică de la proprietăţile lucrurilor percepute la
proprietăţile percepţiei, perceptibilitatea devenind o condiţie a unităţii
operei de artă.
Prin meditaţiile sale, Aristotel lărgeşte sfera frumosului care ar
cuprinde divinităţile şi oamenii, corpurile omeneşti şi structurile
sociale, lucrurile şi actele, natura terestră şi arta. În aceste cazuri,
caracterul frumosului este multiplu şi variabil şi trebuie apreciat, nu
explicat, deoarece cuprinde binele şi plăcerea.
 În ceea ce priveşte abordarea experienţei estetice, se poate spune
că Aristotel a vorbit despre frumos în sensul grecesc, mai larg, acela
de desfătare, menţionând experienţele specifice ale unor stări de
plăcere intensă, a unor stări pasive de vrajă cu putere adecvată şi
excesivă, despre provenienţa acestor stări din manifestarea
simţurilor şi nu a acuităţii lor şi despre naşterea plăcerii din senzaţiile
 înseşi şi nu din asocierea lor.
 Aristotel a contribuit la teoria esteticii prin propunerea tezelor despre
elementele subiective ale frumosului, despre autonomia artei, despre
adevărul artistic şi despre satisfacţia estetică specifică omului. Astfel,
se poate spune că estetica sa e
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dominată de faptul că a interpretat mimesis-ul în mod activ,
chatarsis-ul în mod biologic şi măsura ca moderaţie, stabilind o
teorie unitară a artei ca totalitate, în care poezia avea loc egal cu
artele plastice şi muzica.



 

Iconoclasm vs. iconodulism şi conţinutul religios al
artei în estetica medievală
Estetica medievală acoperă două regimuri ale reprezentării şi
experienţei în funcţie de doctrinile şi practicile religioase dominante
 într-o anumită arie geo-politică: estetica medievală răsăriteană
(bizantină) şi estetica medievală occidentală.
Estetica bizantină
Estetica bizantină e caracterizată de o atitudine religioasă dualistă
faţă de lume, divizând-o într-o lume divină şi o lume terestră. În
vreme ce lumea divină posedă arhetipuri care modelează lumea
materială, lumea terestră a primit binecuvântarea divină prin
„întrupare”, ceea ce sugerează ideea că omul aparţine unei lumi
superioare la care va ajunge prin virtute.
Preocupată de frumosul transcendent, estetica bizantină reuşea să
vehiculeze un sentiment al sublimului, în special prin manifestările
somptuoase din biserica bizantină, în care estetica ţinea cont de o
expresie unitară a tuturor artelor ,  în arhitectura monumentală, în
mozaicurile şi frescele murale, în icoanele, podoabele şi veşmintele
liturgice, în ritualurile şi cântările liturgice. Astfel, nevoia grecească
de frumos şi ceremonie era speculată în serviciile religioase (care ar
corespunde reprezentanţiilor teatrale).
 Arta bizantină era mistică şi simbolică, bazându-se pe o estetică
spirituală şi transcendentă. Expresia esteticii religioase şi spiritualiste
se regăseşte în ICOANĂ (gr. eikón), identificată cu „imaginea”,
„asemănarea” lui Hristos şi a sfinţilor. Dacă trupul e văzut ca simbol
al sufletului, artistul dematerializează corpul omenesc, reducându-l
la o formă abstractă.
 În practica artistului, icoanele devin obiect al rugăciunii. Faţa şi ochii
devin punctul focal al picturii. Figura este alungită, dematerializată,
plasată pe un fundal aurit, izolat de lume. La rândul lor, fragmentele
de natură sunt reduse la forme
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geometrice. Sculptura e prea materială şi realistă. Fantezia şi
originalitatea sunt înlocuite de impersonalitate şi anonimitate.
 În timp, limitarea picturii la scene religioase, în care apăreau
reprezentaţi Hristos şi sfinţii, pentru a fi veneraţi şi admiraţi, a dus la
acuzaţia de idolatrie şi erezie, care a rezultat în disputa dintre
iconoclaşti şi iconoduli.
Istoria acestei dispute începe la anul 725, când împăratul bizantin
Leon al III-lea Isaurianul lansează primul edict contra icoanelor, edict
nerecunoscut de către papa Grigore al II-lea, ceea ce a dus la
excomunicarea împăratului. După sinodul din 731, împăratul
Constantin al V-lea îi excomunică pe iconoduli şi distruge o cantitate
importantă de opere de artă. Însă după conciliul de la Niceea din
787, împărăteasa Irina trece de partea iconodulilor. În 813, Leon al
V-lea Armeanul declanşează al doilea val de iconocasm şi abia în
842 se revine la iconodulism. Deşi disputa era doctrinală, aceasta a
dus la distrugerea cvasi-totală a artei bizantine dinainte de 842.
Disputa dintre iconoduli şi iconoclaşti s-a bazat pe antagonismul
dintre două doctrine teologice, respectiv grupuri sociale, care
reprezentau pe de o parte cultura „plastică” a grecilor, iar pe de altă
parte cultura abstractă a Orientului. Dacă iconoclaştii susţineau
reformarea cultului religios, precum şi eliminarea idolatriei şi
profanării religiei, plecând de la ideea că „nici o icoană nu poate
 înfăţişa natura lui Dumnezeu”, iconodulii susţineau perceperea
spiritualului cu ajutorul imaginilor pe care le vedem, întemeindu-şi
doctrina pe argumentul „întrupării”.
Ca atare, teoria artei bizantine e bazată pe ipoteze teologice, potrivit
cărora imaginea este percepută ca un fragment al fiinţei divine şi
este judecată după asemănarea ei cu prototipul transcendent. În
vreme ce iconodulii au dezvoltat o estetică mistică, iconoclaştii au
ajuns la o estetică naturalistă introducând un nou tip de pictură,
 pictura realistă, lipsită de conţinut spiritual şi mistic.
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Estetica medievală occidentală
 În estetica medievală occidentală se disting două tipuri de teze: cele
ale postulatelor şi cele ale intuiţiilor. Se considera că postulatele
erau teze generale importate din metafizică şi estetică şi transmise
de la o generaţie la alta. La rândul lor, intuiţiile erau teze întemeiate
empiric, care se bazau pe observarea operelor de artă şi a
experienţelor estetice.
 În ceea ce priveşte filosofia frumosului, se susţinea că sunt frumoase
lucrurile care ne plac, care ne trezesc admiraţia şi desfătarea, prin
contemplare. Frumosul este atât fizic (sensibil) cât şi spiritual
(moral). În plus, conceptul de frumos e pus în relaţie cu conceptul de
bine: căci toate lucrurile frumoase sunt bune şi toate lucrurile bune
sunt frumoase. Însă frumosul nu e doar ideal, ci se găseşte peste tot
(pankalia).  Această concepţie e caracterizată de un integralism şi
optimism estetic.
Ca atare, frumuseţea se regăsea atât în natură, cât şi în artă,
punându-se accent mai curând pe similitudinile, decât pe deosebirile
dintre ele.
 În principiu, însă, frumosul constă în armonie (proporţională) şi
claritate, care oferă plăcerea contemplării. În acest context, proporţia
e discutată din perspectiva convenienţei, comensuraţiei şi
consonanţei, respectiv din perspectiva armoniei văzută ca ordine şi
măsură. Proporţia denotă calitativ o selecţie şi o aranjare adecvată a
părţilor, iar cantitativ e discutată din perspectiva raportului matematic
dintre părţi. În fine, claritatea denota lumina şi strălucirea fizică,
precum şi “strălucirea virtuţii”.
 În secolul al XIII-lea se vorbeşte despre 4 cauze ale frumuseţii:
măsura, ritmul, culoarea şi lumina.
Frumosul era considerat a fi proprietatea obiectelor care produc
plăcere, dar care ar fi determinat şi de prezenţa unui subiect. Ca
atare, se considera că, în perceperea frumosului, sunt implicate
atitudini cognitive, contemplative şi emoţionale.
Deoarece frumuseţea ar putea activa şi emoţii nedorite (cum ar fi
curiozitatea sau dorinţa), unii gânditori medievali recomandau o
atitudine ascetică faţă de frumosul sensibil (pământean), în favoarea
frumosului ideal (divin).
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 În privinţa opiniilor artiştilor medievali despre artă, s-a păstrat ideea
antică potrivit căreia arta ar trebui înţeleasă ca aptitudine de a
produce un lucru conform regulilor, aşadar potrivit unei cunoaşteri
precise, considerate ştiinţifice, deşi funcţiile artei erau mai curând
religioase şi morale, practice şi educative.
Potrivit gânditorilor medievali, arta ar trebui să aibă un caracter
simbolic, demonstrativ şi exemplar, respectiv de vehicol al
frumuseţii, al adevărului şi vieţii bune. În aceste condiţii, teologul
decidea conţinutul lucrărilor de artă, iar artistul aplica forma.



 

Estetica Renaşterii
Estetica Renaşterii a fost influenţată de îndepărtarea de tradiţia
medievală şi întoarcerea la Antichitate şi caracterizată de începutul
unui proces de laicizare a culturii şi a vieţii, de naturalism şi
individualism. Numele de Renaştere are două înţelesuri: acela de
resurecţie a Antichităţii şi de resurecţie a umanităţii.
Fazele de dezvoltare ale Renaşterii ar putea fi sintetizate în trei
perioade: perioada pre-clasică (Quattrocento), clasică (Cinquecento)
şi post-clasică (către sfârşitul anilor 1600). Fiecare fază a produs
artă diferită, însă idei estetice similare. Centrele semnificative ale
dezvoltării Renaşterii erau dispuse într-o fază timpurie florentino-
veneţiană şi într-o fază târzie romano-veneţiană.
Din punct de vedere social şi politic, în perioada Renaşterii
predomina structura urbană cu oraşe aflate pe poziţii dominante,
exista o multiplicitate de mici state rivale, începuseră să fie
abandonate relaţiile feudale, se constata o dominare a clasei
negustoreşti şi apărea o nouă aristocraţie cu nivel de viaţă ridicat.
Din punct de vedere economic, datorită faptului că banul, pământul
şi bunurile erau nesigure, cultura a devenit o „investiţie economică”.
Printre modelele antice care au influenţat estetica Renaşterii se
poate vorbi de filosofia lui Platon, poezia lui Horaţiu, retoricile lui
Quintilian şi Cicero, precum şi cele „Zece cărţi despre arhitectură”
ale lui Vitruviu, respectiv teza principală conform căreia proporţiile
corpului uman devin un model necesar pentru artă.
Cadrul general al esteticii este dat de filosofia lui Platon, în versiune
neo-platoniciană, reflectată în Academia platoniciană spiritualistă de
la Florenţa, iar mai târziu de filosofia lui Aristotel, în versiune arabă,
reflectată în Universitatea aristotelică naturalistă de la Padova.
Condiţiile sociale şi administrative ale artiştilor florentini au influenţat
teoria artei în Renaştere. La începutul Renaşterii domina concepţia
tradiţională despre arte văzute ca dexterităţi, înrudite cu ştiinţele şi
meşteşugurile. Artele se împărţeau în arte
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liberale, care corespundeau marilor ştiinţe, şi arte mecanice, care
corespundeau meşteşugurilor (în care erau incluse şi artele
plastice). Scriind tratate despre practica artistică şi despre
arhitectură, artiştii plastici au reuşit să fie consideraţi, în cele din
urmă, artişti liberali.
Massacio şi adepţii săi au introdus schimbări importante: noua
pictură a Renaşterii a renunţat la verticalismul gotic pentru a imita
lucrurile după natură; fenomenele s-au simplificat, detaliul fiind
abandonat pentru a esenţializa lucrurile; corpul a ajuns să fie
reprezentat mai curând cu ajutorul planurilor decât al liniilor.
Tendinţele din pictura secolului al XV-lea sunt: orientarea
arheologică (Mantegna), care reproduce detalii cotidiene ale vieţii
antice, orientarea descriptivă (Ghirlandaio, Carppacio), care
reproduce detalii ale vieţii florentine, veneţiene, de la costume la
locuinţe şi  străzi, orientarea lirică (Fra Angelico Botticelli),
caracterizată mai curând prin trăsături gotice decât clasice,
orientarea manieristă (Botticelli, Fillipino Lippi), caracterizată prin
linia complicată, agitată, prin exagerarea detaliilor, mişcarea
emoţională a figurilor şi atitudini manieriste, orientarea ştiinţifică
(Piero della Francesca, Leonardo da Vinci), caracterizată prin
aplicarea ştiinţei perspectivei care permitea reprezentarea lumii
tridimensionale pe suprafeţe plane, conform legilor opticii.
 În timp ce arta Renaşterii implică o varietate de concepţii diferite,
tratatele artiştilor reprezintă concepţii unitare, monolitice şi coerente
despre artă. Printre autorii tratatelor se numeră Lorenzzo Ghiberti
(Tratat de sculptură şi prima autobiografie de artist), Leone Battista
 Alberti (Tratat despre pictură, Tratat despre sculptură, Tratat despre
arhitectură), Piero della Francesca (un tratat despre principiul
calculelor matematice) şi Leonardo da Vinci (Tratat despre pictură).
 Aceste tratate ofereau prescripţii tehnice (despre modul de
amestecare al culorilor, despre turnarea sculpturilor ori despre
construirea caselor), date (despre probleme istorice, despre arta
antică şi contemporană, despre genealogia artelor artiştilor
importanţi) şi analize (logice, psihologice şi matematice).
Cea mai mare importanţă se dădea problemelor de perspectivă şi
proporţie, tratate ştiinţific. Perspectiva este fenomenul optic
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potrivit căruia imaginea obiectului perceput se micşorează în funcţie
de distanţă şi e deformată în funcţie de poziţia sa în raport cu ochiul.
 În privinţa proporţiilor, se stabilise un consens asupra existenţei unei
„forme perfecte, naturale” pentru om, care ar fi cuantificabilă şi
calculabilă.
 În privinţa stabilirii categoriilor artistice, pe lângă tematizarea
cantitativă (respectiv preocuparea pentru întrebuinţarea perspectivei
şi a proporţiei perfecte) există o preocupare şi pentru tematizarea
calitativă a raportului dintre artă şi natură.
Renaşterea clasică (aprox. 1500 - 1525) este asociată cu numele lui
Leonardo, Rafael şi Michelangelo. Transformarea practicii artistice şi
a discursului estetic s-a realizat prin trecerea de la observarea şi
reprezentarea directă a lucrurilor la o viziune mai raţionalistă,
corectată de reflecţie şi construcţie, şi o cunoaştere a lucrurilor şi
spaţiului. Renaşterea clasică se caracterizează prin lipsa
elementelor romantice, baroce, manieriste, prin sobrietate în
utilizarea decoraţiei în favoarea construcţiei, prin disciplină în
imaginaţie (subordonată realităţii), prin renunţarea la graţie în
favoarea trupurilor înflorite, la bogăţie în favoarea simplităţii, la
diversitate în favoarea monumentalităţii, la pluritate în favoarea
unităţii. Concepţia clasică este ideală prin aspiraţia de a crea obiecte
perfecte din punct de vedere formal, raţională, fiind bazată pe
calcule şi operând cu proporţii numerice şi modele geometrice,
obiectivă, fiind preocupată de forma obiectivă perfectă,
antropometrică, deoarece omul e măsura artei, monumentală,
convinsă de propria măreţie, solemnă şi jubilantă, regulată şi
 închisă, ideal realizată deplin în arhitectură.
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Estetica lui Leonardo da Vinci
Leonardo da Vinci a scris despre artă sub forma unor note şi
aforisme disparate. Tratatul de pictură (1651) este o compilaţie de
texte puse laolaltă de elevii săi. Oferind o teorie a artei în înţeles mai
larg, Tratatul conţine prescripţii tehnice din atelierul artistului, despre
modul de a picta şi reflectă expresia gustului personal al lui
Leonardo.
Pe lângă principiile metodologice originale, deschise şi libere de
presiunea tradiţiei, programul propus de Leonardo are în vedere
dezvoltarea experimentului, strâns legat de practica artistică, şi
utilizarea matematicii, înţeleasă ca fundament al ştiinţei, care trebuia
să verifice şi să controleze experienţa.
Potrivit lui Leonardo, ochiul ne spune mai mult şi cu mai multă
siguranţă despre lume decât ne poate spune intelectul. Arta, prin
pictură, serveşte la cunoaşterea lumii (căci, folosind perspectiva şi
clarobscurul, ne înfăţişează lumea tridimensională pe suprafeţe
plane) şi este filosofie. Arta poate ajunge mai departe decât ştiinţa
pentru că cuprinde relaţii calitative, nu doar cantitative.
Obiectivul artei este cunoaşterea lumii vizibile, despre felul în care
iau naştere diversele ei calităţi, forme, culori, lumini şi umbre, ori
despre cum anume depind aceste lucruri de modalitatea şi poziţia
din care sunt privite, ori despre geneza formelor, culorilor, luminilor,
ca fenomen analog fenomenelor atmosferice sau geologice.
 În formarea concepţiei sale despre artă, Leonardo s-a folosit de
conceptul clasic grecesc care cuprindea toate artele, ştiinţele şi
meşteşugurile, s-a arătat interesat exclusiv de artele reproductive,
respectiv de capacităţile specifice omului de a reproduce fragmente
de realitate.
Leonardo a acceptat clasificarea tradiţională a artelor (mecanice şi
liberale) şi a încercat să demonstreze că pictura este o artă liberală
pentru că este creativă, în ciuda necesităţii de a rămâne fidelă
realităţii, în măsura în care artistul nu trebuie să corecteze natura.
Valorizând pictura ca fiind cea mai perfectă dintre arte (poezia,
muzica, sculptura), Leonardo a susţinut că pictura este
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superioară poeziei pentru ca ar avea cuprindere mai largă, prin
integrarea tuturor lucrurilor vizibile, că ar reprezenta lucrurile prin
imagini, nu prin cuvinte, şi cu mai mare grad de veridicitate decât
cuvintele convenţionale şi ar reprezenta natura mai curând decât
invenţiile omeneşti. Pictura ar folosi cel mai nobil şi mai sigur simţ,
văzul în detrimentul auzului, şi s-ar baza pe cunoştinţe ştiinţifice de
optică. Fiind „unică”, pictura nu poate fi copiată. În plus, este mai
accesibilă, necesitând mai puţin comentariu, şi astfel ajunge să
influenţeze într-un mod mai nemijlocit. Spre deosebire de poezie,
care ar plictisi uneori, pictura atrage oamenii. Asemenea muzicii,
pictura conţine armonie şi spre deosebire de aceasta, pictura îşi
prezintă conţinutul în mod simultan şi nu secvenţial.
Premisele judecăţilor asupra picturii ar fi acelea că parte din
valoarea artei stă în funcţia de reproducere, o alta în observaţiile
reproduse de ea, o alta în modul de reproducere, iar o alta în
reproducerile înseşi. Astfel, desemnând criteriile judecăţii de valoare
ale artei, Leonardo enumeră: fidelitatea în reprezentarea realităţii,
mărimea sferei realităţii cuprinse de artă, multiplicitatea mijloacelor
de reprezentare, perfecţiunea şi demnitatea reprezentării,
simultaneitatea reprezentării lucrurilor, conformitatea cu principiile
generale ale reprezentării, perceperea multilaterală a realităţii cu
ajutorul simţurilor şi a intelectului, creativitatea spontană faţă de
natură, calitatea dificultăţilor întâmpinate, durabilitatea creaţiilor,
accesibilitatea unei opere de artă şi armonia acesteia.
 În privinţa raportului dintre artă şi natură, sistemul de valori al lui
Leonardo pretindea pe de o parte fidelitatea faţă de natură, iar pe de
altă parte creativitate. În aceasta nu există o contradicţie câtă vreme
Leonardo concepea creativitatea ca inventivitate în menţinerea
fidelităţii. Artistul nu este o oglindă a realităţii, pentru că nu reflectă
pur şi simplu lucrurile, ci dobândeşte şi o cunoaştere a lor. În
integritatea sa, natura ar fi subiectul adevărat al artei, pictura
trebuind să fie fidelă naturii până la iluzie.
 Arta, îndeosebi pictura, ar fi asemenea ştiinţei, deoarece reproduce
şi cunoaşte realitatea, având ca obiect suprafaţa
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vizibilă a lucrurilor. Poezia este diferită de cunoaştere deoarece
foloseşte cuvinte şi nu forme şi culori reale.
 În Tratatul de pictură, Leonardo afirmă că „nu întotdeauna ceea ce
este frumos este şi bun”, deoarece luptând pentru frumuseţea
detaliilor poţi distruge frumuseţea întregului. Diferitele corpuri au
frumuseţi diferite, dar graţia lor este identică. În vreme ce frumuseţea
se referă la calitatea lucrurilor, graţia se referă la influenţa lor, ceea
ce ar susţine ideea unui pluralism estetic.
Interesat de procesele naturii, respectiv de perceperea decât de
plăcerea resimţită în faţa naturii, Leonardo spre o ştiinţă naturală
descriptivă şi o psihologie descriptivă a percepţiei şi a picturii,
precum şi spre discuţii practice şi tehnice, de genul cum ar trebui să
procedeze pictorul pentru a reprezenta fidel obiectele din natură.
Printre proporţiile care apar în natură sunt unele perfecte şi altele
mai puţin perfecte. Leonardo a studiat în primul rând proporţiile
făpturilor vii (în special ale omului) deducând că, de pildă, capul
omului ar putea fi împărţit în 12 grade, fiecare grad ar putea fi
 împărţit în 12 puncte, iar fiecare punct ar putea fi împărţit în 12
minute.
 În teoria proporţiilor perfecte, acestea nu trebuie stabilite înainte de a
le experimenta, se observă că există diferite proporţii (identificate ca
frumuseţi) perfecte, că proporţiile aceleaşi persoane se schimbă
optic şi anatomic în funcţie de mişcările acesteia şi că proporţiile
vizează cantitatea mai curând decât calitatea corpurilor. Rolul
proporţiei în pictură e limitat, pentru că proporţiile sunt legate de
corpuri, arta reprezentând şi pasiunile sufletului.
 În ceea ce priveşte regulile, acestea trebuie folosite doar pentru a
controla figurile, aplicarea lor în compoziţie ducând la confuzie. Pe
lângă reguli e nevoie şi de invenţie în artă, căci arta are două
fundamente: măsura şi invenţia, măsura şi gândirea, regula şi
creativitatea.
Observaţiile privesc, în principal, culorile, lumina, umbra. Nu vedem
niciodată culoarea locală a unui obiect real, aceasta fiind
condiţionată de culoarea specială a obiectului, de culoarea lucrurilor
 învecinate, de aerul care înconjoară obiectul şi de ochii
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şi poziţia observatorului. Observaţiile psihologice ale lui Leonardo au
dus la o ruptură cu viziunea geometrică a lumii care dominase până
atunci. Leonardo îşi compara observaţiile şi făcea generalizări
 întocmind liste, realizând alăturări şi distincţii.
 Astfel, în practica sa, Leonardo a deosebit 10 funcţii ale văzului,
determinate de lumină, umbră, culoare, corp, formă, poziţie, distanţă,
apropiere, mişcare, repaos; 4 elemente în pictură, respectiv
mişcarea, plasticitatea, linia şi coloritul; 8 poziţii ale corpului,
reprezentat în pictură prin repaos, mişcare, alergare, încordat
şezând sau îngenunchiat, culcat şi atârnat; două părţi ale picturii:
linia şi culoarea; două componente ale figurii omeneşti: forma şi
atitudinea şi două componente în proporţia membrelor: calitatea şi
mişcarea.
Leonardo observa, de asemenea, faptul că într-o pată de culoare de
pe un zid poţi vedea un peisaj frumos, ceea ce ar releva capacitatea
ochiului şi a gândirii de a întregi şi a interpreta figurile amorfe
observate, transformându-le în obiecte familiare.
Pe lângă textele care ţin de istoria esteticii, în Tratatul de pictură mai
pot fi regăsite şi texte de istoria tehnicii picturii şi de istoria gustului,
ca un fel de comentarii la picturile personale. Cele mai multe
prescripţii erau dictate de predilecţia pentru sfumato (lumina difuză)
şi căutarea plasticităţii conturului.
Semnificaţia scrierii şi practicilor artistice ale lui Leonardo ţine de
importanţa pe care o poate avea din perspectiva stabilirii unor teme
tradiţionale ale esteticii, printre care punerea în discuţie a raportului
dintre artă şi natură, unde a propus un naturalism integral, a
raportului dintre artă şi cunoaştere, incluzând artele în cunoaştere şi
a raportului dintre artă şi reguli, limitând însemnătatea regulilor. În
ceea priveşte contribuţia sa în afara cadrului tematic tradiţional,
Leonardo a propus o fenomenologie a lumii vizibile, bazată pe
numeroase observaţii şi o încercare de disecare a fenomenelor artei
pentru a-i descoperi elementele şi funcţiile.
Evitând descrierile realităţii în favoarea construcţiilor bazate pe
realitate, Leonardo a dezvoltat o concepţie despre artă mai puţin
ornamentală, miniaturistă şi emoţională decât cea din Quatrocento.



 

Estetica lui Immanuel Kant
Respectând topica celorlalte „critici” (a raţiunii pure, în raport cu
capacitatea noastră de a cunoaştere, şi a raţiunii practice, în raport
cu condiţia noastră morală), Kant pune în discuţie două specii de
 judecăţi estetice (sau de gust): frumosul şi sublimul, evaluate în
raport cu patru momente ale judecăţii estetice (calitativ, cantitativ,
relaţional şi modal).
 Astfel, din punctul de vedere al calităţii, judecata (estetică) de gust e
definită ca satisfacţie sau desfătare dezinteresată care ar decurge
din raportarea reprezentării lucrurilor la noi. Judecata estetică se
deosebeşte de judecata practică pentru că, fiind empirică (provenind
din experienţă), exprimă un interes prin calificativul „agreabil”, iar
fiind pură (înainte de orice experienţă), provoacă un interes pentru
realizarea acordului cu realitatea sensibilă. Plăcutul şi binele sunt
legate de un interes câtă vreme presupun realitatea unor obiecte.
Frumosul, în schimb, nu este plăcut pentru că presupune o judecată
şi nu este bine pentru că nu presupune un imperativ moral, ci este
un joc liber. Prima definiţie a frumosului se realizează în raport cu
gustul care e considerat a fi facultatea de a judeca un obiect (sau un
mod de reprezentare) cu ajutorul satisfacţiei sau neplăcerii într-un fel
cu totul dezinteresat.
Din punct de vedere al cantităţii, datorită faptului că judecata
estetică nu determină un obiect, ci exprimă relaţia dintre subiect şi
obiect, uzând de predicate relaţionale, satisfacţia estetică este
universală nu se întemeiază logic sau intelectual pe concept, ci pe
sentiment, aşadar fiind subiectivă. Prin urmare, a doua definiţie a
frumosului ar fi aceea că este frumos ceea ce place universal, fără
concept. Condiţia de posibilitate a universalităţii este capacitatea de
comunicare la orice fiinţă care judecă. Acest sentiment universal
comunicabil nu apare drept o cunoştinţă deoarece în frumos raportul
dintre imaginaţie şi intelect se acordă, armonios şi liber, în joc. Acest
acord defineşte un simţ comun propriu esteticii: gustul, care
completează simţul comun logic şi simţul comun moral.
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Din punctul de vedere al relaţiei (scopurilor), frumuseţea este forma
finalităţii unui obiect pentru că este percepută fără reprezentarea
unui scop. Astfel, cea de-a treia definiţie a frumosului ar fi aceea că
frumosul este finalitatea fără scop sau intenţie, presupunând o
potrivire între forma unui lucru şi jocul armonios al facultăţilor
noastre. Această frumuseţe liberă (sau naturală), pe care o întâlnim
 în penajul păsărilor exotice ori în formele unor crustacee marine, nu
presupune un concept. În schimb, frumuseţea aderentă, pe care o
 întâlnim, de pildă, la un cal a cărui constituţie anatomică e adaptată
perfect la modul de locomoţie, presupune un concept logic despre
tipul sau destinaţia obiectului.
Din punctul de vedere la modalităţii (satisfacţiei produsă de obiect),
este frumos ceea ce este recunoscut fară concept , ca obiect al unei
satisfacţii necesare. Kant susţine că există o solidaritate între
necesitatea  judecăţii de gust şi universalitatea ei. Necesitatea
 judecăţii de gust nu ar fi nici teoretic obiectivă (înţeleasă drept
cunoştinţă), nici practic obiectivă (înţeleasă ca morală), ci ar fi
subiectivă, respectiv un principiu constitutriv regulator determinat de
simţul comun (sensus communis). Astfel se poate spune că în vreme
ce Kant privilegiază autonomia judecăţii estetice fondată pe un
sentiment intim, Hume privilegiază caracterul consensual normativ
fondat pe cultura intelectului.
 În ceea ce priveşte consideraţiile lui Kant asupra sublimului,
obiectele sublime ar cădea sub incidenţa moralei. Dacă în frumos
forma obiectului este mărginită (finită), în sublim forma este
nemărginită (infinită), fiind considerată mărimea absolută. Dând
drept exemple ale sublimului piramidele, Catedrala Sf. Petru din
Roma şi sistemele Căii Lactee, Kant susţine că atunci când avem
de-a face cu mărimea de întindere ne confruntăm cu sublimul
matematic al imensităţii, care se raportează la facultatea de
cunoaştere, iar atunci când avem de-a face cu mărimea de forţă ne
confruntăm cu sublimul dinamic al puterii, care se raportează la
facultatea de a dori.
Dacă măsura ştiinţifică (logică) se execută prin comparare cu altă
mărime aleasă ca unitate de măsură, judecata fiind relativă,
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determinată, măsura estetică se întocmeşte prin raportare la
capacitatea imaginaţiei (de a cuprinde o totalitate într-o imagine),
 judecata fiind reflectantă. Facultatea de judecare determinativă are
funcţia de subordonare a particularului faţă de un universal, iar
facultatea de judecare reflexivă are funcţia de a căuta universalul
pornind de la particular.
Kant adaugă că este sublim ceea ce depăşeşte facultatea subiectivă
de a avea o imagine. Descriind procesul prin care se realizează
sublimul, Kant vorbeşte despre două stadii de realizare a acestuia.
 În primul stadiu raţiunea prezintă obiectul ca totalitate absolută,
imaginaţia încercând să-l înfăţişeze sensibil şi rezultând, astfel, o
disproporţie, o tensiune interioară între exigenţa raţiunii şi puterea
imaginaţiei care produce un sentiment de neplăcere. În faţa
sublimului avem sentimentul micimii ca fiinţe sensibile, fiind
considerat în acest stadiu mai curând ca o durere decât ca o
plăcere. În cel de-al doilea stadiu, sentimentul micimii sensibile
provoacă facultatea superioară a raţiunii, care domină imensitatea şi
forţa lucrurilor exterioare, trecând de la sentimentele de coborâre şi
neplăcere la sentimentele de înălţare şi plăcere, prin reculul de la
impresia de măreţie naturală la demnitatea şi vocaţia morală a
omului. Astfel disonanţa sfârşeşte într-o armonie.
Observând acest lucru, Kant susţine că adevăratul sublim nu se află
 în obiect, ci în spiritul celui care judecă, rezidând în conştiinţa
superiorităţii raţiunii asupra naturii sensibile, a destinului moral şi a
libertăţii asupra necesităţii naturale.
Kant observă că sublimul dinamic este mai puternic decât sublimul
matematic şi, de asemenea, că sentimentul sublimului leagă intim
esteticul de moralitate.
Pentru Kant, fundamentul plăcerii estetice este universal în raport cu
facultatea de a judecata care e concepută ca un joc liber al armoniei
 între imaginaţie şi intelect. În aceste condiţii, gustarea frumosului se
realizează prin intermediul „simţului comun”, iar producerea
frumosului necesită geniul.
 Arta frumoasă, realizată în vederea atingerii idealului, este diferită de
arta mecanică, realizată în scop util şi de arta de agrement, realizată
 în scopul plăcerii.
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Kant clasifică artele fundându-le pe idealul artistic, respectiv pe
modalităţile de expresie umană: cuvântul, căruia îi corespunde
articulaţia vorbirii, gestul, căruia îi corespunde gesticulaţia şi sunetul,
căruia îi corespunde modulaţia. Acestora le corespund arta
cuvântului, respectiv elocinţa şi poezia, arta plastică, respectiv
plastica propriu-zisă, pictura şi arta gradinii, şi arta jocului de
senzaţii, respectiv arta pură a culorilor şi muzica. Plastica ar avea ca
obiect nemijlocit corpul uman, iar ca obiect mediat corpurile legate
de viaşa omului, întruchipate în arhitectură. Pictura este
caracterizată prin desen (zugrăvind natura), iar arta grădinilor este
considerată orânduirea producţiilor naturii.
Pentru a judeca obiectele frumoase e nevoie de gust (dispositio), iar
pentru a le produce trebuie geniu (inventio), considerat a fi natura
care lucrează sub forma raţiunii în om, talentul de a produce obiecte
pentru care nu e dată dinainte o lege, caracterizat de originalitate şi
lipsa de efort şi prescriind artei norme şi reguli. Opera de artă ar
rezulta, astfel, dintr-o combinaţie între gust (responsabil de formă) şi
geniu (responsabil de conţinut). Gustul poate fi văzut ca un fel de
mediu între genii.
 În privinţa dialecticii gustului, Kant susţine că deşi se afirmă că „nu
se discută despre gusturi” şi „fiecare are gustul lui”, cu toate acestea
se constată că gustul este individual şi universal în acelaşi timp, că
nu se fundează şi se fundează pe concepte şi că este subiectiv şi
obiectiv.
De aici rezultă antinomia gustului a cărei teză ar fi aceea că
„judecata de gust nu se fundează pe concepte, altminteri gusturile s-
ar putea discuta, iar adevărul judecăţilor s-ar decide prin
demonstraţie argumentativă”, iar antiteza ar fi aceea că „judecata de
gust se fundează pe concepte, altminteri, cu toate variaţiile ei, nici
măcar n-ar fi supusă discuţiei”. Ambele poziţii sunt îndreptăţite dacă
ţinem cont de dublul înţeles al conceptului. Teza ar fi atunci:
„judecata de gust nu se fundează pe concepte determinate, ci pe
sentiment, deoarece altfel frumosul ar fi o cunoştinţă”, iar antiteza ar
fi „sentimentul decurge din libera armonie a facultăţilor, fiind
universal comunicabil”. Conceptul ajunge să fie întrebuinţat în mod
nedeterminat, aşa cum se
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 întâlneşte în domeniul raţiunii. Critica gustului ne conduce dincolo de
sensibil, frumosul fiind desemnat simbolul moralităţii şi al
inteligibilului.



 

Estetica lui G.W.F. Hegel
 În Prelegerile de estetică, susţinute între 1818-1831 la Universitatea
din Berlin şi publicate de studenţii săi, după moartea sa, în 1832,
filosoful german Georg Wilhelm Fredrich Hegel analizează ideea
frumosului artistic, dezvoltarea frumosului artistic în forme particulare
şi sistemul diferitelor arte. Pentru a oferi un cadru general acestei
analize, Hegel stabileşte conţinutul, metodele, obiectul şi diviziunea
ştiinţei esteticii.
Prezentând conţinutul esteticii, Hegel pune în discuţie importanţa
libertăţii imaginaţiei, problema „morţii artei” în privinţa destinaţiei sale
de a reprezenta religia unui popor şi statutul operei de artă de a
aparţine sferei gândirii conceptuale.
 În privinţa metodelor esteticii, Hegel vorbeşte atât despre istoria
artei, care ar trebui să furnizeze puncte de vedere generale pentru
aprecierea critică şi creaţia artistică, cât şi despre filosofia
frumosului, care ar ţine de reflecţia estetică generalizatoare.
 Aplicarea istoriei artei, în cercetarea a ceea ce este „frumos”, trebuie
să implice o abordare erudită în care cunoştinţele să fie variate şi
vaste, iar imaginaţia să fie precisă. În aceste condiţii, exercitarea
gustului ar presupune evaluarea ordonării, tratării, abilităţii şi
perfecţiunii în executarea operei de artă. Ca atare, sarcina istoricului
de artă ar fi evaluarea estetică a operelor de artă individuale şi
cunoaşterea circumstanţelor istorice care ar condiţiona din exterior
operele de artă.
 Aplicarea filosofiei frumosului în studiul artei presupune angajarea
unei reflecţii teoretice asupra frumosului. Pentru Hegel, conceptul
filosofic al frumosului ar solicita unitatea dintre universalitatea
metafizică (a ceea ce se află dincolo de lumea materială, în mod
convenţional, în mintea umană) şi determinarea unei particularităţi
reale (a ceea ce poate fi identificat la nivelul expresiei reale a artei).
 Încercând să stabilească obiectul esteticii, Hegel se detaşează de
 înţelesul frumosului ca plăcere pur subiectivă şi ca sentiment
 întâmplător, propunând înţelegerea frumosului ca unitate a
conţinutului şi formei unei opere de artă. Astfel, frumosul e definit
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atât în funcţie de caracteristicile sale exterioare, cât şi de
semnificaţiile sale interne.
Identificând opera de artă ca obiect al ştiinţei esteticii, Hegel susţine
că ceea ce cunoaştem despre o operă de artă este faptul că este
produsă printr-o activitate umană, că este făcută pentru om şi ca are
un scop în sine.
Opera de artă este produsă de om şi nu de natură; producţia
artistică nu este o activitate formală, desfăşurată după prescripţii
precise, ci este o activitate spirituală, care trebuie să elaboreze un
conţinut bogat şi forme cuprinzătoare. Această activitate este
exercitată de către personalităţi înzestrate cu talent şi geniu, calităţi
care trebuie cultivate prin cugetare, deşi sunt naturale, şi prin
exerciţiu şi îndemânare în producere. Fiind produsul unui „geniu”,
opera de artă este superioară produselor naturii, deoarece
 înfăţişează idealuri divine, durează mai mult prin conservare şi
intermediază „manifestarea creaţiei divine”.
Opera de artă este făcută pentru simţurile şi sentimentele umane,
având scopul de a trezi sentimente de dreptate, moralitate,
religiozitate şi sublim, precum şi sentimente de milă, frică, grijă şi
anxietate. Căutând un sentiment şi un simţ particular al frumosului,
format prin cultură, reflexia dezvoltă simţul cultivat al frumuseţii sub
forma gustului care va trebui susţinut de raţiune în aprecierea operei
de artă. Produsul artistic este creat printr-o activitate productivă
spirituală, în care imaginaţia are un rol destul de important, iar opera
de artă este încercarea de a adecva „cugetarea ideală” la „datul
sensibil”, respectiv ideea la materie.
Opera de artă are un scop în sine, anume acela de a conduce la
conceptul artei. Criticând atitudinea conform căreia scopul artei ar fi
acela de a imita ceea ce se află în natură, prin dexteritatea de a
reproduce cât mai precis formele ei, Hegel susţine că scopul artei
este mai curând acela de a trezi sentimentele somnolente, înclinaţiile
şi pasiunile, de a face să fie înţelese nenorocirea, mizeria, răul şi
crima, de a lăsa imaginaţia să lucreze liberă şi de a reflecta
diversitatea conţinuturilor vieţii. Văzând sub forma operei de artă
instinctele şi înclinaţiile umane, omul ajunge să şi le analizeze ca pe
ceva obiectiv, aflat în afara sa, eliberându-se de puterea lor. Ca
atare, scopul operei de artă ar fi acela de a
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purifica pasiunile, a instrui în domeniul cunoaşterii şi a perfecţiona
moral.
Urmând să stabilească diviziunea ştiinţei esteticii, Hegel identifică
raporturi diferite la nivelul corespondenţei dintre Idee şi formă. Ca
atare, în estetica sa, Hegel prezintă semnificaţiile artei într-un sistem
speculativ idealist în care „Spiritul Absolut” se manifestă istoric în
realitate. Acest „Spirit Absolut”, ca entitate abstractă a filosofiei
hegeliene, ar putea fi interpretat ca fiind o formă superioară de
manifestare sub forma tuturor conţinuturilor posibile ale expresiilor
artistice, religioase şi filosofice ale omului.
Ca atare, proiectul filosofic al lui Hegel avansează ideea potrivit
căreia acest „Spirit Absolut” (pe care gânditorul german îl asociază
de cele mai multe ori cu forma de manifestare a divinităţii, respectiv
a ceea ce era acceptat că ar fi creat lumea şi omul), ar fi progresat în
istorie, manifestându-se succesiv în artă, religie şi filosofie, cu scopul
final de a „se gândi pe sine în sine pentru sine”. În aceste condiţii,
arta este doar o treaptă a manifestării acestui „Spirit Absolut”, care
 încearcă să adecveze ideea (conţinutul spiritual al expresiei umane)
la formă (materia care dă corp ideii) şi care ajunge să se dizolve în
religie (sub forma adoraţiei şi a rugăciunii). Ulterior religia se va
dizolva, la rândul ei, în filosofie, forma finală a evoluţiei acestui „Spirit
 Absolut”.
 În ceea ce priveşte manifestarea „Spiritului Absolut” în artă, Hegel
susţine că acesta ar fi traversat 3 epoci istorice: simbolismul,
clasicismul şi romantismul, cărora le-ar fi specifice 5 forme
particulare ale artei: arhitectura, sculptura, pictura, muzica şi poezia.
Deşi toate aceste forme se regăsesc în fiecare dintre aceste epoci,
unele ajung să definească perfecţiunea raportului de adecvare a ideii
spirituale la forma materială. Astfel, după cum susţine Hegel,
excelenţa unei opere de artă depinde de gradul de unitate interioară
dintre Idee şi formă.
 În cazul artei simbolice, idealul doar tinde către expresia potrivită,
 însă se constată o disproporţie între conţinut şi formă, deoarece
„aparenţa sensibilă” şi „conţinutul divin” nu se potrivesc perfect,
forma materială neexprimând integral semnificaţia. Ca atare, arta
simbolică ajunge să fie caracterizată prin ambiguitate,
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mister şi sublim. Pentru Hegel simbolul simbolismului sunt
piramidele şi sfincşii egipteni, expresia autentică a sublimului este
poezia ebraică, iar forma finală a artei simbolice este fabula.
 Abia în arta clasică s-ar realiza adecvarea (perfectă şi liberă) a ideii
la forma sa, „adevărul filosofic” fiind făcut accesibil simţurilor.
Deoarece „Spiritul Absolut” este individualizat sub un aspect
antropomorfic, statuile de zei semnifică cel mai pertinent idealul
frumuseţii şi divinităţii.
 Arta romantică este considerată „arta ieşirii din artă” şi a intrării în
religie, unde spiritul ar căpăta conştiinţa faptului că este unitatea
dintre divin şi uman. Arta romantică ar împlini, astfel, „adevărul
creştin suprem” potrivit căruia moartea trupului condiţionează
resurecţia spiritului. În arta romantică muzica este arta particulară
care ar conveni temperamentului creştin prin vehicularea dragostei
creştine; pictura ar repeta reprezentările despre viaţa lui Iisus, a
Mariei şi despre faptele şi suferinţele sfinţilor, mucenicilor; iar poezia
ar avea ca mediu imaginea aflată între corporalitate şi concept.
 În ceea ce priveşte artele particulare manifestate în cele 3 epoci
artistice istorice (simbolismul, clasicismul şi romantismul), Hegel
susţine că arhitecturii i s-ar fi desemnat sarcina de a prelucra natura
exterioară anorganică, de a modela mediul înconjurător şi a clădi
templul divinităţii, fiind considerată cea mai greoaie şi mai mută
dintre arte.
La rândul ei, sculptura ar semăna cu arhitectura prin utilizarea
materiei solide tridimensionale. Datorită manifestării clarităţii şi
spiritualităţii ideii, sculptura e considerată o artă a echilibrului între
interioritate şi exterioritate.
Pictura se exprimă prin spaţiu ideal şi lumină, câştigând putere de
reprezentare. Muzica, în care spaţiul dispare şi e înlocuit de vibraţia
corzii sau a membranei, e considerată centrul spiritului romantic.
Poezia, care reia claritatea plastică a sculpturii, lucrând cu imagini şi
narând istoria popoarelor, este filosofie versificată şi este
considerată arta romantică supremă, deoarece ar fi esenţialmente
spirituală.
 Arta simbolică ar fi caracterizată printr-o viziune panteistă (concepţie
potrivit căreia divinităţile s-ar manifesta şi în lumea
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materială), iar arhitectura (în special templele) ar fi arta cea mai
adecvată reprezentărilor simbolice.
 Arta clasică se caracterizează printr-o viziune politeistă (concepţie
potrivit căreia lumea ar fi fost creată şi guvernată de o multitudine de
zeităţi), iar sculptura (în special statuile antice care reprezentau zeii
mitologiei greceşti) ar fi forma artistică particulară care împlineşte
idealul clasic.
 Arta romantică (identificată mai curând în manifestările artistice ale
goticului medieval şi ale Renaşterii, nedesemnând, aşadar,
romantismul epocii în care trăia Hegel) se manifestă ca o consecinţă
a viziunii monoteiste (concepţie potrivit căreia lumea ar fi fost creată
de Dumnezeu şi s-ar supune legilor acestei singure divinităţi), iar
pictura, muzica şi poezia ar fi artele specifice acestei perioade.
 În ceea ce priveşte conţinuturile acestor arte, artei simbolice îi
corespunde ideea (încă) nedeterminată şi abstractă, artei clasice îi
corespunde unitatea naturii umane cu cea divină, iar artei romantice
 îi corespunde conştientizarea lumii interioare. Aşadar, cele 3
raporturi ale ideii cu forma sunt determinate de aspiraţia către ideal
(în arta simbolică), împlinirea acestuia (în arta clasică) şi
(auto)depăşirea idealului (în arta romantică).
Deşi este puternic teologizată (în forma sa protestantă, în care
Dumnezeu este identificat în viaţa interioară a individului real),
deoarece conţinutul artei este idealul divin, estetica lui Hegel
propune o viziune istorică a evoluţiei universale a artei, ierahizând
cronologic etapele autodizolvării artei în religie şi filosofie.
 În teoria artei, Hegel a rămas cunoscut mai ales datorită enunţului
său despre „moartea artei”, expresie pe care nu a folosit-o, însă a
provocat-o, spunând: „arta este, şi rămâne pentru noi, în privinţa
celei mai înalte destinaţii ale sale [respectiv aceea de a reprezenta
religia unui popor], ceva ce aparţine trecutului”. Aşadar, pentru
Hegel, „moartea artei” ar fi un moment pozitiv al evoluţiei spiritului
către sine, respectiv al împlinirii artei prin dizolvarea sa în filosofie
(trecând prin autoreflexia religioasă), acolo unde arta devine propriul
ei subiect de referinţă.



 

Definirea artei
Extins în filosofia contemporană, termenul de „estetică”,
desemnează nu doar judecăţile şi evaluările, ci şi proprietăţile,
atitudinile şi experienţa în raport cu un obiect, fie el artistic sau
natural. Aceste concepte de atitudine estetică, proprietăţi estetice şi
experienţă estetică se definesc unul în raport cu celălalt. Atitudinea
ar putea fi definită ca fiind necesar implicată în perceperea
proprietăţilor ori în generarea experienţei; experienţa s-ar putea
defini ca fiind generată de perceperea proprietăţilor ori ca produs al
atitudinii; iar proprietăţile ar putea fi definite drept conţinuturi ale
experienţei ori ca ţinte vizate de atitudine.

Teoria estetică funcţionează mai curând în raport cu definirea,
descrierea, interpretarea şi evaluarea operelor de artă deja
canonizate de istoria artei. Însă, practicile artistice recente solicită
noi modalităţi de analiză şi situare din perspectiva unei teorii post-
estetice.
Morris Weitz, „The Role of Theory in Aesthetics” în The Journal of
 Aesthetics and Art Criticism, XV (1956), pp. 27-35.
 În ceea ce priveşte preocuparea esteticii pentru definirea artei,

respectiv a operei de artă, în articolul său despre rolul teoriei în
estetică, Morris Weitz pleacă de la premisa că teoria este principalul
mod de exprimare al esteticii, rolul ei fiind acela de a determina
natura artei prin intermediul unei definiţii a artei, care ar consta în
enunţarea proprietăţilor necesare şi suficiente a ceea ce este definit.
Ca urmare, toate marile teorii ale artei, printre care enumeră
formalismul, voluntarismul, emotivismul, intelectualismul,
intuiţionismul şi organicismul, ar converge în tentativa lor de a
enunţa proprietăţile determinante ale artei.

Punând problema condiţiilor de posibilitate ale definiririi artei,
Weitz lansează teza potrivit căreia teoria estetică ar fi eronată în
principiu, deoarece ar interpreta radical greşit logica conceptului de
artă, câtă vreme arta nu ar putea poseda un ansamblu de proprietăţi
necesare şi suficiente, ci mai curând ar furniza definiţii circulare,
incomplete şi nonverificabile. Pentru a dovedi acest
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lucru, Weitz trece în revistă o serie de teorii estetice canonice
care, prin pretenţia de a enumera cu adevărat  proprietăţile
determinante ale artei, ar implica faptul că teoriile anterioare ar fi fost
eronate. Astfel, teoria formalistă propune ca proprietate
determinantă forma semnificativă, respectiv relaţia stabilită între
diferitele elemente plastice sub forma unor combinaţii de linii, culori,
forme şi volume; teoria emotivistă propune ca proprietate
determinantă expresia unei emoţii  într-un mediu public sensibil;
teoria intuiţionistă vede arta ca fiind o priză de conştiinţă cu caracter
non-conceptual, fără conţinut ştiinţific sau moral; teoria organicistă
defineşte arta ca o clasă de organe constând în elemente
discernabile, prinse într-o relaţie de cauzalitate eficientă ; iar teoria
voluntaristă defineşte arta în funcţie de instrumentalizarea
imaginaţiei, limbajului, armoniei.
 Această serie de teorii, care definesc atât de diferit arta, îl

determină pe Weitz să realizeze că nu ar trebui să se pornească de
la întrebarea „ce este arta?”, ci de la întrebarea „de ce fel este
conceptul de artă?”, adică de la evitarea descrierilor pozitive prin
explicarea relaţiei dintre folosirea anumitor tipuri de concepte şi
condiţiile în care ar putea fi corect aplicate. Pornind de la modelul
descrierii wittgensteiniene, bazat pe definirea jocului ca reţea
complicată de asemănări care se suprapun şi se încrucişează în
mod reciproc, constituind astfel o familie cu asemănări de familie şi
nici o trăsătură comună, Weitz propune elucidarea efectivă a
conceptului de artă prin oferirea unei descrieri logice a condiţiilor în
care ar fi întrebuinţat corect acest concept. Ca atare, definirea artei
ar presupune capacitatea de a recunoaşte, descrie şi explica arta în
virtutea asemănărilor ei, respectiv în virtutea texturii deschise a
conceptelor. Diferenţa dintre un concept deschis şi unul închis ar fi
aceea că, în primul caz condiţiile sale de aplicare ar putea fi
amendate şi corijate printr-o decizie, iar în cel de-al doilea caz se
enunţă condiţiile necesare şi suficiente pentru aplicarea conceptului.
 Închiderea conceptului de artă ar însemna închiderea condiţiilor de
creativitate în artă.

Morris Weitz ajunge la concluzia că sarcina esteticii nu ar fi aceea
de a căuta o teorie, ci de a elucida conceptul de artă şi de a descrie
condiţiile în care acest concept este întrebuinţat în mod
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corect. În acest fel evaluarea artei e limitată la identificarea şi
 justificarea artei în funcţie de anumite criterii preferenţiale de
excelenţă.
 Această viziune asupra definirii artei drept concept deschis a fost

confruntată mai târziu de o serie de teoreticieni ai esteticii analitice
care au oferit o varietate de definiţii funcţionale şi procedurale
asupra artei.
George Dickie, « Définir l’art », în Gerard Genette (ed.), Esthéthique et
Poétique, Edition du Seuil, Paris, 1992, pp. 9-32, publicat original sub titlul
“Defining Art II” în Matthew Lipman, Contemporary Aesthetics, Boston,
 Allyn & Bacon Inc., 1983.

Potrivit lui George Dickie, respingerea posibilităţii definirii artei de
către Weitz s-ar baza atât pe un argument al generalizării, prin care
se face distincţia între conceptul generic de artă şi diversele sale
subconcepte, considerate a fi deschise, aşadar o distincţie între
genul închis şi specia deschisă, cât şi pe un argument al clasificării,
care ar arăta că artefactualitatea nu ar fi o proprietate necesară a
artei, câtă vreme anumite non-artefacte ar putea fi considerate opere
de artă. Apelând la distincţia lui Maurice Mandelbaum cu privire la
proprietăţile aparente (expuse) şi cele non-aparente (relaţionale) ale
operelor de artă şi la distincţiile lui Richard Sclafani între sensul
clasificatoriu, care ar indica apartenenţa unui lucru la o categorie de
artefacte, sensul secund / derivat, care ar indica proprietăţile
comune ale unui lucru şi ale unei opere paradigmatice, şi sensul
evaluativ, care ar lua în considerare caracterul preţios al
proprietăţilor comune, George Dickie consideră că artefactualitatea
ar fi condiţia necesară, genul proxim al sensului clasificatoriu, iar
statutul ar fi condiţia suficientă, diferenţa specifică manifestată ca
proprietate non-aparentă a operei de artă.

Luând în discuţie prima definiţie a artei propusă de Arthur Danto,
potrivit căreia perceperea artei ar necesita ceea ce nu ar putea
discerne ochiul, respectiv o atmosferă a teoriei artei, o cunoaştere a
istoriei artei, o „lume a artei” [ Arthur Danto, “The Artworld” în The Journal
of Philosophy , LXI (1964), pp. 571-584],
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Dickie surprinde în aceasta indicarea unei structuri complexe în
care s-ar înscrie operele de artă particulare, respectiv o vastă
instituţie socială, înţeleasă ca un cadru de prezentare a operelor de
artă în care asistăm la conferirea statutului de artă ca urmare a unor
tipuri de acţiune umană. Numărul sistemelor „lumii artei” ar fi
nelimitat, manifestându-se prin intermediul unor subsisteme
suplimentare, ceea ce ar asigura tipuri de creativitate radicale. În
urma acestor observaţii, definind expresia de „operă de artă” în
termenii condiţiilor necesare şi suficiente de „artefactualitate” şi
„statut” conferit, Dickie susţine că opera de artă ar fi un artefact
căruia o persoană sau mai multe persoane, care ar vorbi în numele
unei anumite instituţii sociale, i-ar conferi statutul de candidat la
apreciere.
 Arthur Danto, The Transfiguration of the Commonplace. A Philosophy of
 Art , Harvard University Press, Cambridge Massachusetts, 1981.
 În aceeaşi notă procedurală, ca urmare a nuanţării poziţiei sale,
 Arthur Danto oferă o definiţie mai complexă a artei, potrivit căreia
avem de-a face cu arta atunci când se poate vorbi despre un subiect
căruia îi este asociat un stil prin intermediul unei retorici care ar
angaja participarea interpretativă a unui public în contextul unei teorii
a artei situate istoric.
Nelson Goodman, “When is Art?”, în Ways of Worldmaking , Indianapolis-
Cambridge, Hackett Publishing Company, 1978, chapter 4, pp. 57-70.

Cât priveşte varianta funcţională a definiţiei artei, Nelson Goodman
susţine că un obiect poate fi o operă de artă doar în măsura în care
 îndeplineşte o funcţie simbolică definită prin intermediul unei teorii
generale a simbolurilor. Ca atare, Goodman identifică cinci
simptome ale caracterului estetic, care nu ar procura o definiţie şi
nici o descriere completă, ci ar funcţiona ca indicii aflate în stare de
disjuncţie necesară şi conjuncţie suficientă. Aceste simptome ar fi
densitatea sintactică,
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manifestată când diferenţele cele mai fine ar constitui o diferenţă
 între simboluri, densitatea semantică, manifestată prin procurarea
anumitor simboluri pentru lucruri care s-ar distinge prin diferenţele
cele mai fine, plenitudinea relativă sau saturaţia, manifestată când
un număr comparativ ridicat de aspecte ale unui simbol devin
semnificative, exemplificarea , manifestată când un simbol ar
simboliza un eşantion de proprietăţi pe care le-ar poseda
literalmente sau metaforic, şi referinţa multiplă şi complexă,
manifestată când un simbol ar îndeplini mai multe funcţii referenţiale
integrate şi aflate în interacţiune directă sau mediată. În aceste
condiţii, felul în care ar funcţiona un obiect sau un eveniment ca
operă de artă ar putea explica felul în care acestea ar contribui la
formarea unei viziuni asupra lumii, respectiv felul în care s-ar putea
face o lume.

Definirea artei presupune, aşadar, un proces de identificare şi
argumentare a caracteristicilor activităţii artistice înţelese ca o formă
de investigare şi adecvare, de trăire şi situare a omului într-o lume
care tinde să se creeze permanent.



 

Expresivismul estetic şi cognitivismul estetic
Concepţia emotivistă despre artă pune în discuţie atât trăirile
artistului, cât şi reacţia publicului faţă de lucrarea de artă.
Manifestarea expresiei emoţionale într-o lucrare de artă e cunoscută
sub numele de expresivism. Discutat cu precădere în relaţie cu
romantismul secolului al XIX-lea, expresivismul estetic ţine de
credinţa că arta poate transmite emoţii umane.
O lucrare de artă poate exprima un set complex de emoţii redate prin
diferite tipuri de atitudini reprezentaţionale. Emoţiile, însă, sunt
resimţite în legătură cu lectura structurii lucrării de artă.
Emoţiile se regăsesc în structura lucrării de artă în măsura în care
ocazia creării lucrării a constituit o experienţă emoţională, receptarea
lucrării a întâmpinat aceeaşi emoţie din partea publicului.
 Asocierea unei singure emoţii dominante cu o lucrare de artă poate
influenţa raportarea privitorului faţă de lucrare mai curând din
perspectiva unei înţelegeri, decât a unei trăiri a emoţiei.
Emoţiile pot fi cu atât mai complexe cu cât trec prin filtrul imaginaţiei.
Considerată ca marcând un moment istoric important al
expresivismului estetic, doctrina catharsis-ului propusă de Aristotel
pune în discuţie ideea purificări emoţionale ca pe o formă de
 însănătoşire a minţii, lucruri care ţin mai curând de mentalitatea
oamenilor, decât de natura artei.
 Într-un alt moment important al istoriei teoriei expresivismului estetic,
 încercând să explice natura artei, Benedetto Croce vede arta ca
intuiţie. Arta nu ar ţine de fizicalitate, utilitate, plăcere, moralitate sau
cunoaştere conceptuală. Văzută ca simbol, arta se manifestă ca
expresie a trăirilor artistice.
 În cartea sa Ce este arta?, Lev Tolstoi pune în discuţie emoţia din
perspectiva manifestării sale în viaţa de zi cu zi. El consideră că arta
este o activitate umană care constă în comunicarea de către artist a
emoţiilor sale prin intermediul diferitelor semne externe care oferă
posibilitatea experimentării lor de către ceilalţi. Inspiraţi de
experienţe ale emoţiilor, artiştii le pot reda prin
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abilităţile şi performanţele lor, stimulând aceleaşi trăiri la nivelul unui
public.
O altă versiune a expresivismului artistic e susţinută de R. G.
Coolingwood în Principiile artei . Arta s-ar deosebi de amuzament şi
magie (care ar stârni emoţii pentru scopuri practice), susţinute de
tehnologie şi meşteşug. Emoţia originală ar fi o „distorsionare
psihică”, care e gradual identificată şi rafinată în procesul creării
lucrării de artă până la recunoaşterea sa ca emoţie. Fiecare act al
imaginaţiei e constituit dintr-o impresie, înţeleasă ca experienţă
senzorială, şi convertirea sa în idee, înţeleasă ca formă de
manifestare intelectuală, prin intermediul unei activităţi mentale.
 Artistul nu trebuie să privească creaţia lucrării de artă ca pe un efort
personal, ci ca o „muncă publică” în numele comunităţii căreia îi
aparţine, împărtăşind astfel ideea acelui sensus communis kantian.
Coolingwood respinge conceperea publicului ca loc al receptivităţii
pasive, văzând arta ca acţiune şi nu drept contemplaţie, funcţia
publicului fiind colaborativă şi nu receptivă.
Punând accent pe tratamentul imaginativ al emoţiei, mai curând
decât pe expresia personală, Collingwood susţine că o emoţie
specifică nu poate fi atribuită unui artist independent de lucrarea sa,
care e un produs al imaginaţiei. De aceea publicul nu poate resimţi o
posibilă emoţie transmisă de artist, aşa cum se considera în teoria
cotidiană a expresivităţii, lansată de Tolstoi, Dat fiind că expresia
emoţiei unui artist este experienţa unei emoţii şi dat fiind că
participarea publicului e o realizare colaborativă a acestei experienţe
se ajunge la impresia că publicul resimte emoţia artistului. În schimb,
 însă, activitatea colaborativă a publicului şi activitatea artistului este
o acţiune în întregime imaginativă. Astfel, nu se poate determina
aprecierea unei lucrări de artă pe baza reacţiei publicului.
Ca atare, arta poate să exprime o emoţie, fără a fi neapărat expresia
unei emoţii. Imaginându-ne o emoţie, o putem conştientiza,
ajungând astfel să o cunoaştem. În cazul în care emoţiile exprimate
sau reprezentate nu sunt propriile noastre emoţii, nu obţinem o
cunoaştere suplimentară a lor. Putem empatiza cu aceste posibile
emoţii, însă fără a le trăi, ci mai
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curând înţelegându-le. Folosim astfel limbajul cogniţiei şi nu al
afecţiunii. Conştientizarea duce la observarea a ceea ce poate să nu
funcţioneze vizual, respectiv a ceea ce ne înconjoară, decât a ceea
ce priveşte în mod personal pe artist.
Exprimarea emoţiilor e resimţită la nivelul conştiinţei, nu al
intelectului. Deoarece arta se bazează pe transmiterea
experienţelor. Înţelegerea structurii şi conţinutului unei lucrări de artă
se bazează pe experimentarea lor senzorială şi emoţională. Emoţia
e experienţă senzorială resimţită la nivelul conştiinţei. Artiştii sunt
preocupaţi de prezentarea imaginativă a experienţei imediate, mai
curând decât de construirea unei reflecţii abstracte asupra acestei
experienţe. Astfel se poate spune că valoarea artei e dată de
modalitatea în care reuşeşte să orienteze conştiinţa, mai curând
decât de felul în care reuşeşte să stimuleze emoţia.
Văzută ca sursă a înţelegerii, arta ar putea fi gândită şi ca o
modalitate de descoperire, creare şi lărgire a cunoaşterii (Nelson
Goodman, Ways of World Making ).
 Arta ar putea funcţiona şi ca „instrument de învăţare”, datorită puterii
sale de mediere a informaţiei, chestiune, în general, mai curând
coincidentă decât având în fapt acest scop. Atunci când luăm în
considerare „arta ca mesaj”, am putea să o interpretăm drept
propagandă, văzută ca promovare abilă a unui punct de vedere care
 încearcă să asigure efectivitatea unui set de credinţe.
Spre deosebire de propagandă, educaţia artistică ar presupune
asigurarea unei înţelegeri reflexive a credinţelor.
Lărgirea înţelegerii şi cunoaşterea prin intermediul artei sunt mai
bine văzute decât tratarea artei drept distracţie (entertainment ) sau
expresie a emoţiilor.
Cognitivismul estetic presupune capacitatea de a explica şi susţine
diferite modalităţi în care este gândită şi discutată arta.
 Achiziţia cunoaşterii implică întotdeauna abstracţia şi generalizarea.
 În măsura în care lucrările de artă sunt lucrări ale imaginaţiei,
aceasta poate opera atât la nivelul lucrărilor realiste, cât şi la nivelul
celor fantastice. Fiind un act deliberat al minţii, imaginaţia poate
folosi simboluri convenţionale asupra cărora pot
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exista acorduri universale ori poate construi originale lumi posibile.
O lucrare de artă ne poate oferi atât informaţii despre ceea ce e
prezentat, cât şi modalităţi imaginative despre felul în care ar trebui
să privim ceea ce e prezentat în lucrare.
Lărgirea înţelegerii ţine de îmbunătăţirea cunoştiinţelor despre lume
prin intermediul artei, mai curând decât de testarea corespondenţei
dintre unitatea formei şi conţinutului în artă şi lumea reală pe care o
experimentăm. Arta poate ilumina un anumit gen de experienţă prin
determinarea sensibilizării şi conştientizării diferitelor situaţii
experimentate.
O versiune pluralistă a cognitivismului presupune aprecierea artei
din perspectiva diferitelor sale valori de genul frumuseţii, calităţilor
expresive ori proprietăţilor afective. Genul acesta de valori pot
contribui la formarea şi orientarea cunoaşterii noastre. Tocmai de
aceea, cognitivismul estetic presupune mai curând posibilitatea
cunoaşterii valorii artistice intermediată fie de literatură, fie de artele
vizuale.
 Aprecierea unor lucrări pentru capacitatea lor de a sonda şi descrie
condiţia umană pot presupune un anumit impact cognitiv al artei.
Putem învăţa atât din fapte de imaginaţie, din experimente mentale,
cât şi din situaţii contrafactuale, din experienţe directe şi mărturii.
Explorarea imaginativă a posibilităţilor umane poate duce la o
cunoaştere a lumii în funcţie de anumite scopuri propuse.
O altă ipoteză în favoarea cognitivismului ar fi aceea că plăcerea
resimţită în raport cu anumite lucrări de artă ar putea fi explicată prin
bucuria exerciţiului puterilor noastre imaginative folosite în mod
cognitiv.
 Atât expresivismul cât şi cognitivismul estetic tratează probleme
importante ale esteticii filosofice de la implicarea afectivă
(emoţională şi intuitivă) în realizarea şi receptarea lucrării de artă la
valorizarea cognitivă (prin apel la imaginaţie, construcţie ficţională şi
 întrebuinţarea cunoştinţelor), având impact la nivelul relaţiei artei cu
etica şi educaţia.



 

Proprietăţi artistice şi proprietăţi estetice
Estetica contemporană se caracterizează prin multiplicitate şi
diversitatea direcţiilor de cercetare, printr-o fuziune de procedee şi
hibridizare a teoriilor.
 Atitudinile idealiste şi empiriste ale esteticii moderne, care pe de o
parte a avansat ideea unei autonomii a artei din perspectiva unei
filosofii estetice a artei (aesthetik ), iar pe de altă parte a încercat să
abandoneze această orientare ca prejudecată, avansând ideea
posibilităţii unei ştiinţe a artei (kunstwissenschaft ), au dus la o
proliferare polemică de teze care au ajuns să se modifice şi să se
elimine una pe alta. Astfel, teoriile estetice s-au exprimat într-o
direcţie naturalistă continentală (pozitivistă, vitalistă, intuiţionistă,
hedonistă, avându-i drept reprezentanţi pe Taine, Guyau, Bergson,
Schopenhauer), într-o direcţie naturalistă americană (care promova
o estetică a valorii, avându-i ca reprezentanţi pe Santayana, Dewey
şi Whitehead), într-o direcţie psihologică (emitentă a teoriei
intropatiei, reprezentată de Volkelt şi Lipps), într-o direcţie formalistă
(care a propus teoria vizualităţii pure, avându-i ca reprezentanţi pe
Herbart, Fiedler, Hildebrand, Wölfflin, Venturi, Fry, Bell şi Focillon),
 într-o direcţie istoristă (avându-i drept reprezentanţi pe Semper,
Grosse, Wundt, Worringer, Schmarsow şi Riegl), într-o direcţie
lingvistică (bazată pe ecuaţia intuiţie - expresie, avându-i ca
reprezentanţi pe Croce, Collingwood şi Read), într-o direcţie socială
(Ruskin, Lukács, Read, Schapiro), într-o direcţie fenomenologică (de
orientare hermeneutică, avându-i drept reprezentanţi pe Ingarden,
Hartmann şi Dufrenne), într-o direcţie existenţialistă (şi
hermeneutică, cu Heidegger şi Gadamer), într-o direcţie social critică
(cu accente pe critica reproducerii mecanice, a ideologiei, a societăţii
de consum şi a industriei culturale, reprezentată de Benjamin,
Marcuse şi Adorno). În spaţiul anglo-saxon cele mai cunoscute
direcţii sunt estetica semiotică (de la cea semantică criticistă a lui
Richards, Ogden şi Wood, la cea behaviouristă a lui Morris, cea
semantică simbolistă a lui Langer şi cea analitică a
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limbajului la McDonald), estetica analitică (Beardsley, Danto, Dickie,
Goodman) şi estetica pragmatistă (Shusterman, Margolis).
 În discursul esteticii se fac distincţii clare între opera de artă și
obiectul estetic din perspectiva unei „transfigurări estetice”, conform
căreia un anumit artefact poate căpăta, prin intermediul unei
interpretări conotative, o anumită semnificaţie artistică determinată
de contextul „citirii” acestui artefact.
 Atunci când se pun în discuţie proprietăţile artistice ale unei opere se
au în vedere distincţiile de stil şi de gen artistic.
 În multe dintre comentariile privind caracterul estetic al unei opere se
discută distincţiile între proprietăți, calități, predicate şi categorii
estetice (frumosul, sublimul, grațiosul, tragicul, comicul, grotescul,
parodicul).
 Atenţia pe care o acordăm lucrărilor de artă ţine de detectarea
proprietăţilor estetice caracteristice şi de puterea de discriminare.
Detectarea proprietăţilor estetice ne informează cu privire la
sensibilitatea noastră, la capacitatea noastră de a aprecia design-ul
unei lucrări de artă.
Printre variatele tipuri de proprietăţi estetice putem pune în discuţie
proprietăţile expresive (care ar include atât proprietăţi emoţionale de
genul sobrietăţii, melancoliei, bucuriei, cât şi proprietăţi ale
caracterului, cum ar fi inteligenţa, afirmarea de sine, aroganţa),
proprietăţi formale (de tip Gestalt , cum ar fi unitatea, echilibrul,
haoticul), proprietăţi ale „gustului” (de genul prostului gust,
vulgarităţii, kitsch-ului, ţipătorului) ori proprietăţi ale „reacţiei”,
cunoscute şi sub numele de „categorii estetice” (respectiv cele care
ne provoacă diferite stări mentale, de genul resimţirii sublimului,
frumosului, comicului, suspansului).
Dacă din perspectiva teoriei estetice a expresiei (Tolstoi,
Collingwood), arta e privită drept mediu al comunicării sentimentelor
şi intuiţiilor, potrivit teoriei formei semnificative (Clive Bell),
identificarea unui anumit raport de forme (linii, culori, spaţii),
ordonate şi combinate după legi necunoscute, pot provoca anumite
emoţii estetice („misterioase”).
Spre deosebire de proprietăţile fizice, care au o dimensiune
cantitativă (de genul greutăţii, masei, vitezei), proprietăţile estetice
au o dimensiune calitativă. Uneori proprietăţile estetice
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sunt dependente de proprietăţile fizice. Răspunsul estetic faţă de
acestea se bazează pe o „relaţie de survenire”. Reacţia estetică
„survine” ca urmare a resimţirii efectelor proprietăţilor fizice ale unei
lucrări de artă în condiţii specifice. Dacă, într-un tablou de pildă,
propretăţile fizice de genul liniilor trasate pe o suprafaţă sunt
considerate primare, culoarea poate fi considerată o proprietate
secundară, în vreme ce efectul resimţit de relaţiile dintre liniile
compoziţionale şi combinarea culorilor ar ţine de proprietatea terţiară
a tabloului, respectiv de proprietăţile sale estetice.
O contra-teorie a teoriei „relaţiei de survenire” (conform căreia
proprietăţile estetice se află deja în obiectul perceput şi nu fac decât
să survină  în urma activării percepţiei estetice pe seama orientării
atenţiei estetice) este teoria „proiecţiei” (conform căreia, ceea ce
resimţim la contactul cu un obiect de artă ar fi doar o  proiecţie a
propriilor noastre gânduri, atitudini şi sentimente). Disputa dintre
susţinătorii detectării proprietăţilor estetice şi susţinătorii  proiectării
acestora a dus la divizarea explicării esteticii prin opoziţia dintre
obiectivitatea şi subiectivitatea proprietăţilor estetice.
 Anumite calităţi ale obiectelor (cum ar fi culoarea, materialul) sunt
percepute drept calităţi obiective ale lucrărilor de artă.
Potrivit lui Monroe Beardsley, o operă de artă este condiderată
estetică în condiţiile în care prezintă ca proprietăţi observabile,
aşadar obiective, unitatea, complexitatea şi intensitatea. Prin
aceasta, Beardsley respinge teoria „emotivă” (că judecata estetică
este doar expresia unei emoţii), teoria „performativă” (că judecata
estetică este o „declaraţie de intenţie” care conferă mai curând decât
constată o valoare) şi teoria „subiectivistă”/„relativistă” (că judecata
estetică depinde de diversitatea dispoziţiilor particulare ale
indivizilor).
Pe de altă parte, însă, concepţia subiectivistă presupune o anumită
 judecată din partea unui subiect bazată mai curând pe asumarea
unui sens comun  împărtăşit într-un mod universal . În acest caz,
evaluarea unei lucrări de artă ar ţine de prevalarea unei culturi
comune a celor ce experimentează lucrarea de artă.
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Tot astfel, atunci când considerăm că experienţa estetică este
proiectivă, ar trebui să ţinem cont că ar putea fi vorba despre o
proiecţie mediată cultural.
Disputa cu privire la atribuirea proprietăţilor estetice ţine în fapt de
diferenţele descrierilor perceperii proprietăţilor estetice. Dezacordul
dintre cele două opţiuni (obiectivistă şi subiectivistă) are loc într-un
cadru conceptual comun. Cele două părţi au căzut deja de acord că
se află în dezacord. Ca atare, îşi explică teoriile utilizând aceleaşi
concepte, însă ajungând la concluzii diferite.
 În acest context al dublei acceptări, se discută, de asemenea, şi
despre întrebuinţarea descriptivă (aşa-zis obiectivă) şi întrebuinţarea
 preferenţială (aşa-zis subiectivă) a proprietăţilor estetice.
Valorizarea lucrărilor de artă e o consecinţă a oportunităţii de a ne
exersa sensibilitatea, a cunoaşte diferite realităţi şi a comunica
experienţe.



 

Comportamentul estetic
 Analiza conduitei estetice implică înţelegerea modalităţii în care se
pot relata diferite tipuri de experienţe estetice în funcţie de
clarificarea intenției estetice, atenției estetice, relației estetice,
atitudinii estetice şi reacției estetice.
 Încă din antichitate se discută despre diferite tipuri de
comportament estetic, de la conduita mimetică la cea expresivă.
 Începând cu modernitatea, în Critica facultăţii de judecare (1790),
Immanuel Kant susţine ideea că estetica este o experienţă
subiectivă a satisfacţiei sau disatisfacţiei care nu s-ar baza pe
calităţile obiectului, ci pe subiectul contemplativ. În această
 încercare de a izola comportamentul estetic de atitudinile cognitive
şi practice, Kant susţine că neplăcerea provine dintr-o stare de
dezinteresare a subiectului.
Mai târziu, potrivit lui Theodore Adorno, comportamentul estetic
este perceput ca fiind acea capacitate de a vedea mai mult decât
se află în lucruri, fiind înţeles ca acea privire care transformă
empiricul (lumea experienţei) în imaginar.
Deşi pot fi concepute în funcţie de o anumită intenţie estetică,
lucrările de artă sunt interpretate plural. Discuţiile legate de
intenţionalitatea creării lucrărilor de artă au alimentat diferitele teorii
ale interpretării, de la cele psihanalitice la cele structuraliste, care
au analizat intenţiile autorilor sau ale operei.
Cât priveşte intenţia lectorului unei lucrări de artă, aceasta a putut fi
discutată şi din perspectiva atenţiei estetice, care ar putea fi
caracterizată drept „percepţie fără identificare practică”. Atenţia
mobilizează doar anumite proprietăţi aspectuale ale obiectelor
vizate. În cazul atenţiei estetice nu avem de-a face cu aprecierea
exercitată de un act de judecată. Atenţia aspectuală este o condiţie
necesară, însă nu suficientă a relaţiei estetice. Relaţia estetică se
stabileşte ca atare doar în condiţia exercitării aprecierii estetice.
Fiind definită ca atenţie aspectuală orientată către o întrebare
apreciativă, atenţia estetică e simetrică faţă de intenţia de a
produce un obiect de artă. Este de constatat, însă, că nu obiectul
face relaţia estetică, ci relaţia face obiectul estetic.
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 Atitudinea estetică este diferit denumită, drept „contemplaţie”,
„distanţă”, „punct de vedere”, „situaţie”, „stare”, „experienţă”,
respectiv ceva ce ar putea fi poziţionat între actul de a privi un
obiect şi actul de a aprecia acest obiect în funcţie de privirea lui.
 În analiza „distanţei psihice” (Edward Bullough) se poate vorbi atât
despre o „distanţă insuficientă” (underdistancing ), în care, de pildă,
implicarea afectivă ajunge să domine mesajul lucrării, cât şi despre
o „distanţă excesivă” (overdistancing ) în care, de pildă, se pune
accent mai mult pe detaliile reprezentării, decât pe întregul lucrării.
 Atitudinea poate organiza şi orienta felul în care înţelegem lumea
(Jerome Stolnitz), iar alegerea atenţională poate face ca o situaţie
să fie estetică (J.O. Urmson şi David Pole). Nu întotdeauna atenţia
aspectuală poate determina aprecierea estetică. Ea poate
determina şi un interes cognitiv, atunci când, de pildă, avem de-a
face cu conduita de expertiză a lucrării de artă.
Cu toate acestea, chiar o „descriere formală” (Erwin Panofsky)
poate implica o lectură semiotică, respectiv identificarea unor
conţinuturi denotate, caz în care forma ar desemna un alt tip de
conţinut.
O serie de teoreticieni au pus în discuţie pertinenţa termenului de
„atitudine estetică” care a ajuns să fie considerat prea inert, pasiv şi
contemplativ. Astfel, din perspectiva esteticii analitice, Nelson
Goodman opune „atitudinii estetice” termenul de „activitate”,
respectiv de „funcţionare estetică”, iar din perspectiva unei estetici
antropologice Jean Marie Schaeffer vorbeşte despre „conduita
estetică”.
Orientarea cognitivistă (funcţionalistă şi mentală, specifică esteticii
contemporane) tinde să o înlocuiască pe cea expresivistă
(hedonistă şi afectivistă, specifică esteticii tradiţionale). Un obiect
poate fi considerat artistic atunci când funcţionează estetic,
respectiv atunci când prezintă anumite simptome.
Dacă trăirea estetică, în înţelesul ei tradiţional, ţine de „luarea unei
distanţe”, o anumită formă de estetică contemporană,
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respectiv „estetica relaţională” (Nicolas Bourriaud) ar presupune
traversarea acestei distanţe.
 În accepţia lui Bourriaud, participarea spectatorului a devenit o
constantă a practicii artistice, deschizând spaţiul unei reflecţii
culturale. Toate relaţiile determinate de participare presupun diferite
practici de explorare a legăturilor sociale. De exemplu, în cazul
recreării modelelor socio-profesionale, de pildă a relaţiei dintre
artist şi galerist, artistul operează într-un câmp real de producţie a
bunurilor şi serviciilor, vizând instaurarea unei anumite ambiguităţi,
 în spaţiul practicii sale, între funcţia utilitară şi funcţia estetică a
obiectelor pe care le prezintă, corespunzând unei oscilaţii între
contemplare şi utilizare.
 Atunci când se pune în discuţie comportamentul estetic se are în
vedere nu doar intenţionalitatea artistului, ci şi atitudinea
receptorului.
 Înţelegând experienţa estetică ca un răspuns faţă de o lucrare de
artă, se are în vedere capacitatea de detectare şi discriminare a
proprietăţilor estetice şi contemplarea relaţiilor care se stabilesc în
 întâlnirea dintre design-ul lucrării şi privitor. Cele mai des utilizate
caracterizări ale experienţei estetice ţin de înţelegerea sa ca fiind
orientată către afect şi bazată pe conceptul de atenţie
dezinteresată, chiar dacă uneori poate apărea cu uşurinţă o
confuzie între motivaţie şi atenţie. Din acest motiv, se preferă
 înţelegerea sa ca experienţă orientată către conţinut, respectiv spre
experimentarea proprietăţilor estetice şi a relaţiilor formale, dincolo
de disputa dintre cei care consideră ca acestea ar fi mai curând
proiectate, decât detectate.
 Alături de comportamentul estetic faţă de o lucrare de artă, un
privitor poate să trăiască şi o experienţă cognitivă sau una morală.
 În receptarea unei lucrări de artă se confruntă atitudini culturale,
procese de socializare, practici educaţionale. Una dintre cele mai
discutate forme de comportament estetic este cea a răspunsului
colonizării ideologice a tinerilor în cultura vizuală.
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Cantitativizarea şi accelerarea consumului de cultură media (de
producţie urbană şi cosmopolită) afectează standardele impuse de
cultura modernă a textului.
Lumea pare a se lăsa condusă de marketing, influenţând şi
schimbând radical peisajul urban şi comportamentul
consumatorului prin expunerea la mesajele marketing -ului
evidenţiate în procesarea advertising-ului discret sau agresiv şi a
entertainment-ului media.
 Într-o epoca a informaţiei şi a idiomurilor, în fapt a (de)codificării şi
traducerii limbajelor, comportamentul consumatorului asaltat de
industria brand -ului e studiat dintr-o perspectivă antropologică
exotică. Una dintre cele mai îngrijorătoare concluzii ar fi aceea că o
astfel de politică comercială produce momente de îmbuibare cu
fericire şi satisfacere a nevoilor prin comercializarea şi cumpărarea
oricărui gen de item „cool”, de la gadget -uri la biletele de concerte.
Cercetările de piaţă chestionează felul în care tinerii se îmbrăcă,
mănâncă, ascultă şi privesc, manifestându-se în funcţie de ceea ce
e popular, vizibil, în trend , hot .
Se constată o simulare a expertizării stilurilor de viaţă prin
stimularea culturii forumului şi întreţinerea dimensiunii sociale a
izolării prin hiper-tehnologizarea softurilor de chating şi sharing .
Cool hunting-ul se structurează pe un anumit gen de personalitate
care joacă un anumit rol într-o anumită reţea socială supusă
presiunilor uniformizării şi revoluţionării, ajungându-se chiar ca 20%
dintre tineri să îi influenţeaze pe ceilalţi 80%.
Ţinându-se cont de faptul că cultura tinerilor ar trebui să fie tratată
ca un act de expresie şi nu unul de consum, anumite sisteme de
control caută să întreţină totuşi o stare de rebeliune artificială în
pofida stării oarecum fireşti a libertăţii fiecăruia de a-şi crea propria
cultură.



 

Criterii estetice şi judecăţi estetice
Judecăţile estetice necesită un exerciţiu al gustului, al perceptivităţii
şi sensibilităţii, al discriminării estetice sau aprecierii artistice. Diferite
modalităţi de expresie considerate artistice sunt întrebuinţate estetic
 în contexte de aplicare a exerciţiului critic.
 În întrebuinţarea termenilor estetici facem apel atât la metafore, cât
şi la expresii folosite în viaţa cotidiană. Calităţile estetice sunt
exprimate (formulate) în termeni estetici prin intermediul unei abilităţi
de a observa, a înţelege şi a explica lucrările de artă.
Conectarea valorii artei cu plăcerea ( pleasure) sau bucuria de a trăi
arta (enjoyment ), ţine de aprecierea modalităţii plăcute sau agreabile
de raportare la artă. Agreabilitatea ar ţine de modul de manifestare
al sentimentelor noastre. Preferinţele estetice sunt expresii ale
gustului observatorului, ceea ce ar confirma varietatea opiniilor
despre artă. În pofida varietăţii gusturilor se poate aduce în discuţie
chestiunea unui anumit „standard al gustului” (David Hume).

Gustul estetic nu poate fi doar o chestiune pur subiectivă, ci poate
reclama consimţământul universal. În puls, acesta ar putea fi
produsul unui joc liber al imaginaţiei (Immanuel Kant).
 Aprecierea unei lucrări de artă solicită, însă, activarea imaginaţiei

creatoare a observatorului, astfel încât mintea artistului şi mintea
publicului să fie angajate reciproc în activitatea de creaţie. (Hans
Georg Gadamer).
Gustul presupune capacitatea de a discrimina între diferiţi itemi.
David Hume vorbeşte despre două înţelesuri ale „gustului”: respectiv
un gust „corporal”, „literar” (care ar ţine de simţul gurii) şi un gust
„mental”, „metaforic” (care ar ţine de o anumită capacitate mentală
de a resimţi plăcerea). În eseul său Despre standardul gustului (Of
the Standard of Taste), Hume defineşte gustul drept „capacitatea de
a detecta toate ingredientele dintr-o compoziţie”. Ilustrând această
viziune despre „delicateţea gustului”, Hume relatează un episod din
romanul Don Quijote a lui Miguel de Cervantes. Doi dintre
degustătorii lui Sancho fuseseră chemaţi să îşi exprime opinia cu
privire la vinul dintr-un
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butoi, despre a cărui excelenţă se spunea că ar fi fost dată de
„vechimea” sa. Primul dintre degustători sesizează în vin un uşor
gust de piele, al doilea susţine că vinul ar avea un uşor gust de fier,
ambii fiind ridiculizaţi pentru judecata lor. Însă la golirea butoiului se
descoperă o cheie veche cu o legătură de piele.
Delicateţea gustului ar consta în capacitatea de identificare a
calităţilor unui obiect care ar duce la resimţirea unei plăceri. Însă
plăcerea e resimţită doar în experienţa unor degustători calificaţi.
Gustul poate fi testat atât într-o relaţie interpersonală, cât şi la nivel
intrapersonal. În acest ultim caz se poate vorbi despre eventuale
schimbări de genul îmbunătăţirii ori deteriorării gustului personal.
Luând o poziţie sceptică faţă de posibilitatea ca, de pildă, frumosul
să fie o proprietate obiectivă, David Hume susţine că am avea de-a
face cu o diversitate şi o contradicţie a judecăţilor de gust în funcţie
de indivizi, regiuni, epoci, generaţii sau vârste. Asemănarea viziunii
sau gustului ar putea duce la înfiinţarea unei „comunităţi de
sentiment”.
 Aprecierea estetică nu e un caz de identificare a calităţilor unei
lucrări de artă, cât un caz de atribuire, respectiv de exprimare a unei
valori.
Fiind un fapt psihologic, influenţat de un input fiziologic, gustul poate
fi educat, în cazul în care există dispoziţia pentru a învăţa.
 În exercitarea judecăţii estetice se poate face apel la criteriile
estetice. „Criteriul” vine de la grecescul krinein care însemnă a
distinge şi a judeca, respectiv operarea unei distincţii în funcţie de
anumite principii, valori, norme sau convenţii de referinţă.
Distincţia dintre evaluarea estetică şi evaluarea critică se face la
nivelul diferenţei dintre aprecierea (de pildă, a intensităţii, unităţii ori
coerenţei) experienţei estetice, aplicând „criterii de calitate sau de
excelenţă”, şi judecarea funcţionării (sociale, politice, culturale a)
unei lucrări de artă, aplicând criterii de pertinenţă, adecvare sau
eficienţă critică.
Dincolo de această distincţie, care pare să se dizolve într-un act
critic de fuziune, rămâne doar disputa între diferiţii susţinători ai
restaurării vechilor criterii – care au stat la baza canoanelor artei
antice, a Evului Mediu, a Renaşterii ori a Neoclasicismului
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(armonia, ordinea, simetria, proporţia, numărul de aur, altele) – şi
susţinătorii creării unor criterii noi, care în condiţiile manifestărilor
artistice contemporane aflate mereu într-un proces de schimbare, ar
solicita atît identificarea (mai curând ideologică a) unor criterii de
stabilire a criteriilor, cât şi discriminarea „mediilor de exercitare” şi a
„comunităţilor de interpretare” ale lucrărilor „de artă” puse în discuţie.
Obiectul criticii nu e constituit doar din aprecierea calităţilor formale
şi interpretarea semnificaţiilor conţinutului unei lucrări de artă, ci şi
din identificarea contextului psihologic, istoric şi cultural al producerii
lucrării, respectiv din evaluarea a trei tipuri de condiţii: condiţia
artistului, a operei şi a publicului.
 În evaluarea condiţiei artistului intervin modalităţi de apreciere a
aplicării atât a cunoaşterii discursive (de concepere şi articulare a
mesajului), cât şi a cunoaşterii tehnice (de manipulare şi executare a
lucrării propriu-zise). Condiţiile de exercitare a creativităţii sunt
explicate în funcţie de aprecierea relaţiilor dintre aptitudine, talent şi
„geniu” puse în legătură directă cu viziunea şi misiunea artistului. Din
perspectiva înţelegerii artei ca practică culturală, pot fi supuse
evaluării nu doar modalităţile de producţie, promovare, expunere,
proiectare, performare ori interacţionare ale lucrării de artă, ci şi
modalităţile de comunicare critică care ar sugera o regândire a
poziţionării artistului în societate.
 În ceea ce priveşte aprecierea condiţiei operei , s-ar putea lua în
considerare raportul estetic dintre autonomia şi heteronomia artei, ca
situare ideologică a întrebuinţării artei drept pretext al descrierii
comportamentelor specifice unor comunităţi constituite profesional
(cum ar fi, de pildă, comunităţile academice) ori pur şi simplu cultural
(cum ar fi membrii cotizanţi ai unei instituţii de gen kunstverein).
Evaluarea statutului autonom sau heteronom al condiţiei operei
determină abordarea sa critică din perspectiva înţelegerii artei ca
limbaj întrebuinţat într-un anumit stil pentru a oferi diferitele sensuri
şi semnificaţii ale operei ca mesaj (cod) sau ca trăire (experienţă).
 Întrebuinţarea limbajului artistic ţine de aplicarea unui cod de
comportament artistic manifestat în istoria artei ca imitare,
expresivitate, formalizare şi instrumentalizare.
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Evaluarea condiţiei publicului ridică problema receptării estetice a
artei din perspectiva contextualizării, analizei şi a comunicării
mesajului (codului) sau trăirii (experienţei) estetice. Publicul devine
nu doar destinatarul pasiv-contemplativ al operei, ci şi interpretul
activ-participativ al ei. Dincolo de distincţiile dintre diferitele tipuri de
publicuri (aleatoriu, naiv şi specializat), punerea în discuţie a celui
din urmă ar putea clarifica funcţionalitatea criteriilor estetice. Un
anumit cod cultural şi de comportament al publicului îl determină pe
acesta să ţină cont în aprecierea sa atât de contextul producerii
lucrării de artă, cât şi de contextul prezentării sale. În funcţie de
acesta, apoi, se poate trece la analiza interpretativă (a înţelegerii,
explicării şi aplicării sensurilor şi semnificaţiilor mesajelor şi
experienţelor artistice şi estetice), la analiza semiotică (a evaluării
sintactice, semantice şi pragmatice) şi la analiza culturală (în
abordarea sa extensivă istorică, socială, politică, economică,
tehnologică ori chiar ecologică) a lucrării de artă. În fine, într-un ultim
pas al receptării artei se pune în discuţie comunicarea formală sau
creativă a codurilor şi experienţelor artistice, prin diferite alte
mijloace şi în diferite alte sfere de activitate umană.
Funcţiile şi statutul criticii s-au modificat în relaţie cu evoluţia şi
memoria istorică a artei. Influenţată de critica literară, critica de artă
a început să se dezvolte ca formă de expresie culturală încă din
secolul al XVIII-lea, însă oarecum independent de reflecţiile esteticii
filosofice ale vremii. Cu timpul însă, multe dintre concepţiile criticii de
artă (cu o abordare mai liberă şi literară) au ajuns să fuzioneze cu
concepţii ale criticii estetice (cu o abordare mai strictă şi filosofică),
determinând chiar formarea unei „credinţe” a esteticii contemporane
potrivit căreia estetica s-ar dizolva în critica de artă.
Deşi nu a existat o comunicare directă între filosofii esteticieni şi
literaţii critici de artă, cu toate acestea au existat elemente similare
de abordare a evaluării critice a lucrărilor de artă. De pildă, dacă în
estetica filosofică a lui Kant, judecata critică era determinată de
activarea gustului , în jocul liber al imaginaţiei, în funcţie de calitatea
estetică a frumosului sau a sublimului, în critica de artă a lui
Baudellaire aprecierea critică este direct
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influenţată de exercitarea facultăţii imaginative, înţeleasă ca facultate
poetică a receptării artei. Astfel, subiectivizarea kantiană a actului
critic se regăseşte în critica parţială, pasională şi politică a lui
Baudellaire.
Mai târziu, însă, odată cu auto-afirmarea romantică a suveranităţii
artistului, căutarea sensului înlocuieşte aprecierea frumosului.
Dacă în estetica secolului al XVIII-lea, unde s-a ajuns să se
speculeze apariţia unui nou spaţiu public, se punea accent pe o
perspectivă egalitaristă şi democratică în exercitarea actului critic,
 începând cu secolul al XIX-lea, se pune mai mult accent pe o
profesionalizare a verdictului critic. Astfel, în secolul al XX-lea începe
să se dezvolte un gen de critică instruită (cum ar fi, de pildă, critica
structuralistă) în paralel cu genul de critică subiectivă (de felul criticii
impresioniste). Începând cu cea de-a doua jumătate a secolului al
XX-lea, însă, pretenţiile evaluative ale esteticii sunt suplinite de o
abordare descriptivistă şi interpretativă. Dacă descriptivismul este
văzut ca fiind mai dominant în abordarea istoricilor de artă,
evaluarea interpretativă e asociată mai curând cu practica criticului
de artă. Însă nu se poate vorbi despre descrieri lipsite de o minimală
evaluare interpretativă ori despre evaluări care să nu aibă un minim
caracter descriptiv.
 Aplicarea unei judecăţi critice asupra unei opere de artă presupune
identificarea elementelor care solicită construirea argumentului,
stabilirea unei situaţii de comunicare şi a unui public intenţional şi
 justificarea abordării pe baza unor motive credibile şi convingătoare.
Diferiţi esteticieni care apelează la aparatul criticii de artă aplică
criterii diferite care normativizează sau relativizează actul critic.
De pildă, în evaluarea unei lucrări de artă s-ar putea face o distincţie
 între descrierea proprietăţilor obiective şi aprecierea calităţilor
estetice ale sale, ceea ce ar putea implica o abordare oarecum
normativă bazată pe condiţii de interpelare convenţionale.
Se vorbeşte, însă, din ce în ce mai mult de aplicarea unui criteriu al
„democraţiei culturale”, care ar justifica o perspectivă
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„pluralistă” şi „relativistă” asupra demersului esteticii de a încerca să
explice intuitiv ori argumentativ acţiunea, creaţia şi receptarea
artistică. În acest context, formarea şi exercitarea activităţilor (în
special de promovare ale) „comunităţilor de gust” (cunoscute şi sub
numele de „comunităţi interpretative”) devine un simptom al
 înţelegerii situaţiei culturale actuale.



 

Interpretare şi argumentare estetică
 Abordată ca teorie a înţelegerii şi explicării prin intermediul unui
limbaj specific, interpretarea contribuie la evaluarea
lucrărilor/evenimentelor de artă în scopul aprecierii relevanţei, puterii
de convingere ori impactului semnificaţiei.
Teoria interpretării, cunoscută şi sub numele de hermeneutică,
presupunea, într-o primă utilizare (accepţiune), studiul metodelor de
 înţelegere a textelor.
 În estetică, însă, discuţia asupra interpretării s-a axat în principal
asupra problemei intenţionalităţii artistului, a operei şi a privitorului.
Principalele chestiuni analizate au în vedere relevanţa scopului
adecvat al interpretării (respectiv ce încearcă să realizeze
interpretările lucrărilor de artă), disputa între monismul critic şi
pluralismul critic (respectiv dacă există o singură sau mai multe
interpretări acceptate/valabile ale lucrărilor de artă) şi stabilirea
semnificaţiei lucrării de artă.
Interpretarea unei lucrări de artă duce la o mai bună apreciere a ei.
Ca atare, scopul unei interpretări ar putea fi experienţa apreciativă.
 Într-o altă accepţiune (Hans Georg Gadamer), caracterul de
experienţă al artei provoacă surpriza şi neliniştea, ceea ce
motivează analiza interpretativă a artei. Însă o interpretare cât mai
satisfăcătoare solicită o artă a lecturării, chiar dacă aceasta nu poate
elimina în întregime caracterul de indeterminare al artei.
Prin intermediul interpretării se poate asista la schimbarea condiţiilor
creativităţii de la imitaţie la expresie şi de la formalizare la
instrumentalizare. Transformările artei solicită utilizarea unor noi
categorii şi dispunerea de noi sensibilităţi. În accepţia lui Gadamer
artiştii ar dezvolta o filosofie „privată”, extrem personalizată, şi s-ar
confrunta cu contextul pieţii de artă, care, prin ciclurile, regulile şi
presiunile sale, le-ar influenţa sensibilitatea şi deciziile artistice.
Răspunzând remarcii lui Gottfried Boehm, potrivit căreia critica de
artă nu a fost niciodată capabilă să înţeleagă „adevărata valoare” a
operei de artă, deoarece criticii au impus un cod personal
interpretativ rigid şi determinist, Gadamer susţine că
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criticii au dezvoltat un cod care a trebuit să se adapteze la economia
mediilor de comunicare în masă.
Conceptul de „adâncime interpretativă” (interpretative depth)
presupune faptul că fascinaţia unui obiect, care ar fi dată de
densitatea secretelor sale, ar putea fi înţeleasă prin aplicarea
metodelor interpretării.
Interpretarea presupune oferirea unui sens lucrării de artă. În actul
interpretării se produce şi o evaluare.
 Încă din perioada modernă, critica estetică a adus în discuţie
„judecata” şi „evaluarea”. Începând cu secolul al XIX-lea estetica a
 împrumutat termenii de „înţelegere” şi „interpretare”. Estetica
contemporană valorizează accentuat importanţa „intenţionalităţii”
artistului, operei şi receptorului lucrării de artă.
Teza „erorii intenţionale” (intentional fallacy ) enunţate de Wimsatt şi
Beardsley, conform căreia intenţia autorului nu ar fi disponibilă şi nici
dezirabilă ca standard al interpretării şi evaluării, ar putea fi susţinută
de ideea că producţia unei lucrări de artă se deosebeşte de
interpretarea ei, iar autorul unei lucrări de artă poate să nu fie şi cel
mai calificat interpret al ei, aşa cum legislatorul poate să nu fie cel
mai avizat interpret al legii.
Primul nivel al înţelegerii ar ţine de starea de confort sau de plăcere
pe care o poţi avea în faţa unei lucrări de artă. Nemulţumirea în faţa
unei lucrări de artă ar putea ţine fie de calitatea interpretului, fie de
calitatea lucrării.
Propunând o anumită metodă de interpretare vizuală, „iconografia”,
Erwin Panofsky susţine că aceasta ar viza conţinuturi ori semnificaţii
ale lucrărilor de artă, ca fiind opuse formei lor. Definită în trei stadii
secvenţiale, acestă metodă identifică, în primul rând, anumite
schimbări de detaliu dintr-o configuraţie formală dată, stabileşte, în al
doilea rând, „configuraţia” ca obiect şi „schimbarea de detaliu” ca
„eveniment” şi depăşeşte, în al treilea rând, percepţia formală,
intrând astfel în sfera semnificaţiei. Interpretarea e condiţionată de
utilizarea unor coduri istorice, sociale şi culturale. Dacă într-o primă
instanţă am avut de-a face cu o semnificaţie „primară ori naturală”,
„factuală” sau „expresională”, ulterior realizăm că avem de-a face cu
o semnificaţie „secundară sau convenţională”, care ar putea fi
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elucidată doar de cineva calificat. În fine, în ultimă instanţă,
recunoaştem configuraţia formală manifestată ca obiect natural.
Un alt teoretician, care reflectă asupra schimbărilor conceptului de
„viziune”, Jonathan Crary, a demonstrat că noţiunea unui „ochi
inocent”, care ar avea o „viziune primordială” asupra culorii şi formei
dintr-o lucrare de artă, a fost posibilă abia în secolul al XIX-lea,
datorită schimbării rolului observatorului.
Discuţia despre „pluralitatea gusturilor”, care ar duce la situaţia
indeterminării constatărilor estetice, ţine de acceptarea relativismului
subiectivităţii alegerilor în materie de artă. Însă nu mai este atât de
important să se stabilească ce anume face ca un obiect banal să
poată fi considerat lucrare de artă, ci care ar fi modalitatea de
aplicare a valorii unei lucrări de artă după evaluarea obiectului de
artă. În acest caz rămâne să se ia în consideraţie faptul că lucrările
de artă ar trebui să fie înţelese şi explicate în funcţie de condiţiile
istorice, sociale, etc., în care a fost produsă lucrarea ( interpretarea
condiţională) şi în funcţie de contextele în care aceasta a fost
expusă publicului şi utilizată ca mesaj (interpretarea contextuală).
Cele mai frecvent folosite forme de interpretare estetică sunt
esenţialismul obiectivist şi anti-esenţialismul subiectivist . Potrivit
esenţialismului obiectivist , conform căruia ar exista anumite esenţe
(calităţi) reale în obiectele percepute, gustul este acea capacitate de
a sesiza proprietăţile obiective care fac dintr-un obiect o lucrare de
artă.  Potrivit anti-esenţialismului subiectivist , conform căruia
subiectul este acela care atribuie obiectului diferitele sale calităţi,
gustul se defineşte pe baza unui set de credinţe, convingeri şi valori
codificate cultural şi transmise prin intermediul mediilor specifice
fiecărui timp istoric.
Depăşind definirea tradiţională a artei în funcţie de relaţia dintre
subiect şi obiect, Ludwig Wittgenstein oferă a definiţie analitică a
artei ca ansamblu de obiecte şi practici care ar reuni „asemănări de
familie” înscrise în diferite „jocuri de limbaj”.
Mult discutata „criză a artei” este evaluată la nivel de simptome şi
posibile tratamente ale problemei care merg de la aplicarea terapiilor
postmoderniste ale utilizării la discreţie a resurselor istoriei la
propunerea unor soluţii de tip placebo. Trecerea de la
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abordarea producţiei artiştilor ca „opere de artă” la înţelegerea
acesteia ca „procese”, „situaţii” şi „relaţii”, a influenţat reevaluarea
practicilor culturale contemporane dintr-o perspectivă post-estetică.
 Însă această atitudine nu ar putea fi înţeleasă complet fără o
cunoaştere a poziţiei discursurilor estetice asupra artei.
 Abordând problema crizei discursului estetic în acord cu punerea în
discuţie a crizei artei contemporane, Yves Michaud susţine că, în
fapt, criza conceptului artei ţine de criza a ceea ce se înţelege prin
artă, ceea ce ar provoca şi o criză a evaluării.
 Astfel, definirea artei în contextul crizei artei ţine de aprecierea critică
a raporturilor sale cu diferite tipuri de publicuri şi contra-publicuri
(respectiv re-democratizarea şi agonistica gustului), de statutul
instituţiilor (în raport cu care se elaboreză o critică instituţională), de
diversitatea şi dinamicitatea practicilor şi stilurilor culturale (de elită şi
de masă) ori de starea pieţii de artă (influenţată de politicile
subvenţionărilor corporatiste).
 În aceste condiţii, noile tipuri de evaluări au în vedere depăşirea
evaluării lucrărilor artistice şi culturale în termenii aprecierii frumuseţii
şi calităţii sentimentului în favoarea evaluării lor în termenii noutăţii şi
efectului conceptual, privilegiind astfel dezvoltarea discursului
asupra valorilor etice, civice (comunitare), funcţionale şi comerciale.
Se face astfel o trecere interesată de la fascinaţia poetică pe care o
provocau „artele frumoase” şi „artele decorative” la viziunea
pragmatică a „artelor/culturii vizuale”.
Odată cu resuscitarea discursului istoric prin metodele hermeneuticii
(a discursului interpretării), „sfârşitul artei” ajunge să fie înţeles în
termenii „transfigurării obiectelor banale” (Arthur Danto) în „opere de
artă” (Duchamp, Warhol) ori în termenii efectelor pe care le-au avut
„reproductibilitatea mecanică” a lucrării de artă (Walter Benjamin) şi
„societatea spectacolului” (Guy Debord) în schimbarea regimului
estetic.
După „estetizarea vieţii” propusă de avangardă (care ar avea
consecinţe până şi la nivelul estetizării politicii vazută ca decor al
conflictelor ideologice şi intereselor economice), cultura societăţilor
capitaliste avansate a ajuns să fie caracterizată de o sensibilitate
hedonistă şi o raţionalitate cinică care ar face posibilă comunicarea
estetică doar la nivelul unei posibile
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comuniuni intersubiective a experienţelor estetice în spaţiul public.
Cum acest lucru este puţin probabil, datorită atomizării intereselor
profesionale şi, în consecinţă, a exacerbării academice a
discursurilor despre artă, comunicarea estetică ajunge să îşi
contemple propria criză ca obiect al discursului său despre starea
artei.
 În condiţiile în care interpretarea tinde să ia locul evaluării,
comunicarea estetică ajunge astfel să fie elaborată în funcţie de
diferite procedee interpretative (fenomenologice, structuraliste,
psihanalitice, politice [neomarxiste, neoliberale, postfeministe,
postcolonialiste, de gen] etc.) expuse narativ în raport cu diferitele
medii de receptare (spaţiu instituţional, spaţiu public, spaţiu specific
etc.). Ca atare, „pluralismul critic” al incomensurabilităţii scărilor de
valori devine normă, intrându-se într-un teritoriu al retoricii criticii
care privilegiază experimentalismul, deschiderea către noi practici
exercitate în noi medii şi situaţionismul.
 În ceea ce priveşte argumentarea estetică, aceasta poate fi explicată
prin intermediul comunicării critice. Astfel, în măsura în care avem o
normă dată, de genul „orice lucrare care are o anumită calitate
identificabilă ar trebui să fie apreciată drept o lucrare bună”, aceasta
ar putea fi confirmată pe baza unui motiv, de genul „această lucrare
are anumită calitate”, în funcţie de care se poate da un verdict, de
genul „de aceea, această lucrare este bună”.
Conform paradigmei teoriilor clasice ale argumentării, respectiv
argumentarea juridică, judecarea cazurilor individuale se face
pornind de la situaţii generale. În acest context, enunţarea unei
 judecăţi asupra unei lucrări de artă ar trebui să îndeplinească
condiţiile comunicabilităţii, justificării şi posibilei revizuiri.
 Argumentarea desemnează dispozitivul motivelor (raţiunilor) de care
se poate servi critica de artă pentru a-şi justifica enunţurile. Aceste
„motive” („raţiuni”) pot face apel la convenţii ori credinţe ale
comunităţilor care operează în diverse contexte ale lumii artei.



 

Educaţia estetică
Estetica ar putea contribui la îmbunătăţirea calităţii artelor vizuale
performative şi ale spectacolului, la răspândirea creativităţii,
formarea pozitivă a unui mediu sau ridicarea nivelului de
reprezentativitate a unei comunităţi.
 În raport cu practica convenţională a educaţiei artistice, studiile
culturii vizuale sunt preocupate de reflecţia asupra imaginilor
mediilor globale contemporane, de modalităţile şi condiţiile în care
privim şi de critica lor socială.
 Abundenţa imaginilor mediatice tinde să ne copleşească transmiţând
bogăţia imaginilor, indicând avansarea tehnologiilor şi avertizându-
ne asupra societăţilor conectate global.
Perspectiva morfologică a culturii vizuale presupune abandonarea
unui canon tradiţional al abordării (descriptive, analitice şi evaluative
a) imaginii şi includerea unui complex de imagini diverse, asociate
rizomatic şi intertextual într-un număr nelimitat de conexiuni prin
intermediul diferitor tehnici de genul aproprierii, parodiei sau ironiei.
 Accentul pus pe vizualitate, respectiv pe utilizarea imaginilor culturii
vizuale, include şi înţelegerea culturii cuvântului şi textului, precum şi
a culturii artefactelor ca forme de exprimare a culturii vizuale.
Diferitele regimuri ale privirii: cum ar fi, de pildă, privirea critică,
privirea dezinteresată, privirea turistică, privirea devotată, sunt
determinate/condiţionate de felul imaginii, de interlocutorii faţă de
care se comunică conţinutul unei imagini, de contextul în care se
exercită privirea.
Preocupate de interconexiunea experienţei (subiective) trăite, puterii,
ideologiei şi esteticii, studiile culturii vizuale ţin cont de importanţa
interpretării semnificaţiilor şi a comunicării experienţelor vederii prin
intermediul întrebuinţării unor seturi de valori şi credinţe şi prin
intermediul unor construcţii de efect (seductiv) estetic.
Valoarea utilitară a unor itemi vizuali (semne de circulaţie, radiografii,
hărţi, indicatoare etc.) nu epuizează capacitatea lor
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culturală şi estetică de a semnifica implicaţii ale valorizării codurilor
sociale ori descoperiilor ştiinţifice.
 Artefactele culturii (populare) contemporane (gadget -urile,
 packaging -ul), producţiile media (reality show -urile, sitcom-urile,
revistele glossy , tabloidele) şi produsele publicităţii de consum
(reclamele video şi printate), industria cinematografică (dramele,
thriller -urile, filmele fantasy ), industria modei ( prêt-a-porte sau haute
couture), industria muzicală (lansările de discuri, concertele) şi
industria editorială (design-ul de publicaţie şi folosirea ilustraţiilor)
sunt analizate din diferite perspective prin intermediul instrumentelor
studiilor esteticii, semioticii, antropologiei culturale, sociologiei,
psihologiei, teoriei culturale, teoriei politice şi economiei realizând
cercetări de piaţă, interpretând statistici, etc..
Prin intermediul publicităţii, televiziunea vinde produse şi servicii,
 însă şi o ideologie a consumului ca stil de viaţă.
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