ESTETICA

curs de uz intern

Universitatea de Arte ,,George Enescu”, lasi
Facultatea de Arte Plastice, Decorative si Design

Lector universitar doctor Catalin GHEORGHE



Cuprins:
Semestrul 1

01. Introducere in estetica .......coovvviiiiiiiiiiiiiiiean, 1
02. Idealismul, mimetismul si eticismul

in estetica lui Platon ......ocoiviiiiiiiic e 4
03. Naturalismul, chatarsis-ul si autonomia artei

in estetica lui Aristotel .......ccoiviiiiiiii 9
04. Iconoclasm vs. iconodulism si continutul religios

al artei in estetica medievala ...........ccooiviiiiiiiinnnn, 15
05. Estetica Renasterii.

Estetica lui Leonardo da VinCi ......ccooovvivviiiiiinniinnnnns 19
06. Estetica lui Immanuel Kant ..., 26
07. Estetica lui G.W.F. Hegel .....ccoooviiiiiiiiiiiiens 31
Semestrul 2

08. Definirea artei ....ocvviviiiii i e 36
09. Expresivismul estetic si cognitivismul estetic ....... 41
10. Proprietati artistice si proprietati estetice ............ 45
11. Comportamentul estetic .......coooeviiiiiiiiiiinens 49
12. Criterii estetice si judecati estetice ............c.out.e. 53
13. Interpretare si argumentare estetica .................. 59
14. Educatia estetica ......ccovviiiiiiiii 64

Bibliografie .....ooeiii 66



Introducere in estetica

Estetica este o ramura (o disciplind) a filosofiei care studiaza in mod
reflexiv principiile generale ale artei si frumosului. In zilele noastre
intelesul esteticii s-a extins, conotadnd un anumit tip de atitudine in
productia si comentariul de arta

Termenul de ,estetica” provine din grecescul ,aisthetis” si
desemneaza senzatia si perceptia in general, anterioara oricarei
semnificatii artistice.

Odata cu unul dintre reprezentantii ,filosofiei clasice gemmane”,
Alexander Baumgarden, estetica e definita drept stiintd a cunoasterii
sensibile, respectiv drept teorie a artelor liberale, doctrina a
cunoasterii inferioare, arta a gandirii frumoase, arta a analogului
ratiunii.

In urma acestui demers, estetica a fost conceputa in mod cognitiv,
avand scopul de a imbunatati capacitatea senzoriala de cunoastere.
Abia odata cu Schelling a inceput sa fie inteleasa ca ,filosofie a
artei”, pastrandu-gi acest inteles in scrierile lui Hegel, Croce, Adorno,
Heidegger si Gadamer.

In modernitate, conceptia dominanta a experientei estetice este una
formalista. Conform acestei conceptii, experienta estetica este traita
atunci cand se percepe, in mod dezinteresat, o lucrare artistica in
relatie cu calitatile sale, mai curénd decét in relatie cu continutul ei.
Daca din perspectiva cronologica, estetica ar putea fi vazuta ca o
scend a punctelor de vedere conflictuale, a diversitatii optiunilor
culturale (cum sunt, de pilda, cazurile Aristotel vs. Platon,
iconoclasm vs iconodulism, renascentism umanist vs. ev mediu
crestin, modernitate vs. traditie, contemporaneitate postmoderna vs.
modernitate), din perspectiva tematica, estetica ar putea fi inteleasa
ca relatie (de survenire, de emergenta — semnalizare codata — si de
comunicare, de mediere — comportament de decodare).

In estetica contemporana, interesul pentru punerea in discutie a
formelor de manifestare ale ,artei” s-a reorientat catre discutarea,
respectiv definirea, ,conceptului de arta”, iar problema receptarii si
trairii ,frumosului” a fost depasita prin
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problematizarea ,experientei estetice”, vazuta ca fiind din ce in ce
mai diversificata, variabila si relativa. Astfel, experienta estetica se
poate produce la interferenta cu diferite practici culturale, de la
arhitectura si design, la fotografie si film, ori de la instalativitatea
(ambientald, in situ) la performativitatea (personala ori colectiva).
Anumite reflectii estetice care pot fi identificate in istoria indepartata
(daca ar fi sa se aplice retroactiv conceptul de ,estetica”) au
relevanta pana si in zilele noastre. Astfel, de pilda, Platon era
interesat de stabilirea functiei artei in cetatea ateniana asemenea
diferitilor artisti contemporani care pun in discutie rolul artei in
contextul culturii urbane actuale. Potrivit lui Platon, arta ar trebui sa
aiba o functie educativa, misiune pe care o au si multe dintre
proiectele artistice contemporane. La randul sau, Aristotel insista
asupra importantei aplicarii activitatilor poetice in diferite contexte
creative de la literatura la teatru, ceea ce e in acord cu atitudinea
transdisciplinard specifica culturii contemporane. In modernitate,
estetica apare ca ,teorie a sensibilitatii” (care studia ,fluxul confuz si
obscur” al senzatiilor, emotiilor si sentimentelor) intr-o perioada in
care cunoasterea trebuia sa se produca in mod logic in acord cu
sideile clare si distincte” ale rationalitatii. Considerata a fi ultima
filosofie a artei de mare amploare, teoria estetica a lui Theodor W.
Adorno, Tncearca sa recupereze importanta intelegerii fenomenului
artistic modern in contextul unei critici sociale a industriei culturii de
divertisment si a culturii tehnologice determinata de utilizarea rigida
a ratiunii instrumentale. In acest context, esteticienii contemporani
analizeaza felul in care a fost speculat riscul degenerarii respectului
fatda de traditie intr-o atitudine traditionalistd conservatoare si
paseista, precum si felul in care ,ruptura fata de traditie” a ajuns sa
fie Tnlocuita, prin manifestarile avangardiste (aprox. 1850-1935) si
neoavangardiste (aprox. 1960-anii 2000), cu o ,traditie a rupturii”
vazuta ca o ,traditie a innoirii”.

Dezvoltari recente, de genul globalizarii capitalismului, pierderii
graduale a puterii statelor natiune, transformarea sistemelor de
comunicare ori fracturarea consensului cu privire la structurile si
valorile sociale au pus sub semnul intrebarii ideea dezvoltarii



rationale si progresive a modernitatii. ,Marile naratiuni’ ale
modernitatii gi-au pierdut legitimitatea de a organiza lumea,
experienta gi istoria ei. Astfel, teoreticieni precum Jean Baudrilard,
Frederic Jameson, Jean-Frangois Lyotard si Jean Luc Nancy sustin
ca in societatea pietii de spectacol in care ne confruntdm cu un
Jfetisism al marfii” si cu ,dominatia globald” a capitalului, productia si
consumul de bunuri materiale si simbolice se confrunta cu
perceperea acestora ca imagini, iluzii si aparente.
Dupa cel de-al doilea razboi mondial s-a pus din ce in ce mai mult in
discutie distinctia dintre o ,estetica continentald”, predominant
istorica (Hegel, Marx), fenomenologica (Duffrene, Heidegger) si
socialda (Adorno, Marcuse) caracterizata printr-o reflectie asupra
autonomiei experientei estetice, ca experienta individuala si culturala
privilegiata, si o ,estetica anglosaxona”, predominant analitica,
caracterizata prin abordarea descriptiva a lucrarii de arta, in
defavoarea perspectivei evaluative asupra artei.

in contrast cu aceste reflectii ale ,scolilor de esteticd” continentale
si anglo-saxone, practica artistica dupa anii ‘60 a creat un cadru
teoretic distinct, caracterizat printr-o reflectie criticda asupra
schimbarilor accentuate din viata sociala, politica, economica ori
tehnologica, cauzate de necesitatea regandirii raporturior de
comuniune gi de productie a existentei. Daca arta conceptuala
repune in discutie obiectul esteticii, prin aspectul ,de-materializarii”
lucrarii de arta, proces in care ,ideea artistica” devine mai importanta
decat punerea ei in aplicare, Tn arta actuala post-conceptuala e
reflectata trecerea de la ,industriile culturale” la ,industriile creative”
ori de la ,societatea serviciilor” la ,societatea experientiald” (prin
revalorizarea ,experientei estetice” a ,consumului cultural”),
punéndu-se in discutie raportul dintre ,clasa creativa” si ,subclasele
creative” (care reinterpreteaza vechiul raport dintre ,arta nalta” si
.arta joasa”), precum si instaurarea criteriilor economice (financiare,
de piata) in pofida celor juridice (apreciative, de judecare) care au
dus la corporatizarea artei in pofida juridicizarii ei.



Idealismul, mimetismul si eticismul

in estetica lui Platon

Fara a elabora scrieri sistematice in care sa trateze despre probleme
si postulate specifice esteticii, Platon a propus in ,dialogurile” sale o
serie de teorii care reflecta pozitia sa fatd de arta, frumos si
experienta spirituala a acestora. Astfel, in dialogul ,Banchetul” a
expus o teorie idealista a frumosului, in ,lon” a prezentat o teorie
spiritualista a poeziei, in ,Philebos” a facut o analiza a experientei
estetice, iar in ,Hippias Major” a incercat sa defineasca frumosul in
toate ipostazele sale. Teoria sa idealistd despre existentd — conform
careia ar exista doua lumi, o lume suprasensibila a Ideilor si o lume
sensibila a materiei — si teoria apriorista a cunoasterii — conform
careia oamenii cunosc ldeile inainte de a le experimenta in lumea
materiala — s-au reflectat in formarea conceptului de frumos, iar
teoria spiritualista despre om — conform careia omul este alcatuit din
suflet nemuritor si trup trecator — si teoria moralista despre viata —
conform careia oamenii ar trebui sa se ghideze dupa principii etice
pentru a avea contact direct cu Ideea de Bine gi a duce o viata
fericita — s-au reflectat in formarea conceptului de arta.

Daca pentru grecul de rand frumosul se confunda cu binele, pentru
Platon frumosul este o consecintd a admirarii lucrurilor bune. Tn
acceptia lui Platon, frumosul era asociat celor ce corespundeau pe
de o parte masurii, ordinii, proportiei, consonantei si armoniei, iar pe
de alta parte celor ce corespundeau intelepciunii, caracterelor si
virtutii, faptelor marete si legilor bune, asadar atat obiectelor fizice,
cat si obiectelor psihologice, sociale si politice.

in dialogul Hippias Major, Platon demonstreaza, prin intermediul
personajelor Socrate si Hippias, relativitatea definirii frumosului (in
gr. kalos). intr-o prim& incercare de a defini frumosul, Hippias
enumera o serie de ,lucruri frumoase” (o fata, o cana, o lira),
confundand frumosul cu ,exemplul”. La a doua incercare Hippias
sustine ca frumos ar fi ,aurul vazut ca ornament”, insa Socrate i
demonstreaza ca frumusetea tine mai curand de ceea ce ar fi folosit
intr-un mod ,potrivit” (asa cum



lingura de lemn e mai practic de folosit decat cea de aur). La a treia
incercare, Hippias vine cu o negatie sustinand ca frumos ar fi ,ceea
ce nimanui nu-i poate parea urat”, insa Socrate 1i contracareaza
raspunsul sustindnd ca trebuie definit ,ce este”, nu ,ce pare sau nu
pare” frumos. Socrate propune o noua serie de definitii, prima dintre
ele fiind aceea ca frumosul ar putea fi si ceea ce ar duce la un scop,
respectiv ceea ce ar fi util, daca utilul nu ar duce si la rau. Tocmai de
aceea, mergand mai departe, frumosul ar putea fi definit ca ,ceea ce
ar fi favorabil, prielnic” si astfel ar duce la bine, insa in acest caz
frumosul nu se poate confunda cu binele, fiind doar cauza unui efect.
Intr-un ultim efort, frumosul mai este definit si ca ceea ce ar
,delecta”, ar ,desfata” vazul si auzul, insa nici acest raspuns nu fi
poate satisface pe cei doi interlocutori, ajungand la concluzia ca
incercarea de a defini ,natura frumosului” se opreste doar la
enumerarea a ceea ce este perceput ca fiind frumos. Conversatia se
incheie cu constatarea lui Socrate ,pare-se ca incep sa stiu ce vrea
sa spuna vorba «sunt tare grele cele frumoase»”.

Pentru Platon ceea ce conta era doar ,frumusetea spirituala” care ar
rezida in |dee, vazuta ca ,frumusete purad”, si a carei latura dinamica
ar fi erosul. Astfel, Platon a ajuns sa amplifice conceptul grec de
frumos prin includerea obiectelor abstracte, inaccesibile experientei
din lumea materialad, a valorizat frumosul ideal Tn dauna frumosului
real si a introdus o noua masura a raportului dintre frumusetea
lucrurilor reale si ideea de frumos. Aceasta masura a frumosului,
respectiv modul de raportare la ideea perfecta de frumos din sufletul
nostru, agadar consonanta cu un ideal, se adauga masurii sofistilor,
respectiv. gradul de placere continut in experienta estetica
subiectiva, masurii pitagoricienilor, respectiv regularitatea si armonia
obiectiva, si masurii socratice, respectiv gradul de armonizare cu
utilitatea frumosului.

In ceea ce priveste conceptia despre arta, Platon o vede ca natura
modificata si adaptata pentru folosul omului, care Tsi exercita
indemanarea (vezi dialogul ,Protagoras”). Privind arta din
perspectiva opozitiei dintre inspiratie si tehnica, Platon considera ca
arta tine mai curand de mestesug (pictura,



sculptura, tesut, cizmarit, zidarit etc.), iar poezia iese din sfera artei,
deoarece e vazuta ca manie (profeticd si irationald). Dealtfel,
filosoful grec imparte poezia in ,maniacald” (generata de extazul
poetic) si ,tehnica” (produsa de mestesugul rutinier al scrisului).
Atunci cand clasifica arta, Platon vorbeste despre arte care
utilizeaza lucrurile, arte care produc lucrurile si arte care imita
lucruriie (vezi dialogul ,Republica®). Mai téarziu, insa, reduce
clasificarea la doi termeni, desemnand drept ,ctetice” artele de a
utiliza ceea ce exista in natura (cum ar fi, de pilda, vanatul si
pescuitul) si drept ,poetice” artele de a produce ceea ce lipseste
naturii, acestea din urma fiind impartite la randul lor in arte care ii
servesc omului Tn mod direct sau indirect (dand ca exemplu
confectionarea uneltelor) si arte care imita (vezi dialogul ,Sofistul”).
Ar rezulta, astfel, o distinctie intre artele productive (care creaza
lucruri materiale) si artele reproductive (imitative, care creaza iluzii).
Termenul grecesc de mimesis desemna, intr-o prima instanta,
expresia caracterului cuiva sau interpretarea unui rol, mai curand
decat imitatia realitatii, si descria activitatile ritualiste, legate de
muzica si dans, ale preotilor, mai curand decéat ceva specific artelor
plastice. Constatand ca ,artele creatoare de imagini” (cum ar fi
sculptura si pictura) abandonasera stilul geomefric preferand sa
reprezinte oamenii reali, Platon a sesizat ca artele ,inspirate de
Muze” reprezinta realitatea ca mimesis. Astfel, acest concept de
mimesis, capata doua aspecte: imitativitatea (conform caruia artistul
creaza doar o imagine a realitati) si irealitatea (conform caruia
aceasta imagine este de natura ireala).

Pornind de |la aceasta constatare, Platon a divizat ,artele creatoare
de imagini” in cele care pastreaza proportiile si culorile lucrurilor
reprezentate si cele care le modifica, creand iluzii si nu imitatii.
Aceasta clasificare a fost influentatd de arta contemporana lui,
careia ii erau specifice ,iluzionismul’ si deformarea deliberata a
formelor si culorilor. Noua scoala de pictura iluzionista, reprezentata
de Apollodorus, Zeuxis, Parrhasios, a ajuns sa fie considerata o
.artd a amagiri’ folosita pentru realizarea unei asemanar
desavarsite cu lumea
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exterioara. Asadar Platon ar fi supus arta unei judecati negative
datorita iluzionismului $i nu reprezentationismului ei.

Ca atare, pentru Platon, functia artei std in abandonarea
iluzionismului prin realizarea utilitati morale si a veracitati i
corectitudinii, garantia corectitudinii fiind calculul si masura in
opozitie cu experienta gi intuitia.

De aceea, arta nu trebuie sa fie autonoma (sa se conduca dupa
propriile reguli), ci dublu eteronoma (preluand reguli din surse
diferite) in raport cu existenta reald, pe care trebuie sa o reprezinte,
si Tn raport cu ordinea morala, pe care trebuie sa o respecte. De aici
reiese ca arta trebuie sa creeze operele in acord cu legile
cosmosului si sa formeze caractere in conformitate cu Ideea de
Bine. Pentru ca acest lucru nu era respectat de arta timpului sau,
Platon a condamnat-o, deoarece aceasta artda viza noutatea si
varietatea, producea iluzi si distorsiona proportiile, corupand astfel
oamenii prin actiunea artei

asupra emoatiilor, prin slabirea caracterului si adormirea vigilentei.
Placerea in arta era considerata un simplu adaos, iar valoarea unei
opere era decisa de un anumit ,adevar interior” care ar fi un ,adevar
artistic” specific, diferit de ,adevarul logic”.

Subimpartind logic conceptul de mimesis (inteles acum ca imitatie),
Platon sustine ca ar exista doua feluri de creatii: creatia divina, care
ar produce lucrurile reale (animalele, cerul) si imaginile onirice, si
creatia umand, careia i-ar corespunde lucrurile reale (uneltele,
cladirile) si imagini ale artefactelor (picturile), care la randul lor sunt
fie copii fidele in asemanare, fie fantasme neasemanatoare prin
reproducerea calitatilor si proportiilor originalului. Aceste fantasme ar
putea fi faurite cu ajutorul uneltelor (pictura sau sculptura) si prin
interpretarea umana (sofistica si demagogia).

Imitatiile ar putea fi incadrate in categoria amuzamentului, fiind
realizate ,de dragul jocului”. Astfel, ajunge sa puna in opozitie arta
pictorului, care lucreaza cu ,imagini”’, nu cu ,lucruri reale”, si artele
,serioase”, de genul medicinii, agriculturii, gimnasticii ori politicii. in
vreme ce arta este considerata un joc, frumosul este considerat un
lucru foarte serios si dificil.



Argumentand Tmpotriva artei plastice si stabilind prescriptii, formulate
din teoria cunoasterii si metafizica sa, referitoare la modul in care ar
trebui sa fie arta, Platon a provocat o sciziune intre filosofia artei si
practica artei contemporane lui.

Platon si-a Tntemeiat doctrina — pofrivit careia frumosul este o
proprietate a realitatii, arta trebuie sa se intemeieze numai pe
cunoastere, iar in arta nu se pot exprima libertatea individuala,
originalitatea si creativitatea — pe teoria pitagoricienilor ca universul e
ordonat matematic si armonic, pe teoria socratica potrivit careia
valoarea morala este cea mai inalta si teoria aristofanica conform
careia arta trebuie coordonata de morala, rezultand interpretarea
idealista a frumosului si interpretarea mimetista si eticista a artei.



Naturalismul, chatarsis-ul si autonomia artei

in estetica lui Aristotel

Conceptul de arta la Aristotel are un inteles mai extins decét cel
platonician, avand sensurile de productie constienta (intemeiata pe
cunoastere si familiaritatea cu regulile generale), de abilitate
productiva si de lucru produs.

Astfel, arta ajunge sa fie interpretata dinamic (caci productia devine
mai importanta decéat produsul), sa fie vazuta ca fiind determinata de
rationamente intelectuale si cunoastere si sa se manifeste ca proces
psiho-fizic, find dirijata catre un proces natural prin punerea in
relatie a intentionalitatii artei si naturii.

Conceptul aristotelic de arta a fost modificat, insa, in modernitate,
luand sensul mai restrans de ,arta frumoasa”, fiind conceput mai
curand ca produs, decat ca abilitate sau activitate de a produce si
luadnd accentul de pe cunoastere sau reguli.

Metoda sa nu se limita la deductii generale ale gandirii logice i
metafizice, ci studia si fenomenele particulare ale vietii naturale si
sociale. Prin aplicarea metodei sale, Aristotel a Tincercat sa
stabileasca relati intre arta si material, prin modificarea formei
(adaugare, inlaturare, sintetizare) si sa identifice conditiile de
posibilitate ale artei, respectiv cunoasterea, eficienta si talentul
fnnascut.

Aristotel clasifica artele in functie de criteriul relatiei artei cu natura,
impartind artele in arte care desavarsesc natura si arte care imita
natura, acestea din urma fiind considerate arte imitative (mimetice),
de genul picturii, sculpturii si muzicii, descrise mai tarziu ca ,arte
frumoase”. Imitatia era considerata o functie innascuta, naturala, a
omului, respectiv o cauza a activitatii si satisfactiei lui. Ca atare,
conceptul de imitatie ajunge sa stea la baza clasificarii artei si a
definitiilor artelor particulare. Refuzénd intelesul de ,copiere fidela” al
imitatiei, Aristotel sustine ca artistul ar avea la dispozitie trei
modalitati de imitare a lucrurilor, respectiv cum au fost gi sunt, cum
se spune sau par a fi si cum ar trebui sa fie. In consecinté, arta are
posibilitatea de a infatisa lucrurile ca fiind mai bune sau mai rele
decat sunt. Arta nu inseamna copiere.
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In acceptia Iui Aristotel, arta trebuie sa prezinte lucrurile sau
evenimentele tipice (cu semnificatie generala) si necesare. Astfel,
intr-o lucrare de arta nu ar mai conta lucrurile si evenimentele
particulare, culorile si formele izolate, ci compozitia i armonia lor.
Tot astfel, nu ar mai conta obiectul particular imitat de artist, ci noua
totalitate pe care o realizeaza din obiecte.

Aristotel discuta despre mimesis in contextul teoriei sale despre
tragedie. Astfel, mimesis era inteles ca activitate a unui mim (actor)
de a simula, a crea fictiuni si a le interpreta utilizadnd drept model
realitatea.

Tocmai de aceea, in arta se pot reprezenta si lucrurile imposibile,
daca urmareste alt scop decéat acela de reprezentare a realitatii; caz
in care imposibilitdtile plauzibile ar fi de preferat posibilitatilor
neplauzibile.

Discutand felurile imitatiei, Aristotel aduce in discutie ritmul, melodia
si limbajul si vede activitatea imitativa ca o creatie, respectiv o
inventie a artistului care se inspira din realitate.

in definirea imitatiei, pe de o parte Aristotel a fost influentat de
intelesul platonician al mimesis-ului, conform caruia ,imitatia ne
place pentru ca ii recunoastem originalul” (Retorica), iar pe de alta
parte a pastrat vechiul inteles al imitatiei ca expresie si infatisare a
caracterelor (Poetica). Astfel, spre deosebire de intelesul ei modern,
imitatia avea doua aspecte: acela de reprezentare a realitatii, in
feluritele sale modalitati de la repetarea fidela la adaptarea libera, si
acela de expresie libera a realitatii.

Aristotel a renuntat la distinctia greceasca dintre arta (inteleasa ca
productie si pricepere) si poezie (inteleasa ca profetie si nebunie
divind), integrand poezia in randul artelor. Si aceasta deoarece
poezia ar tine de darurile native, mai curand decat de nebunie, s-ar
produce prin talent, pricepere si exercitiu si ar fi supusa regulilor ca
subiect al unui studiu stiintific, numit poetica. Aristotel a reunit poezia
cu artele plastice, incluzdndu-le intr-un concept de artd unic si
elimindnd astfel vechea opozitie dintre poezie si artd, opozitie pe
care a redus-o la distinctia intre doua tipuri de poeti si artisti: cei care
se pricep si cei care sunt inspirati.
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Aristotel realizeaza o tipologie a artelor imitative, folosind drept
criterii mijloacele intrebuintate, obiectele acestor arte si metodele de
imitare. Astfel, dupa mijloacele intrebuintate, ritmurile sunt folosite in
dans, limbajul in tragedie, comedie si ditiramb, iar melodia e folosita
in muzica. Dupa obiectele lor, in cazul abordarii nobile, avem de-a
face cu tragedia, iar in cazul abordarii vulgare, avem de-a face cu
comedia. lar dupa metodele de imitare, atunci cand e folosita
vorbirea directa avem de-a face cu arta epica, iar cand e folosita
vorbirea indirecta, prin intermediul eroilor, avem de.a face cu arta
dramatica.

Filosoful grec introduce si un alt concept determinant in teoria artei,
respectiv conceptul de chatarsis (purificare). Astfel, definind tragedia
si comedia ca imitatii ale unor actiuni, care starnind mila si frica, in
cazul tragediei, respectiv desfatarea si rasul, in cazul comediei,
determind purificarea de patimi si pasiuni. In acest caz, Aristotel
defineste scopul si efectele artei ca fiind determinate de chatarsis si
mimesis.

Distingadnd un ,grup catartic” in randul ,artelor imitative”, Aristotel
mentioneaza poezia, muzica gi dansul, insa nu include aici si artele
plastice.

Pentru Aristotel, scopul artei este acela de a purifica emotiile, a oferi
placere si distractie, a contribui la perfectiunea morala si a starni
emotii. Ca atare, arta contribuie la realizarea celui mai inalt scop al
omului, fericirea, prin intermediul rdgazului in care e traita distractia
nobild, unde se combina placerea cu frumusetea morala.

Daca in naturd ne afecteaza obiectele, in artd am fi afectati de
asemanarile lor (eikones). Din aceasta pricina, placerile resimtite in
identificarea asemanarii provin din recunoasterea similitudinilor cu
originalele si din aprecierea priceperii executiei pictorului,
sculptorului sau arhitectului.

Placerile variate furnizate de arta, care rezulta din eliminarea
emotiilor, imitatia abila, executia excelenta si culorile frumoase sunt
impartite in placeri intelectuale (care predomina in poezie) si placeri
senzoriale (care predomina Tn muzica si in artele plastice).
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Arta e vazuta ca fiind autonoma in raport cu legile morale si cele
naturale, precum si in raport cu virtutea si adevarul. Poeziei si
politicii li se aplica norme de corectitudine diferite, ceea ce face ca
adevarul artistic sa fie diferit de adevarul moral. Potrivit lui Aristotel,
poezia ,chiar atunci cand greseste, poate avea dreptate”, ceea ce ar
insemna ca adevarul artistic e diferit si de adevarul cognitiv. La
randul lor, artele plastice nu ar avea de-a face cu adevarul sau
minciuna, deoarece nu ar intrebuinta propozitii.

In pofida autonomiei artei, operele de arta pot fi criticate din 5 puncte
de vedere, atunci cand ele sunt imposibile ca subiect, contrare
ratiunii, ddunatoare, contradictorii sau impotriva regulilor artei. In
sens restrans, insa, opera de arta poate fi criticata atunci cand este
incompatibild cu ratiunea, cu legile morale si cu legile artistice.
Astfel, pe baza criteriului logic, al celui etic si al celui artistic, se
poate judeca valoarea unei opere.

Pe langa faptul ca arta este vazuta ca fiind autonoma, ea este
consideratd si universald, pentru cad se ocupa de problemele
generale si o face intr-o maniera accesibila tuturor. Datorita
caracterului sau universal, arta trebuie sa tind cont de anumite
reguli, care nu pot inlocui judecétile persoanelor experimentate. In
acest context, Aristotel sustine ca ar exista 3 atitudini posibile fata de
arta, atitudinea mestesugarului, cea a artistului si cea a
specialistului.

Nuantand raportul fatd de arta, Aristotel a vorbit despre un dar al
armoniei si al ritmului, care mai tarziu se va numi simt al frumosului
si despre imitatie ca dar innascut, care mai tarziu se va numi
creativitate.

Pozitia lui Aristotel fatd de conceptul de frumos poate fi extrasa din
mai multe scrieri ale sale. Astfel, in Retorica, Aristotel sustine ca
frumos este atat ceea ce e valoros in sine, cat si ceea ce produce
placere, determindnd agrementul si admiratia. Astfel, el a
transformat o idee imprecisa intr-un concept si a inlocuit intelegerea
intuitva cu o definitie. Fiind asociat cu placerea, frumosul se
deosebeste de utilitate, pentru ca valoarea frumosului este
intrinseca, iar valoarea utilitatii deriva din rezultatele ei. In Poetica si
Politica, Aristotel sustine ca frumosul
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depinde de ordine (taxis) si marime (mégethos). in Metafizica, el
adauga proportia (symmetria), inclindnd, insa, sa echivaleze
proportia cu ordinea. Ordinea a fost denumita mai tarziu ,forma” si a
fost echivalatda cu moderatia, find in special aplicatd moralei.
Acestora, Aristotel le-a adaugat doctrina convenientei, potrivit careia
anumite proportii fac ca lucrurile sa fie frumoase, deoarece ar
concorda cu natura lucrurilor respective. In plus, Aristotel a vorbit i
despre importanta armoniei culorilor, influentat fiind de pitagoricieni.
In Metafizica, Aristotel sustine ca numai ce ar fi usor perceptibil ar fi
frumos. Astfel, proprietatile care determina lucrurile frumoase ar fi
limitarea (horisménon), ordinea (taxis) si proportia (symmetria),
facand ca obiectele de marime limitata sa fie placute simturilor gi
mintii.

In Poetica si Retorica a intrebuintat termenul de ,ceea ce poate fi
bine sesizat de vaz” (eusynopton). Astfel, pentru ca un obiect sa
produca placere, el trebuie sa fie adecvat capacitatii simturilor,
imaginatiei si memoriei. Prin aceasta, se poate spune ca Aristotel a
deplasat accentul in estetica de la proprietatile lucrurilor percepute la
proprietatile perceptiei, perceptibilitatea devenind o conditie a unitatii
operei de arta.

Prin meditatile sale, Aristotel largeste sfera frumosului care ar
cuprinde divinitatile si oamenii, corpurile omenesti si structurile
sociale, lucrurile si actele, natura terestra si arta. in aceste cazuri,
caracterul frumosului este multiplu si variabil si trebuie apreciat, nu
explicat, deoarece cuprinde binele si placerea.

In ceea ce priveste abordarea experientei estetice, se poate spune
ca Aristotel a vorbit despre frumos Tn sensul grecesc, mai larg, acela
de desfatare, mentionand experientele specifice ale unor stari de
placere intensa, a unor stari pasive de vraja cu putere adecvata si
excesiva, despre provenienta acestor stari din manifestarea
simturilor si nu a acuitatii lor si despre nasterea placerii din senzatiile
insesi si nu din asocierea lor.

Aristotel a contribuit la teoria esteticii prin propunerea tezelor despre
elementele subiective ale frumosului, despre autonomia artei, despre
adevarul artistic si despre satisfactia estetica specifica omului. Astfel,
se poate spune ca estetica sa e



dominata de faptul ca a intempretat mimesis-ul in mod activ,
chatarsis-ul in mod biologic si masura ca moderatie, stabilind o
teorie unitara a artei ca totalitate, in care poezia avea loc egal cu
artele plastice si muzica.
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Iconoclasm vs. iconodulism si continutul religios al
artei in estetica medievala

Estetica medievala acopera doua regimuri ale reprezentarii si
experientei in functie de doctrinile si practicile religioase dominante
intr-o anumitad arie geo-politica: estetica medievala rasariteana
(bizantind) si estetica medievala occidentala.

Estetica bizantina

Estetica bizantina e caracterizata de o atitudine religioasa dualista
fatd de lume, divizand-o intr-o lume divina si o lume terestra. in
vreme ce lumea divina poseda arhetipuri care modeleaza lumea
materiald, lumea terestrd a primit binecuvantarea divina prin
,intrupare”, ceea ce sugereaza ideea ca omul apartine unei lumi
superioare la care va ajunge prin virtute.

Preocupata de frumosul transcendent, estetica bizantina reusea sa
vehiculeze un sentiment al sublimului, Tn special prin manifestarile
somptuoase din biserica bizantind, in care estetica tinea cont de o
expresie unitara a tuturor artelor, in arhitectura monumentala, in
mozaicurile si frescele murale, in icoanele, podoabele si vesmintele
liturgice, in ritualurile si cantarile liturgice. Astfel, nevoia greceasca
de frumos si ceremonie era speculata in serviciile religioase (care ar
corespunde reprezentantiilor teatrale).

Arta bizantind era mistica si simbolica, bazdndu-se pe o estetica
spirituala si transcendenta. Expresia esteticii religioase si spiritualiste
se regaseste in ICOANA (gr. eikén), identificatd cu ,imaginea”,
,asemanarea” lui Hristos gi a sfintilor. Daca trupul e vazut ca simbol
al sufletului, artistul dematerializeaza corpul omenesc, reducandu-I
la o forma abstracta.

In practica artistului, icoanele devin obiect al rugaciunii. Fata si ochii
devin punctul focal al picturii. Figura este alungita, dematerializata,
plasata pe un fundal aurit, izolat de lume. La randul lor, fragmentele
de natura sunt reduse la forme
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geometrice. Sculptura e prea materiala si realista. Fantezia si
originalitatea sunt inlocuite de impersonalitate si anonimitate.

in timp, limitarea picturii la scene religioase, in care apéreau
reprezentati Hristos si sfintii, pentru a fi venerati si admirati, a dus la
acuzatia de idolatrie gi erezie, care a rezultat in disputa dintre
iconoclasti si iconoduli.

Istoria acestei dispute Tncepe la anul 725, cand imparatul bizantin
Leon al lll-lea Isaurianul lanseaza primul edict contra icoanelor, edict
nerecunoscut de catre papa Grigore al ll-lea, ceea ce a dus la
excomunicarea Timparatului. Dupa sinodul din 731, Tmparatul
Constantin al V-lea ii excomunica pe iconoduli si distruge o cantitate
importanta de opere de artd. Insa dupa conciliul de la Niceea din
787, imparateasa Irina trece de partea iconodulilor. In 813, Leon al
V-lea Armeanul declanseaza al doilea val de iconocasm si abia in
842 se revine la iconodulism. Desi disputa era doctrinala, aceasta a
dus la distrugerea cvasi-totala a artei bizantine dinainte de 842.
Disputa dintre iconoduli si iconoclasti s-a bazat pe antagonismul
dintre doua doctrine teologice, respectiv grupuri sociale, care
reprezentau pe de o parte cultura ,plastica” a grecilor, iar pe de alta
parte cultura abstractd a Orientului. Daca iconoclastii sustineau
reformarea cultului religios, precum si eliminarea idolatriei si
profanarii religiei, plecand de la ideea ca ,nici o icoana nu poate
infatisa natura lui Dumnezeu”, iconodulii sustineau perceperea
spiritualului cu ajutorul imaginilor pe care le vedem, intemeindu-gi
doctrina pe argumentul ,intruparii’.

Ca atare, teoria artei bizantine e bazata pe ipoteze teologice, potrivit
carora imaginea este perceputa ca un fragment al fiintei divine si
este judecatd dupd asemé&narea ei cu prototipul transcendent. In
vreme ce iconodulii au dezvoltat o estetica mistica, iconoclastii au
ajuns la o estetica naturalistda introducand un nou tip de pictura,
pictura realista, lipsita de continut spiritual si mistic.
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Estetica medievala occidentala

In estetica medieval& occidentala se disting dou4 tipuri de teze: cele
ale postulatelor si cele ale intuitiilor. Se considera ca postulatele
erau teze generale importate din metafizica si estetica si transmise
de la o generatie la alta. La randul lor, intuitiile erau teze intemeiate
empiric, care se bazau pe observarea operelor de artd si a
experientelor estetice.

In ceea ce priveste filosofia frumosului, se sustinea c& sunt frumoase
lucrurile care ne plac, care ne trezesc admiratia si desfatarea, prin
contemplare. Frumosul este atat fizic (sensibil) cat si spiritual
(moral). Tn plus, conceptul de frumos e pus in relatie cu conceptul de
bine: caci toate lucrurile frumoase sunt bune si toate lucrurile bune
sunt frumoase. Ins& frumosul nu e doar ideal, ci se giseste peste tot
(pankalia). Aceasta conceptie e caracterizata de un integralism si
optimism estetic.

Ca atare, frumusetea se regasea atat in natura, céat si in arta,
punandu-se accent mai curand pe similitudinile, decat pe deosebirile
dintre ele.

in principiu, ins&, frumosul constd in armonie (proportionald) si
claritate, care ofera placerea contemplérii. In acest context, proportia
e discutatda din perspectiva convenientei, comensuratiei si
consonantei, respectiv din perspectiva armoniei vazuta ca ordine i
masura. Proportia denota calitativ o selectie si o aranjare adecvata a
partilor, iar cantitativ e discutata din perspectiva raportului matematic
dintre parti. in fine, claritatea denota lumina si stralucirea fizica,
precum si “stralucirea virtutii”.

In secolul al Xlll-lea se vorbeste despre 4 cauze ale frumusetii:
masura, ritmul, culoarea si lumina.

Frumosul era considerat a fi proprietatea obiectelor care produc
placere, dar care ar fi determinat si de prezenta unui subiect. Ca
atare, se considera ca, in perceperea frumosului, sunt implicate
atitudini cognitive, contemplative si emotionale.

Deoarece frumusetea ar putea activa si emotii nedorite (cum ar fi
curiozitatea sau dorinta), unii ganditori medievali recomandau o
atitudine ascetica fata de frumosul sensibil (paméntean), in favoarea
frumosului ideal (divin).



In privinta opiniilor artistilor medievali despre arta, s-a pastrat ideea
antica potrivit careia arta ar trebui inteleasd ca aptitudine de a
produce un lucru conform regulilor, asadar potrivit unei cunoasteri
precise, considerate stiintifice, desi functiile artei erau mai curand
religioase si morale, practice si educative.

Potrivit ganditorilor medievali, arta ar trebui sa aiba un caracter
simbolic, demonstrativ si exemplar, respectiv de vehicol al
frumusetii, al adevarului si vietii bune. Tn aceste conditii, teologul
decidea continutul lucrarilor de arta, iar artistul aplica forma.
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Estetica Renasterii

Estetica Renasterii a fost influentatd de indepartarea de traditia
medievala si intoarcerea la Antichitate si caracterizata de inceputul
unui proces de laicizare a culturii si a vietii de naturalism gi
individualism. Numele de Renastere are doua intelesuri: acela de
resurectie a Antichitatii si de resurectie a umanitatii.

Fazele de dezvoltare ale Renasterii ar putea fi sintetizate n trei
perioade: perioada pre-clasica (Quattrocento), clasica (Cinquecento)
si post-clasica (catre sfarsitul anilor 1600). Fiecare faza a produs
arta diferita, insa idei estetice similare. Centrele semnificative ale
dezvoltarii Renasterii erau dispuse intr-o faza timpurie florentino-
venetiana si intr-o faza tarzie romano-venetiana.

Din punct de vedere social si politic, in perioada Renasterii
predomina structura urbana cu orage aflate pe pozitii dominante,
exista o multiplicitate de mici state rivale, incepusera sa fie
abandonate relatile feudale, se constata o dominare a clasei
negustoresti i aparea o noua aristocratie cu nivel de viata ridicat.
Din punct de vedere economic, datorita faptului ca banul, pamantul
si bunurile erau nesigure, cultura a devenit o ,investitie economica”.
Printre modelele antice care au influentat estetica Renasterii se
poate vorbi de filosofia lui Platon, poezia lui Horatiu, retoricile lui
Quintilian si Cicero, precum si cele ,Zece carti despre arhitectura”
ale lui Vitruviu, respectiv teza principald conform careia proportiile
corpului uman devin un model necesar pentru arta.

Cadrul general al esteticii este dat de filosofia lui Platon, in versiune
neo-platoniciana, reflectata in Academia platoniciana spiritualista de
la Florenta, iar mai tarziu de filosofia lui Aristotel, in versiune araba,
reflectata in Universitatea aristotelica naturalista de la Padova.
Conditiile sociale si administrative ale artigtilor florentini au influentat
teoria artei in Renastere. La inceputul Renasterii domina conceptia
traditionala despre arte vazute ca dexteritati, inrudite cu stiintele si
mestesugurile. Artele se imparteau in arte
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liberale, care corespundeau marilor stinte, si arte mecanice, care
corespundeau mestesugurilor (in care erau incluse si artele
plastice). Scriind tratate despre practica artistica si despre
arhitectura, artistii plastici au reusit sa fie considerati, in cele din
urma, artisti liberali.

Massacio si adepti sai au introdus schimbari importante: noua
picturd a Renasterii a renuntat la verticalismul gotic pentru a imita
lucrurie dupa natura; fenomenele s-au simplificat, detaliul fiind
abandonat pentru a esentializa lucrurile; corpul a ajuns sa fie
reprezentat mai curand cu ajutorul planurilor decat al liniilor.
Tendintele din pictura secolului al XV-lea sunt: orientarea
arheologicd (Mantegna), care reproduce detalii cotidiene ale vietii
antice, ornentarea descriptiva (Ghirlandaio, Carppacio), care
reproduce detalii ale vietii florentine, venetiene, de la costume la
locuinte si strazi, orientarea linca (Fra Angelico Botticelli),
caracterizata mai curand prin trasaturi gotice decat clasice,
orientarea manierista (Botticelli, Fillipino Lippi), caracterizatd prin
linia complicata, agitata, prin exagerarea detaliilor, miscarea
emotionald a figurilor si atitudini manieriste, orientarea stiintifica
(Piero della Francesca, Leonardo da Vinci), caracterizata prin
aplicarea stiintei perspectivei care permitea reprezentarea lumii
tridimensionale pe suprafete plane, conform legilor opticii.

in timp ce arta Renasterii implicd o varietate de conceptii diferite,
tratatele artistilor reprezintd conceptii unitare, monolitice si coerente
despre arta. Printre autorii tratatelor se numera Lorenzzo Ghiberti
(Tratat de sculptura si prima autobiografie de artist), Leone Battista
Alberti ( Tratat despre pictura, Tratat despre sculptura, Tratat despre
arhitecturd), Piero della Francesca (un tratat despre principiul
calculelor matematice) si Leonardo da Vinci (Tratat despre pictura).
Aceste tratate ofereau prescriptii tehnice (despre modul de
amestecare al culorilor, despre tumarea sculpturilor ori despre
construirea caselor), date (despre probleme istorice, despre arta
antica si contemporana, despre genealogia artelor artistilor
importanti) si analize (logice, psihologice si matematice).

Cea mai mare importantad se dadea problemelor de perspectiva si
proportie, tratate stiintific. Perspectiva este fenomenul optic
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potrivit caruia imaginea obiectului perceput se micsoreaza in functie
de distanta si e deformata in functie de pozitia sa in raport cu ochiul.
in privinta proportiilor, se stabilise un consens asupra existentei unei
.forme perfecte, naturale” pentru om, care ar fi cuantificabila si
calculabila.

In privinta stabilirii categoriilor artistice, pe langa tematizarea
cantitativa (respectiv preocuparea pentru intrebuintarea perspectivei
si a proportiei perfecte) existd o preocupare si pentru tematizarea
calitativa a raportului dintre arta si natura.

Renasterea clasica (aprox. 1500 - 1525) este asociata cu numele lui
Leonardo, Rafael si Michelangelo. Transformarea practicii artistice si
a discursului estetic s-a realizat prin trecerea de la observarea si
reprezentarea directd a lucrurilor la o viziune mai rationalista,
corectata de reflectie si constructie, si o cunoastere a lucrurilor gi
spatiului. Renasterea clasica se caracterizeazad prin lipsa
elementelor romantice, baroce, manieriste, prin sobrietate 1in
utilizarea decoratiei in favoarea constructiei, prin disciplind Tn
imaginatie (subordonata realitati), prin renuntarea la gratie in
favoarea trupurilor inflorite, la bogatie in favoarea simplitatii, la
diversitate in favoarea monumentalitati, la pluritate in favoarea
unitatii. Conceptia clasica este ideala prin aspiratia de a crea obiecte
perfecte din punct de vedere formal, rationald, find bazata pe
calcule si operand cu proportii numerice si modele geometrice,
obiectiva, find preocupata de forma obiectiva perfectd,
antropometrica, deoarece omul e masura artei, monumentala,
convinsd de propria maretie, solemna si jubilantd, regulatad si
inchisa, ideal realizata deplin in arhitectura.
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Estetica lui Leonardo da Vinci

Leonardo da Vinci a scris despre arta sub forma unor note si
aforisme disparate. Tratatul de picturd (1651) este o compilatie de
texte puse laolalta de elevii sai. Oferind o teorie a artei in inteles mai
larg, Tratatul contine prescriptii tehnice din atelierul artistului, despre
modul de a picta si reflecta expresia gustului personal al Iui
Leonardo.

Pe langa principiile metodologice originale, deschise si libere de
presiunea traditiei, programul propus de Leonardo are in vedere
dezvoltarea experimentului, strdns legat de practica artistica, si
utilizarea matematicii, inteleasa ca fundament al stiintei, care trebuia
sa verifice si sa controleze experienta.

Potrivit lui Leonardo, ochiul ne spune mai mult si cu mai multa
siguranta despre lume decéat ne poate spune intelectul. Arta, prin
pictura, serveste la cunoasterea lumii (caci, folosind perspectiva si
clarobscurul, ne infatiseaza lumea tridimensionala pe suprafete
plane) si este filosofie. Arta poate ajunge mai departe decét stiinta
pentru ca cuprinde relatii calitative, nu doar cantitative.

Obiectivul artei este cunoasterea lumii vizibile, despre felul in care
iau nastere diversele ei calitati, forme, culori, lumini si umbre, ori
despre cum anume depind aceste lucruri de modalitatea si pozitia
din care sunt privite, ori despre geneza formelor, culorilor, luminilor,
ca fenomen analog fenomenelor atmosferice sau geologice.

in formarea conceptiei sale despre artd, Leonardo s-a folosit de
conceptul clasic grecesc care cuprindea toate artele, stintele si
mestesugurile, s-a aratat interesat exclusiv de artele reproductive,
respectiv de capacitatile specifice omului de a reproduce fragmente
de realitate.

Leonardo a acceptat clasificarea traditionala a artelor (mecanice i
liberale) si a incercat sa demonstreze ca pictura este o arta liberala
pentru ca este creativa, in ciuda necesitatii de a raméane fidela
realitatii, in masura in care artistul nu trebuie sa corecteze natura.
Valorizand pictura ca fiind cea mai perfecta dintre arte (poezia,
muzica, sculptura), Leonardo a sustinut ca pictura este
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superioara poeziei pentru ca ar avea cuprindere mai larga, prin
integrarea tuturor lucrurilor vizibile, ca ar reprezenta lucrurile prin
imagini, nu prin cuvinte, si cu mai mare grad de veridicitate decat
cuvintele conventionale gi ar reprezenta natura mai curand decét
inventiile omenesti. Pictura ar folosi cel mai nobil si mai sigur simt,
vazul in detrimentul auzului, si s-ar baza pe cunostinte stiintifice de
optica. Fiind ,unicd”, pictura nu poate fi copiata. In plus, este mai
accesibila, necesitdnd mai putin comentariu, gi astfel ajunge sa
influenteze intr-un mod mai nemijlocit. Spre deosebire de poezie,
care ar plictisi uneori, pictura atrage oamenii. Asemenea muzicii,
pictura contine armonie si spre deosebire de aceasta, pictura igi
prezinta continutul in mod simultan gi nu secvential.

Premisele judecatilor asupra picturi ar fi acelea ca parte din
valoarea artei sta in functia de reproducere, o alta in observatiile
reproduse de ea, o alta Tn modul de reproducere, iar o alta in
reproducerile insesi. Astfel, desemnand criteriile judecatii de valoare
ale artei, Leonardo enumera: fidelitatea in reprezentarea realitatii,
marimea sferei realitatii cuprinse de arta, multiplicitatea mijloacelor
de reprezentare, perfectiunea si demnitatea reprezentéarii,
simultaneitatea reprezentarii lucrurilor, conformitatea cu principiile
generale ale reprezentarii, perceperea multilaterala a realitatii cu
ajutorul simturilor si a intelectului, creativitatea spontana fata de
naturd, calitatea dificultatior intdmpinate, durabilitatea creatiilor,
accesibilitatea unei opere de arta si armonia acesteia.

In privinta raportului dintre artd si natura, sistemul de valori al lui
Leonardo pretindea pe de o parte fidelitatea fata de natura, iar pe de
alta parte creativitate. In aceasta nu exista o contradictie cata vreme
Leonardo concepea creativitatea ca inventivitate in mentinerea
fidelitatii. Artistul nu este o oglinda a realitatii, pentru ca nu reflecta
pur si simplu lucrurile, ci dobandeste si o cunoastere a lor. in
integritatea sa, natura ar fi subiectul adevarat al artei, pictura
trebuind sa fie fidela naturii pana la iluzie.

Arta, indeosebi pictura, ar fi asemenea stiintei, deoarece reproduce
si cunoagte realitatea, avand ca obiect suprafata
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vizibila a lucrurilor. Poezia este diferita de cunoastere deoarece
foloseste cuvinte si nu forme si culori reale.

In Tratatul de picturd, Leonardo afirma ca ,nu intotdeauna ceea ce
este frumos este si bun”, deoarece luptdnd pentru frumusetea
detaliilor poti distruge frumusetea intregului. Diferitele corpuri au
frumuseti diferite, dar gratia lor este identica. In vreme ce frumusetea
se refera la calitatea lucrurilor, gratia se refera la influenta lor, ceea
ce ar sustine ideea unui pluralism estetic.

Interesat de procesele naturii, respectiv de perceperea decat de
placerea resimtita in fata naturii, Leonardo spre o stiinta naturala
descriptivd si o psihologie descriptivd a perceptiei si a picturii,
precum si spre discutii practice si tehnice, de genul cum ar trebui sa
procedeze pictorul pentru a reprezenta fidel obiectele din natura.
Printre proportiile care apar in natura sunt unele perfecte si altele
mai putin perfecte. Leonardo a studiat in primul rand proportiile
fapturilor vii (Tn special ale omului) deducand ca, de pilda, capul
omului ar putea fi impartit in 12 grade, fiecare grad ar putea fi
impartit in 12 puncte, iar fiecare punct ar putea fi impartit in 12
minute.

in teoria proportiilor perfecte, acestea nu trebuie stabilite inainte de a
le experimenta, se observa ca exista diferite proportii (identificate ca
frumuseti) perfecte, ca proporiile aceleasi persoane se schimba
optic si anatomic in functie de migcarile acesteia si ca proportiile
vizeaza cantitatea mai curdnd decat calitatea corpurilor. Rolul
proportiei in pictura e limitat, pentru c& proportiile sunt legate de
corpuri, arta reprezentand si pasiunile sufletului.

in ceea ce priveste regulile, acestea trebuie folosite doar pentru a
controla figurile, aplicarea lor in compozitie ducand la confuzie. Pe
langa reguli e nevoie si de inventie in artd, caci arta are doua
fundamente: masura si inventia, masura si gandirea, regula si
creativitatea.

Observatiile privesc, in principal, culorile, lumina, umbra. Nu vedem
niciodatd culoarea locald a wunui obiect real, aceasta fiind
conditionata de culoarea speciala a obiectului, de culoarea lucrurilor
invecinate, de aerul care inconjoara obiectul si de ochii



si pozitia observatorului. Observatiile psihologice ale lui Leonardo au
dus la o ruptura cu viziunea geometrica a lumii care dominase pana
atunci. Leonardo isi compara observatile si facea generalizari
intocmind liste, realizand alaturari si distinctii.

Astfel, in practica sa, Leonardo a deosebit 10 functii ale vazului,
determinate de lumina, umbra, culoare, corp, forma, pozitie, distanta,
apropiere, miscare, repaos; 4 elemente in pictura, respectiv
migcarea, plasticitatea, linia si coloritul; 8 poziti ale corpului,
reprezentat Tn pictura prin repaos, miscare, alergare, Tncordat
sezand sau ingenunchiat, culcat si atarnat; doua parti ale picturii:
linia si culoarea; doua componente ale figurii omenesti: forma si
atitudinea si doua componente in proportia membrelor: calitatea gi
miscarea.

Leonardo observa, de asemenea, faptul ca intr-o pata de culoare de
pe un zid poti vedea un peisaj frumos, ceea ce ar releva capacitatea
ochiului si a gandirii de a intregi si a interpreta figurile amorfe
observate, transformandu-le in obiecte familiare.

Pe langa textele care tin de istoria esteticii, in Tratatul de picturd mai
pot fi regasite si texte de istoria tehnicii picturii si de istoria gustului,
ca un fel de comentarii la picturile personale. Cele mai multe
prescriptii erau dictate de predilectia pentru sfumato (lumina difuza)
si cautarea plasticitatii conturului.

Semnificatia scrierii si practicilor artistice ale lui Leonardo tine de
importanta pe care o poate avea din perspectiva stabilirii unor teme
traditionale ale esteticii, printre care punerea in discutie a raportului
dintre artd si natura, unde a propus un naturalism integral, a
raportului dintre arta si cunoastere, incluzand artele in cunoastere si
a raportului dintre arta si reguli, limitand insemnétatea regulilor. In
ceea priveste contributia sa Tn afara cadrului tematic traditional,
Leonardo a propus o fenomenologie a lumii vizibile, bazata pe
numeroase observatii $i o incercare de disecare a fenomenelor artei
pentru a-i descoperi elementele si functiile.

Evitdnd descrierile realitati in favoarea constructilor bazate pe
realitate, Leonardo a dezvoltat o conceptie despre artda mai putin
ornamentald, miniaturista si emotionala decat cea din Quatrocento.
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Estetica lui Immanuel Kant

Respectand topica celorlalte ,critici” (a ratiunii pure, in raport cu
capacitatea noastra de a cunoastere, si a ratiunii practice, in raport
cu conditia noastra morald), Kant pune in discutie doua specii de
judecati estetice (sau de gust): frumosul si sublimul, evaluate in
raport cu patru momente ale judecatii estetice (calitativ, cantitativ,
relational gi modal).

Astfel, din punctul de vedere al calitatii, judecata (estetica) de gust e
definitd ca satisfactie sau desfatare dezinteresatd care ar decurge
din raportarea reprezentarii lucrurilor la noi. Judecata estetica se
deosebeste de judecata practica pentru ca, fiind empirica (provenind
din experienta), exprima un interes prin calificativul ,agreabil”, iar
fiind pura (inainte de orice experienta), provoaca un interes pentru
realizarea acordului cu realitatea sensibila. Placutul si binele sunt
legate de un interes cata vreme presupun realitatea unor obiecte.
Frumosul, in schimb, nu este placut pentru ca presupune o judecata
si nu este bine pentru ca nu presupune un imperativ moral, ci este
un joc liber. Prima definitie a frumosului se realizeaza in raport cu
gustul care e considerat a fi facultatea de a judeca un obiect (sau un
mod de reprezentare) cu ajutorul satisfactiei sau neplacerii intr-un fel
cu totul dezinteresat.

Din punct de vedere al cantitatii, datorita faptului ca judecata
estetica nu determina un obiect, ci exprima relatia dintre subiect i
obiect, uzadnd de predicate relationale, satisfactia estetica este
universala nu se intemeiaza logic sau intelectual pe concept, ci pe
sentiment, asadar fiind subiectiva. Prin urmare, a doua definitie a
frumosului ar fi aceea ca este frumos ceea ce place universal, fara
concept. Conditia de posibilitate a universalitatii este capacitatea de
comunicare la orice fiinta care judeca. Acest sentiment universal
comunicabil nu apare drept o cunostintd deoarece in frumos raportul
dintre imaginatie si intelect se acorda, armonios si liber, in joc. Acest
acord defineste un simt comun propriu esteticii: gustul, care
completeaza simtul comun logic si simtul comun moral.
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Din punctul de vedere al relatiei (scopurilor), frumusetea este forma
finalitatii unui obiect pentru ca este perceputa fara reprezentarea
unui scop. Astfel, cea de-a treia definitie a frumosului ar fi aceea ca
frumosul este finalitatea fard scop sau intentie, presupunand o
poftrivire intre forma unui lucru si jocul armonios al facultatilor
noastre. Aceasta frumusete libera (sau naturala), pe care o intalnim
in penajul pasarilor exotice ori in formele unor crustacee marine, nu
presupune un concept. In schimb, frumusetea aderenta, pe care o
intalnim, de pilda, la un cal a carui constitutie anatomica e adaptata
perfect la modul de locomotie, presupune un concept logic despre
tipul sau destinatia obiectului.

Din punctul de vedere la modalitatii (satisfactiei produsa de obiect),
este frumos ceea ce este recunoscut fara concept, ca obiect al unei
satisfactii necesare. Kant sustine ca exista o solidaritate intre
necesitatea judecatii de gust si universalilatea ei. Necesitatea
judecatii de gust nu ar fi nici teoretic obiectiva (inteleasad drept
cunostintd), nici practic obiectiva (inteleasd ca morald), ci ar fi
subiectiva, respectiv un principiu constitutriv regulator determinat de
simtul comun (sensus communis). Astfel se poate spune ca in vreme
ce Kant privilegiazéd autonomia judecédtii estetice fondatd pe un
sentiment intim, Hume privilegiaza caracterul consensual normativ
fondat pe cultura intelectului.

In ceea ce priveste consideratiile lui Kant asupra sublimului,
obiectele sublime ar cadea sub incidenta moralei. Daca in frumos
forma obiectului este marginita (finitd), Tn sublim forma este
nemarginita (infinita), fiind considerata marimea absoluta. Dand
drept exemple ale sublimului piramidele, Catedrala Sf. Petru din
Roma si sistemele Caii Lactee, Kant sustine ca atunci cand avem
de-a face cu marimea de intindere ne confruntam cu sublimul
matematic al imensitati, care se raporteazd la facultatea de
cunoastere, iar atunci cand avem de-a face cu marimea de forta ne
confruntdm cu sublimul dinamic al puterii, care se raporteaza la
facultatea de a dori.

Daca masura stiintifica (logica) se executa prin comparare cu alta
marime aleasa ca unitate de masura, judecata fiind relativa,
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determinata, masura estetica se intocmeste prin raportare la
capacitatea imaginatiei (de a cuprinde o totalitate intr-o imagine),
judecata fiind reflectanta. Facultatea de judecare determinativa are
functia de subordonare a particularului fatd de un universal, iar
facultatea de judecare reflexiva are functia de a cauta universalul
pornind de la particular.

Kant adauga ca este sublim ceea ce depaseste facultatea subiectiva
de a avea o imagine. Descriind procesul prin care se realizeaza
sublimul, Kant vorbeste despre doua stadii de realizare a acestuia.
In primul stadiu ratiunea prezintd obiectul ca totalitate absoluta,
imaginatia incercand sa-| infatiseze sensibil si rezultand, astfel, o
disproportie, o tensiune interioara intre exigenta ratiunii gi puterea
imaginatiei care produce un sentiment de neplacere. In fata
sublimului avem sentimentul micimii ca fiinte sensibile, find
considerat in acest stadiu mai curand ca o durere decéat ca o
placere. In cel de-al doilea stadiu, sentimentul micimii sensibile
provoaca facultatea superioara a ratiunii, care domina imensitatea si
forta lucrurilor exterioare, trecand de la sentimentele de coboréare si
neplacere la sentimentele de inaltare si placere, prin reculul de la
impresia de maretie naturald la demnitatea si vocatia morala a
omului. Astfel disonanta sfargeste intr-o armonie.

Observand acest lucru, Kant sustine ca adevaratul sublim nu se afla
in obiect, ci in spiritul celui care judecd, rezidand in constiinta
superioritatii ratiunii asupra naturii sensibile, a destinului moral si a
libertatii asupra necesitatii naturale.

Kant observa ca sublimul dinamic este mai puternic decat sublimul
matematic si, de asemenea, ca sentimentul sublimului leaga intim
esteticul de moralitate.

Pentru Kant, fundamentul placerii estetice este universal in raport cu
facultatea de a judecata care e conceputa ca un joc liber al armoniei
intre imaginatie si intelect. In aceste conditii, gustarea frumosului se
realizeaza prin intermediul ,simtului comun”, iar producerea
frumosului necesita geniul.

Arta frumoasa, realizata in vederea atingerii idealului, este diferita de
arta mecanica, realizata in scop util si de arta de agrement, realizata
in scopul placerii.
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Kant clasifica artele fundandu-le pe idealul artistic, respectiv pe
modalitatile de expresie umana: cuvantul, caruia ii corespunde
articulatia vorbirii, gestul, caruia ii corespunde gesticulatia si sunetul,
caruia ii corespunde modulatia. Acestora le corespund arta
cuvantului, respectiv elocinta si poezia, arta plastica, respectiv
plastica propriu-zisa, pictura si arta gradinii, si arta jocului de
senzatii, respectiv arta pura a culorilor gsi muzica. Plastica ar avea ca
obiect nemijlocit corpul uman, iar ca obiect mediat corpurile legate
de viasa omului, Tintruchipate in arhitectura. Pictura este
caracterizata prin desen (zugravind natura), iar arta gradinilor este
considerata oranduirea productiilor naturii.

Pentru a judeca obiectele frumoase e nevoie de gust (dispositio), iar
pentru a le produce trebuie geniu (inventio), considerat a fi natura
care lucreaza sub forma ratiunii in om, talentul de a produce obiecte
pentru care nu e data dinainte o lege, caracterizat de originalitate si
lipsa de efort si prescriind artei norme si reguli. Opera de arta ar
rezulta, astfel, dintr-o combinatie intre gust (responsabil de forma) si
geniu (responsabil de continut). Gustul poate fi vazut ca un fel de
mediu intre genii.

In privinta dialecticii gustului, Kant sustine c& desi se afirma ca ,nu
se discuta despre gusturi” si fiecare are gustul lui”, cu toate acestea
se constata ca gustul este individual si universal in acelasi timp, ca
nu se fundeaza si se fundeaza pe concepte si ca este subiectiv si
obiectiv.

De aici rezulta antinomia gustului a carei teza ar fi aceea ca
.Judecata de gust nu se fundeaza pe concepte, altminteri gusturile s-
ar putea discuta, iar adevarul judecdtilor s-ar decide prin
demonstratie argumentativa”, iar antiteza ar fi aceea ca ,judecata de
gust se fundeaza pe concepte, altminteri, cu toate variatiile ei, nici
macar n-ar fi supusa discutiei”. Ambele pozitii sunt indreptatite daca
tinem cont de dublul Tnteles al conceptului. Teza ar fi atunci:
.Jjudecata de gust nu se fundeaza pe concepte determinate, ci pe
sentiment, deoarece altfel frumosul ar fi o cunostinta”, iar antiteza ar
fi ,sentimentul decurge din libera armonie a facultatilor, fiind
universal comunicabil”. Conceptul ajunge sa fie intrebuintat in mod
nedeterminat, asa cum se



intalneste in domeniul ratiunii. Critica gustului ne conduce dincolo de
sensibil, frumosul fiind desemnat simbolul moralitati si al
inteligibilului.
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Estetica lui G.W.F. Hegel

In Prelegerile de estetica, sustinute intre 1818-1831 la Universitatea
din Berlin si publicate de studentii sai, dupad moartea sa, in 1832,
filosoful german Georg Wilhelm Fredrich Hegel analizeaza ideea
frumosului artistic, dezvoltarea frumosului artistic in forme particulare
si sistemul diferitelor arte. Pentru a oferi un cadru general acestei
analize, Hegel stabileste continutul, metodele, obiectul si diviziunea
stiintei esteticii.

Prezentand continutul esteticii, Hegel pune in discutie importanta
libertatii imaginatiei, problema ,mortii artei” in privinta destinatiei sale
de a reprezenta religia unui popor si statutul operei de arta de a
apartine sferei gandirii conceptuale.

In privinta metodelor esteticii, Hegel vorbeste atat despre istoria
artei, care ar trebui sa furnizeze puncte de vedere generale pentru
aprecierea criticd si creatia artistica, cat si despre filosofia
frumosului, care ar tine de reflectia estetica generalizatoare.
Aplicarea istoriei artei, in cercetarea a ceea ce este ,frumos”, trebuie
sa implice o abordare eruditad in care cunostintele sa fie variate gi
vaste, iar imaginatia sa fie precisa. In aceste conditii, exercitarea
gustului ar presupune evaluarea ordonarii, tratarii, abilitatii gi
perfectiunii in executarea operei de arta. Ca atare, sarcina istoricului
de arta ar fi evaluarea estetica a operelor de arta individuale si
cunoasterea circumstantelor istorice care ar conditiona din exterior
operele de arta.

Aplicarea filosofiei frumosului Tn studiul artei presupune angajarea
unei reflectii teoretice asupra frumosului. Pentru Hegel, conceptul
filosofic al frumosului ar solicita unitatea dintre universalitatea
metafizica (a ceea ce se afla dincolo de lumea materiala, in mod
conventional, in mintea umana) si determinarea unei particularitati
reale (a ceea ce poate fi identificat la nivelul expresiei reale a artei).
Incercand s& stabileascd obiectul esteticii, Hegel se detaseaza de
intelesul frumosului ca placere pur subiectiva si ca sentiment
intdmplator, propunand intelegerea frumosului ca unitate a
continutului si formei unei opere de arta. Astfel, frumosul e definit
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atat Tn functie de caracteristicie sale exterioare, cat si de
semnificatiile sale interne.

Identificand opera de arta ca obiect al stiintei esteticii, Hegel sustine
ca ceea ce cunoastem despre o opera de arta este faptul ca este
produsa printr-o activitate umana, ca este facuta pentru om si ca are
un scop in sine.

Opera de arta este produsa de om si nu de natura; productia
artistica nu este o activitate formala, desfagurata dupa prescriptii
precise, ci este o activitate spirituala, care trebuie sa elaboreze un
continut bogat si forme cuprinzatoare. Aceastd activitate este
exercitata de catre personalitati inzestrate cu talent si geniu, calitati
care trebuie cultivate prin cugetare, desi sunt naturale, si prin
exercitiu si indeménare in producere. Fiind produsul unui ,geniu”,
opera de artd este superioara produselor naturii, deoarece
infatiseaza idealuri divine, dureazd mai mult prin conservare i
intermediaza ,manifestarea creatiei divine”.

Opera de arta este facuta pentru simturile si sentimentele umane,
avand scopul de a trezi sentimente de dreptate, moralitate,
religiozitate si sublim, precum si sentimente de mila, frica, grija si
anxietate. Cautand un sentiment si un simt particular al frumosului,
format prin culturd, reflexia dezvolta simtul cultivat al frumusetii sub
forma gustului care va trebui sustinut de ratiune in aprecierea operei
de arta. Produsul artistic este creat printr-o activitate productiva
spirituald, in care imaginatia are un rol destul de important, iar opera
de arta este incercarea de a adecva ,cugetarea ideald” la ,datul
sensibil”, respectiv ideea la materie.

Opera de arta are un scop in sine, anume acela de a conduce la
conceptul artei. Criticand atitudinea conform careia scopul artei ar fi
acela de a imita ceea ce se afla in natura, prin dexteritatea de a
reproduce cat mai precis formele ei, Hegel sustine ca scopul artei
este mai curénd acela de a trezi sentimentele somnolente, inclinatiile
si pasiunile, de a face sa fie intelese nenorocirea, mizeria, raul si
crima, de a lasa imaginatia sa lucreze libera si de a reflecta
diversitatea continuturilor vietii. Vazand sub forma operei de arta
instinctele si inclinatiile umane, omul ajunge sa si le analizeze ca pe
ceva obiectiv, aflat in afara sa, eliberandu-se de puterea lor. Ca
atare, scopul operei de arta ar fi acela de a
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purifica pasiunile, a instrui in domeniul cunoasterii si a perfectiona
moral.

Urmand sa stabileasca diviziunea stiintei esteticii, Hegel identifica
raporturi diferite la nivelul corespondentei dintre Idee gi forma. Ca
atare, in estetica sa, Hegel prezinta semnificatiile artei intr-un sistem
speculativ idealist Tn care ,Spiritul Absolut” se manifesta istoric in
realitate. Acest ,Spirit Absolut”, ca entitate abstracta a filosofiei
hegeliene, ar putea fi interpretat ca fiind o forma superioara de
manifestare sub forma tuturor continuturilor posibile ale expresiilor
artistice, religioase si filosofice ale omului.

Ca atare, proiectul filosofic al lui Hegel avanseaza ideea potrivit
careia acest ,Spirit Absolut” (pe care ganditorul german il asociaza
de cele mai multe ori cu forma de manifestare a divinitatii, respectiv
a ceea ce era acceptat ca ar fi creat lumea si omul), ar fi progresat in
istorie, manifestandu-se succesiv in arta, religie si filosofie, cu scopul
final de a ,se gandi pe sine in sine pentru sine”. In aceste conditii,
arta este doar o treapta a manifestarii acestui ,Spirit Absolut”, care
incearca sa adecveze ideea (continutul spiritual al expresiei umane)
la forma (materia care da corp ideii) si care ajunge sa se dizolve in
religie (sub forma adoratiei si a rugaciunii). Ulterior religia se va
dizolva, la randul ei, in filosofie, forma finala a evolutiei acestui ,Spirit
Absolut”.

In ceea ce priveste manifestarea ,Spiritului Absolut” in arta, Hegel
sustine ca acesta ar fi traversat 3 epoci istorice: simbolismul,
clasicismul si romantismul, carora le-ar fi specifice 5 forme
particulare ale artei: arhitectura, sculptura, pictura, muzica si poezia.
Desi toate aceste forme se regasesc in fiecare dintre aceste epoci,
unele ajung sa defineasca perfectiunea raportului de adecvare a ideii
spirituale la forma materiald. Astfel, dupa cum sustine Hegel,
excelenta unei opere de arta depinde de gradul de unitate interioara
dintre Idee si forma.

In cazul artei simbolice, idealul doar tinde catre expresia potrivita,
insd se constata o disproportie intre continut si forma, deoarece
,aparenta sensibild” si ,continutul divin” nu se potrivesc perfect,
forma materiald neexprimand integral semnificatia. Ca atare, arta
simbolica ajunge sa fie caracterizata prin ambiguitate,
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mister si sublim. Pentru Hegel simbolul simbolismului sunt
piramidele si sfincsii egipteni, expresia autentica a sublimului este
poezia ebraica, iar forma finala a artei simbolice este fabula.

Abia in arta clasica s-ar realiza adecvarea (perfecta si libera) a ideii
la forma sa, ,adevarul filosofic’ fiind facut accesibil simturilor.
Deoarece ,Spiritul Absolut” este individualizat sub un aspect
antropomorfic, statuile de zei semnifica cel mai pertinent idealul
frumusetii gi divinitatii.

Arta romantica este considerata ,arta iesirii din arta” si a intrarii in
religie, unde spiritul ar capata consgtiinta faptului ca este unitatea
dintre divin si uman. Arta romantica ar implini, astfel, ,adevarul
crestin suprem” potrivit caruia moartea trupului conditioneaza
resurectia spiritului. In arta romanticd muzica este arta particulara
care ar conveni temperamentului crestin prin vehicularea dragostei
crestine; pictura ar repeta reprezentarile despre viata lui lisus, a
Mariei si despre faptele si suferintele sfintilor, mucenicilor; iar poezia
ar avea ca mediu imaginea aflata intre corporalitate si concept.

In ceea ce priveste artele particulare manifestate in cele 3 epoci
artistice istorice (simbolismul, clasicismul si romantismul), Hegel
sustine ca arhitecturii i s-ar fi desemnat sarcina de a prelucra natura
exterioara anorganica, de a modela mediul inconjurator si a cladi
templul divinitatii, fiind considerata cea mai greoaie si mai muta
dintre arte.

La randul ei, sculptura ar semana cu arhitectura prin utilizarea
materiei solide tridimensionale. Datoritd manifestarii claritatii si
spiritualitatii ideii, sculptura e considerata o arta a echilibrului intre
interioritate si exterioritate.

Pictura se exprima prin spatiu ideal si lumina, castigand putere de
reprezentare. Muzica, in care spatiul dispare gi e inlocuit de vibratia
corzii sau a membranei, e considerata centrul spiritului romantic.
Poezia, care reia claritatea plastica a sculpturii, lucrand cu imagini si
narand istoria popoarelor, este filosofie versificata si este
considerata arta romantica suprema, deoarece ar fi esentialmente
spirituala.

Arta simbolica ar fi caracterizata printr-o viziune panteista (conceptie
potrivit careia divinitatile s-ar manifesta gi in lumea



materiald), iar arhitectura (in special templele) ar fi arta cea mai
adecvata reprezentarilor simbolice.

Arta clasica se caracterizeaza printr-o viziune politeistd (conceptie
potrivit careia lumea ar fi fost creata si guvernata de o multitudine de
zeitati), iar sculptura (in special statuile antice care reprezentau zeii
mitologiei grecesti) ar fi forma artistica particulara care implineste
idealul clasic.

Arta romantica (identificatd mai curdnd in manifestarile artistice ale
goticului medieval si ale Renasteri, nedesemnand, asadar,
romantismul epocii in care tréia Hegel) se manifesta ca o consecinta
a viziunii monoteiste (conceptie potrivit careia lumea ar fi fost creata
de Dumnezeu si s-ar supune legilor acestei singure divinitati), iar
pictura, muzica si poezia ar fi artele specifice acestei perioade.

In ceea ce priveste continuturile acestor arte, artei simbolice fi
corespunde ideea (inca) nedeterminata si abstracta, artei clasice fi
corespunde unitatea naturii umane cu cea divina, iar artei romantice
ii corespunde congtientizarea lumii interioare. Asadar, cele 3
raporturi ale ideii cu forma sunt determinate de aspiratia catre ideal
(in arta simbolica), implinirca acestuia (in arta clasica) si
(auto)depasirea idealului (in arta romantica).

Desi este puternic teologizata (in forma sa protestanta, in care
Dumnezeu este identificat in viata interioara a individului real),
deoarece continutul artei este idealul divin, estetica lui Hegel
propune o viziune istorica a evolutiei universale a artei, ierahizand
cronologic etapele autodizolvarii artei in religie si filosofie.

in teoria artei, Hegel a ramas cunoscut mai ales datorita enuntului
sau despre ,moartea artei”, expresie pe care nu a folosit-o, insa a
provocat-o, spunand: ,arta este, si ramane pentru noi, in privinta
celei mai inalte destinatii ale sale [respectiv aceea de a reprezenta
religia unui popor], ceva ce apartine trecutului”. Asadar, pentru
Hegel, ,moartea artei” ar fi un moment pozitiv al evolutiei spiritului
catre sine, respectiv al implinirii artei prin dizolvarea sa in filosofie
(trecand prin autoreflexia religioasa), acolo unde arta devine propriul
ei subiect de referinta.
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Definirea artei

Extins 1n filosofia contemporana, termenul de ,esteticad”,
desemneaza nu doar judecdtile si evaluarile, ci si proprietatile,
atitudinile si experienta in raport cu un obiect, fie el artistic sau
natural. Aceste concepte de atitudine estetica, proprietati estetice gi
experienta estetica se definesc unul in raport cu celalalt. Atitudinea
ar putea fi definita ca find necesar implicata in perceperea
proprietatilor ori in generarea experientei; experienta s-ar putea
defini ca fiind generata de perceperea proprietatilor ori ca produs al
atitudinii; iar proprietatile ar putea fi definite drept continuturi ale
experientei ori ca tinte vizate de atitudine.

Teoria esteticad functioneaza mai curand in raport cu definirea,
descrierea, interpretarea si evaluarea operelor de artd deja
canonizate de istoria artei. Ins&, practicile artistice recente solicita
noi modalitati de analiza si situare din perspectiva unei teorii post-
estetice.

Morris Weitz, ,The Role of Theory in Aesthetics” in The Joumal of
Aesthetics and Art Criticism, XV (1956), pp. 27-35.

In ceea ce priveste preocuparea esteticii pentru definirea artei,
respectiv a operei de arta, in articolul sau despre rolul teoriei in
estetica, Morris Weitz pleaca de la premisa ca teoria este principalul
mod de exprimare al esteticii, rolul ei fiind acela de a determina
natura artei prin intermediul unei definitii a artei, care ar consta in
enuntarea proprietatilor necesare si suficiente a ceea ce este definit.
Ca urmare, toate marile teorii ale artei, printre care enumera
formalismul, voluntarismul, emotivismul, intelectualismul,
intuitionismul si organicismul, ar converge in tentativa lor de a
enunta proprietétile determinante ale artei.

Punénd problema conditiilor de posibilitate ale definiririi artei,
Weitz lanseaza teza potrivit careia teoria estetica ar fi eronata in
principiu, deoarece ar interpreta radical gresit logica conceptului de
arta, cata vreme arta nu ar putea poseda un ansamblu de proprietati
necesare si suficiente, ci mai curénd ar furniza definitii circulare,
incomplete si nonverificabile. Pentru a dovedi acest
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lucru, Weitz trece in revista o serie de teorii estetice canonice
care, prin pretentia de a enumera cu adevarat proprietétie
determinante ale artei, ar implica faptul ca teoriile anterioare ar fi fost
eronate. Astfel, teoria formalista propune ca proprietate
determinanta forma semnificativa, respectiv relatia stabilitad intre
diferitele elemente plastice sub forma unor combinatii de linii, culori,
forme si volume; teoria emotivista propune ca proprietate
determinanta expresia unei emotii intr-un mediu public sensibil;
teoria intuitionistd vede arta ca fiind o priza de constiintad cu caracter
non-conceptual, fara continut stiintific sau moral; teoria organicista
defineste arta ca o clasd de organe constdnd in elemente
discernabile, prinse intr-o relatie de cauzalitate eficienta; iar teoria
voluntaristd defineste arta in funclie de instrumentalizarea
imaginatiei, limbajului, armoniei.

Aceasta serie de teorii, care definesc atat de diferit arta, il
determina pe Weitz sa realizeze ca nu ar trebui sa se porneasca de
la intrebarea ,ce este arta?”, ci de la intrebarea ,de ce fel este
conceptul de arta?”, adica de la evitarea descrierilor pozitive prin
explicarea relatiei dintre folosirea anumitor tipuri de concepte si
conditiile in care ar putea fi corect aplicate. Pornind de la modelul
descrierii  wittgensteiniene, bazat pe definirea jocului ca retea
complicatd de asemanari care se suprapun si se incruciseaza in
mod reciproc, constituind astfel o familie cu asemanari de familie si
nici o trasatura comund, Weitz propune elucidarea efectiva a
conceptului de arta prin oferirea unei descrieri logice a conditiilor in
care ar fi intrebuintat corect acest concept. Ca atare, definirea artei
ar presupune capacitatea de a recunoaste, descrie si explica arta in
vitutea asemanarilor ei, respectiv in virtutea texturii deschise a
conceptelor. Diferenta dintre un concept deschis si unul inchis ar fi
aceea ca, in primul caz conditile sale de aplicare ar putea fi
amendate si corijate printr-o decizie, iar in cel de-al doilea caz se
enunta conditiile necesare si suficiente pentru aplicarea conceptului.
Inchiderea conceptului de artad ar insemna inchiderea conditiilor de
creativitate n arta.

Morris Weitz ajunge la concluzia ca sarcina esteticii nu ar fi aceea
de a cauta o teorie, ci de a elucida conceptul de arta si de a descrie
conditiile in care acest concept este intrebuintat in mod
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corect. In acest fel evaluarea artei e limitatd la identificarea si
justificarea artei in functie de anumite criterii preferentiale de
excelenta.

Aceasta viziune asupra definirii artei drept concept deschis a fost

confruntata mai tarziu de o serie de teoreticieni ai esteticii analitice
care au oferit o varietate de definitii functionale si procedurale
asupra artei.
George Dickie, « Définir I'art », in Gerard Genette (ed.), Esthéthique et
Poétique, Edition du Seuil, Paris, 1992, pp. 9-32, publicat original sub titlul
“Defining Art II” in Matthew Lipman, Contemporary Aesthetics, Boston,
Allyn & Bacon Inc., 1983.

Potrivit lui George Dickie, respingerea posibilitatii definirii artei de
catre Weitz s-ar baza atat pe un argument al generalizarii, prin care
se face distinctia intre conceptul generic de arta si diversele sale
subconcepte, considerate a fi deschise, asadar o distinctie intre
genul inchis si specia deschisa, cat si pe un argument al clasificarii,
care ar arata ca artefactualitatea nu ar fi o proprietate necesara a
artei, cata vreme anumite non-artefacte ar putea fi considerate opere
de arta. Apeland la distinctia lui Maurice Mandelbaum cu privire la
proprietatile aparente (expuse) si cele non-aparente (relationale) ale
operelor de arta si la distinctiile lui Richard Sclafani intre sensul
clasificatoriu, care ar indica apartenenta unui lucru la o categorie de
artefacte, sensul secund / derivat, care ar indica proprietatile
comune ale unui lucru si ale unei opere paradigmatice, si sensul
evaluativ, care ar lua in considerare caracterul pretios al
proprietatilor comune, George Dickie considera ca artefactualitatea
ar fi conditia necesara, genul proxim al sensului clasificatoriu, iar
statutul ar fi conditia suficienta, diferenta specifica manifestata ca
proprietate non-aparenta a operei de arta.

Luand in discutie prima definitie a artei propusa de Arthur Danto,
potrivit careia perceperea artei ar necesita ceea ce nu ar putea
discerne ochiul, respectiv o atmosfera a teoriei artei, o cunoastere a
istoriei artei, 0 ,lJume a artei” [Arthur Danto, “The Artworld” in The Journal
of Philosophy, LXI (1964), pp. 571-584],
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Dickie surprinde in aceasta indicarea unei structuri complexe in
care s-ar inscrie operele de arta particulare, respectiv o vasta
institutie sociala, inteleasa ca un cadru de prezentare a operelor de
arta in care asistam la conferirea statutului de arta ca urmare a unor
tipuri de actiune umana. Numarul sistemelor ,lumii artei” ar fi
nelimitat, manifestindu-se prin intermediul unor subsisteme
suplimentare, ceea ce ar asigura tipuri de creativitate radicale. n
urma acestor observatii, definind expresia de ,opera de artd” in
termenii conditiilor necesare si suficiente de ,artefactualitate” si
,statut” conferit, Dickie sustine ca opera de arta ar fi un artefact
caruia o persoana sau mai multe persoane, care ar vorbi in numele
unei anumite institutii 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.

In aceeasi notd procedurald, ca urmare a nuantarii pozitiei sale,
Arthur Danto ofera o definitie mai complexa a artei, potrivit careia
avem de-a face cu arta atunci cand se poate vorbi despre un subiect
caruia ii este asociat un stil prin intermediul unei retorici care ar
angaja participarea interpretativa a unui public in contextul unei teorii
a artei situate istoric.

Nelson Goodman, “When is Art?”, in Ways of Worldmaking, Indianapolis-
Cambridge, Hackett Publishing Company, 1978, chapter 4, pp. 57-70.

Cat priveste varianta functionala a definitiei artei, Nelson Goodman
sustine ca un obiect poate fi o opera de artd doar in masura in care
indeplineste o functie simbolica definitéd prin intermediul unei teorii
generale a simbolurilor. Ca atare, Goodman identificad cinci
simptome ale caracterului estetic, care nu ar procura o definitie si
nici o descriere completa, ci ar functiona ca indicii aflate in stare de
disjunctie necesara si conjunctie suficienta. Aceste simptome ar fi
densitatea sintactica,



manifestatd cand diferentele cele mai fine ar constitui o diferenta
intre simboluri, densitatea semantica, manifestata prin procurarea
anumitor simboluri pentru lucruri care s-ar distinge prin diferentele
cele mai fine, plenitudinea relativa sau saturatia, manifestata cand
un numar comparativ ridicat de aspecte ale unui simbol devin
semnificative, exemplificarea, manifestata cand un simbol ar
simboliza un esgantion de proprietati pe care le-ar poseda
literalmente sau metaforic, i referinta multipla si complexa,
manifestata cand un simbol ar indeplini mai multe functii referentiale
integrate si aflate in interactiune directd sau mediata. in aceste
conditii, felul Tn care ar functiona un obiect sau un eveniment ca
opera de arta ar putea explica felul in care acestea ar contribui la
formarea unei viziuni asupra lumii, respectiv felul in care s-ar putea
face o lume.

Definirea artei presupune, asadar, un proces de identificare si
argumentare a caracteristicilor activitatii artistice intelese ca o forma
de investigare si adecvare, de traire si situare a omului intr-o lume
care tinde sa se creeze permanent.
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Expresivismul estetic si cognitivismul estetic

Conceptia emotivistd despre artd pune in discutie atat trairile
artistului, cét si reactia publicului fatd de lucrarea de arta.
Manifestarea expresiei emotionale intr-o lucrare de artd e cunoscuta
sub numele de expresivism. Discutat cu precadere in relatie cu
romantismul secolului al XlX-lea, expresivismul estetic tine de
credinta ca arta poate transmite emotii umane.

O lucrare de arta poate exprima un set complex de emotii redate prin
diferite tipuri de atitudini reprezentationale. Emotile, insa, sunt
resimtite Tn legatura cu lectura structurii lucrarii de arta.

Emotiile se regasesc in structura lucrarii de artd in masura in care
ocazia crearii lucrarii a constituit o experienta emotionala, receptarea
lucrarii a intdmpinat aceeasi emotie din partea publicului.

Asocierea unei singure emotii dominante cu o lucrare de arta poate
influenta raportarea privitorului fatd de lucrare mai curand din
perspectiva unei intelegeri, decét a unei trairi a emotiei.

Emotiile pot fi cu atat mai complexe cu cét trec prin filtrul imaginatiei.

Consideratda ca marcdnd un moment istoric important al
expresivismului estetic, doctrina catharsis-ului propusa de Aristotel
pune in discutie ideea purificari emotionale ca pe o forma de
ins@natosire a mintii, lucruri care tin mai curdnd de mentalitatea
oamenilor, decat de natura artei.

Intr-un alt moment important al istoriei teoriei expresivismului estetic,
incercand sa explice natura artei, Benedetto Croce vede arta ca
intuitie. Arta nu ar tine de fizicalitate, utilitate, placere, moralitate sau
cunoastere conceptuala. Vazuta ca simbol, arta se manifesta ca
expresie a trairilor artistice.

in cartea sa Ce este arta?, Lev Tolstoi pune in discutie emotia din
perspectiva manifestarii sale in viata de zi cu zi. El considera ca arta
este o activitate umana care consta in comunicarea de catre artist a
emotiilor sale prin intermediul diferitelor semne externe care ofera
posibilitatea experimentarii lor de catre ceilalti. Inspirati de
experiente ale emotiilor, artistii le pot reda prin
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abilitatile si performantele lor, stimuléand aceleasi trairi la nivelul unui
public.

O alta versiune a expresivismului artistic e sustinutd de R. G.
Coolingwood in Principiile artei. Arta s-ar deosebi de amuzament i
magie (care ar starni emotii pentru scopuri practice), sustinute de
tehnologie si mestesug. Emotia originald ar fi o ,distorsionare
psihica”, care e gradual identificata si rafinata in procesul crearii
lucrarii de arta pana la recunoagterea sa ca emotie. Fiecare act al
imaginatiei e constituit dintr-o impresie, inteleasa ca experienta
senzoriala, si convertirea sa in idee, inteleasa ca forma de
manifestare intelectuala, prin intermediul unei activitati mentale.
Artistul nu trebuie sa priveasca creatia lucrarii de artéd ca pe un efort
personal, ci ca o ,munca publicd” in numele comunitatii careia Ti
apartine, impartasind astfel ideea acelui sensus communis kantian.
Coolingwood respinge conceperea publicului ca loc al receptivitatii
pasive, vazand arta ca actiune gi nu drept contemplatie, functia
publicului fiind colaborativa si nu receptiva.

Punand accent pe tratamentul imaginativ al emotiei, mai curénd
decat pe expresia personald, Collingwood sustine ca o emotie
specifica nu poate fi atribuita unui artist independent de lucrarea sa,
care e un produs al imaginatiei. De aceea publicul nu poate resimti o
posibila emotie transmisa de artist, agsa cum se considera in teoria
cotidiana a expresivitatii, lansata de Tolstoi, Dat fiind ca expresia
emotiei unui artist este experienta unei emotii gi dat fiind ca
participarea publicului e o realizare colaborativa a acestei experiente
se ajunge la impresia ca publicul resimte emotia artistului. in schimb,
insa, activitatea colaborativa a publicului si activitatea artistului este
o actiune in intregime imaginativa. Astfel, nu se poate determina
aprecierea unei lucrari de arta pe baza reactiei publicului.

Ca atare, arta poate sa exprime o emotie, fara a fi neaparat expresia
unei emotii. Imagindndu-ne o emotie, o putem constientiza,
ajungand astfel s& o cunoastem. in cazul in care emotiile exprimate
sau reprezentate nu sunt propriile noastre emotii, nu obtinem o
cunoastere suplimentara a lor. Putem empatiza cu aceste posibile
emotii, nsa fara a le trai, ci mai
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curdnd intelegandu-le. Folosim astfel limbajul cognitiei si nu al
afectiunii. Congtientizarea duce la observarea a ceea ce poate sa nu
functioneze vizual, respectiv a ceea ce ne inconjoara, decat a ceea
ce priveste in mod personal pe artist.

Exprimarea emotilor e resimtitd la nivelul consgtintei, nu al
intelectului. Deoarece arta se bazeaza pe transmiterea
experientelor. Intelegerea structurii si continutului unei lucrari de arta
se bazeaza pe experimentarea lor senzoriala si emotionala. Emotia
e experienta senzoriala resimtita la nivelul congtiintei. Artigtii sunt
preocupati de prezentarea imaginativa a experientei imediate, mai
curand decét de construirea unei reflectii abstracte asupra acestei
experiente. Astfel se poate spune ca valoarea artei e data de
modalitatea in care reuseste sa orienteze constiinta, mai curand
decét de felul in care reuseste sa stimuleze emotia.

Vazuta ca sursa a intelegerii, arta ar putea fi gandita si ca o
modalitate de descoperire, creare si largire a cunoasterii (Nelson
Goodman, Ways of World Making).

Arta ar putea functiona si ca ,instrument de invatare”, datorita puterii
sale de mediere a informatiei, chestiune, in general, mai curand
coincidenta decéat avand in fapt acest scop. Atunci cand luam in
considerare ,arta ca mesaj”, am putea sa o interpretam drept
propaganda, vazuta ca promovare abila a unui punct de vedere care
incearca sa asigure efectivitatea unui set de credinte.

Spre deosebire de propaganda, educatia artistica ar presupune
asigurarea unei intelegeri reflexive a credintelor.

Lérgirea intelegerii $i cunoagterea prin intermediul artei sunt mai
bine vazute decét tratarea artei drept distractie (entertainment) sau
expresie a emotiilor.

Cognitivismul estetic presupune capacitatea de a explica si sustine
diferite modalitati in care este gandita si discutata arta.

Achizitia cunoasterii implica intotdeauna abstractia si generalizarea.
In masura in care lucrarile de artd sunt lucrari ale imaginatiei,
aceasta poate opera atat la nivelul lucrarilor realiste, cat si la nivelul
celor fantastice. Fiind un act deliberat al mintii, imaginatia poate
folosi simboluri conventionale asupra carora pot
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O lucrare de arta ne poate oferi atat informatii despre ceea ce e
prezentat, cat si modalitati imaginative despre felul in care ar trebui
sa privim ceea ce e prezentat in lucrare.

Largirea intelegerii tine de imbunatatirea cunostiintelor despre lume
prin intermediul artei, mai curand decéat de testarea corespondentei
dintre unitatea formei si continutului in arta si lumea reala pe care o
experimentam. Arta poate ilumina un anumit gen de experienta prin
determinarea sensibilizari si constientizarii  diferitelor situatii
experimentate.

O versiune pluralista a cognitivismului presupune aprecierea artei
din perspectiva diferitelor sale valori de genul frumusetii, calitatilor
expresive ori proprietatilor afective. Genul acesta de valori pot
contribui la formarea si orientarea cunoasterii noastre. Tocmai de
aceea, cognitivismul estetic presupune mai curdnd posibilitatea
cunoagsterii valorii artistice intermediata fie de literatura, fie de artele
vizuale.

Aprecierea unor lucrari pentru capacitatea lor de a sonda si descrie
conditia umana pot presupune un anumit impact cognitiv al artei.
Putem invata atat din fapte de imaginatie, din experimente mentale,
cat si din situatii contrafactuale, din experiente directe si marturii.
Explorarea imaginativd a posibilitatior umane poate duce la o
cunoagtere a lumii in functie de anumite scopuri propuse.

O alta ipoteza in favoarea cognitivismului ar fi aceea ca placerea
resimtita in raport cu anumite lucrari de arta ar putea fi explicata prin
bucuria exercitiului puterilor noastre imaginative folosite in mod
cognitiv.

Atat expresivismul cat si cognitivismul estetic trateaza probleme
importante ale estetici filosofice de la implicarea afectiva
(emotionala si intuitiva) in realizarea si receptarea lucrarii de arta la
valorizarea cognitiva (prin apel la imaginatie, constructie fictionala si
intrebuintarea cunostintelor), avand impact la nivelul relatiei artei cu
etica si educatia.
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Proprietati artistice si proprietati estetice

Estetica contemporana se caracterizeaza prin multiplicitate gi
diversitatea directiilor de cercetare, printr-o fuziune de procedee si
hibridizare a teoriilor.

Atitudinile idealiste si 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 alta parte a incercat sa
abandoneze aceasta orientare ca prejudecata, avansand ideea
posibilitati unei stinte a artei (kunstwissenschaft), au dus la o
proliferare polemica de teze care au ajuns sa se modifice si sa se
elimine una pe alta. Astfel, teoriile estetice s-au exprimat intr-o
directie naturalista continentald (pozitivista, vitalista, intuitionista,
hedonista, avandu-i drept reprezentanti pe Taine, Guyau, Bergson,
Schopenhauer), intr-o directie naturalistda americana (care promova
o estetica a valorii, avandu-i ca reprezentanti pe Santayana, Dewey
si Whitehead), intr-o directie psihologica (emitentd a teoriei
intropatiei, reprezentata de Volkelt si Lipps), intr-o directie formalista
(care a propus teoria vizualitatii pure, avandu-i ca reprezentanti pe
Herbart, Fiedler, Hildebrand, Wolfflin, Venturi, Fry, Bell si Focillon),
intr-o directie istorista (avandu-i drept reprezentanti pe Semper,
Grosse, Wundt, Worringer, Schmarsow si Riegl), Tntr-o directie
lingvistica (bazatda pe ecuatia intuitie - expresie, avandu-i ca
reprezentanti pe Croce, Collingwood si Read), intr-o directie sociala
(Ruskin, Lukacs, Read, Schapiro), intr-o directie fenomenologica (de
orientare hermeneutica, avandu-i drept reprezentanti pe Ingarden,
Hartmann si Dufrenne), intr-o directie existentialista (si
hermeneutica, cu Heidegger si Gadamer), intr-o directie social critica
(cu accente pe critica reproducerii mecanice, a ideologiei, a societatii
de consum si a industriei culturale, reprezentata de Benjamin,
Marcuse si Adorno). In spatiul anglo-saxon cele mai cunoscute
directii sunt estetica semiotica (de la cea semantica criticista a lui
Richards, Ogden si Wood, la cea behaviourista a lui Morris, cea
semantica simbolista a lui Langer si cea analitica a



46

limbajului la McDonald), estetica analitica (Beardsley, Danto, Dickie,
Goodman) si estetica pragmatista (Shusterman, Margolis).

In discursul esteticii se fac distinctii clare intre opera de artd si
obiectul estetic din perspectiva unei ,transfigurari estetice”, conform
careia un anumit artefact poate capata, prin intermediul unei
interpretari conotative, o anumita semnificatie artistica determinata
de contextul ,citirii” acestui artefact.

Atunci cand se pun in discutie proprietatile artistice ale unei opere se
au in vedere distinctiile de stil si de gen artistic.

In multe dintre comentariile privind caracterul estetic al unei opere se
discutd distinctile intre proprietati, calitati, predicate gi categorii
estetice (frumosul, sublimul, gratiosul, tragicul, comicul, grotescul,
parodicul).

Atentia pe care o acordam lucrarilor de arta tine de detectarea
proprietatilor estetice caracteristice si de puterea de discriminare.
Detectarea proprietatilor estetice ne informeaza cu privire la
sensibilitatea noastra, la capacitatea noastra de a aprecia design-ul
unei lucrari de arta.

Printre variatele tipuri de proprietati estetice putem pune in discutie
proprietatile expresive (care ar include atat proprietati emotionale de
genul sobrietatii, melancoliei, bucuriei, cét si proprietati ale
caracterului, cum ar fi inteligenta, afirmarea de sine, aroganta),
proprietati formale (de tip Gestalt, cum ar fi unitatea, echilibrul,
haoticul), proprietati ale ,gustului” (de genul prostului gust,
vulgaritatii, kitsch-ului, tipatorului) ori proprietati ale ,reactief’,
cunoscute si sub numele de ,categorii estetice” (respectiv cele care
ne provoaca diferite stari mentale, de genul resimtirii sublimului,
frumosului, comicului, suspansului).

Daca din perspectiva teoriei estetice a expresiei (Tolstoi,
Collingwood), arta e privita drept mediu al comunicarii sentimentelor
si intuitiilor, potrivit teoriei formei semnificative (Clive Bell),
identificarea unui anumit raport de forme (linii, culori, spatii),
ordonate si combinate dupa legi necunoscute, pot provoca anumite
emotii estetice (,misterioase”).

Spre deosebire de proprietatile fizice, care au o dimensiune
cantitativa (de genul greutatii, masei, vitezei), proprietatile estetice
au o dimensiune calitativa. Uneori proprietatile estetice
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sunt dependente de proprietatile fizice. Raspunsul estetic fata de
acestea se bazeaza pe o ,relatie de survenire”. Reactia estetica
,survine” ca urmare a resimtirii efectelor proprietatilor fizice ale unei
lucrari de arta in conditii specifice. Daca, intr-un tablou de pilda,
propretatile fizice de genul liniilor trasate pe o suprafatd sunt
considerate primare, culoarea poate fi consideratd o proprietate
secundara, in vreme ce efectul resimtit de relatile dintre liniile
compozitionale si combinarea culorilor ar tine de proprietatea tertiara
a tabloului, respectiv de proprietatile sale estetice.

O contra-teorie a teoriei ,relatiei de survenire” (conform careia
proprietatile estetice se afla deja in obiectul perceput si nu fac decét
sa survind Tn urma activarii perceptiei estetice pe seama orientarii
atentiei estetice) este teoria ,proiectiei” (conform céreia, ceea ce
resimtim la contactul cu un obiect de arta ar fi doar o proiectie a
propriillor noastre ganduri, atitudini si sentimente). Disputa dintre
sustinatorii detectarii proprietatilor estetice si sustinatorii proiectarii
acestora a dus la divizarea explicarii esteticii prin opozitia dintre
obiectivitatea si subiectivitatea proprietatilor estetice.

Anumite calitati ale obiectelor (cum ar fi culoarea, materialul) sunt
percepute drept calitati obiective ale lucrarilor de arta.

Potrivit lui Monroe Beardsley, o opera de arta este condiderata
esteticd in conditiile in care prezinta ca proprietati observabile,
asadar obiective, unitatea, complexitatea si intensitatea. Prin
aceasta, Beardsley respinge teoria ,emotiva” (ca judecata estetica
este doar expresia unei emotii), teoria ,performativa” (ca judecata
estetica este o ,declaratie de intentie” care confera mai curand decéat
constata o valoare) si teoria ,subiectivista’/,relativista” (ca judecata
esteticd depinde de diversitatea dispozitilor particulare ale
indivizilor).

Pe de alta parte, insa, conceptia subiectivistd presupune o anumita
judecata din partea unui subiect bazata mai curand pe asumarea
unui sens comun impartasit intr-un mod universal. In acest caz,
evaluarea unei lucrari de artd ar tine de prevalarea unei culturi
comune a celor ce experimenteaza lucrarea de arta.



Tot astfel, atunci cand consideram ca experienta estetica este
proiectiva, ar trebui sa tinem cont ca ar putea fi vorba despre o
proiectie mediata cultural.

Disputa cu privire la atribuirea proprietatilor estetice tine in fapt de
diferentele descrierilor perceperii proprietatilor estetice. Dezacordul
dintre cele doua optiuni (obiectivista si subiectivistd) are loc intr-un
cadru conceptual comun. Cele doua parti au cazut deja de acord ca
se afla in dezacord. Ca atare, isi explica teoriile utilizand aceleasi
concepte, insa ajungand la concluzii diferite.

In acest context al dublei acceptari, se discuta, de asemenea, si
despre intrebuintarea descriptiva (asa-zis obiectiva) si intrebuintarea
preferentiala (asa-zis subiectiva) a proprietatilor estetice.

Valorizarea lucrarilor de artd e o consecinta a oportunitatii de a ne
exersa sensibilitatea, a cunoasgte diferite realitati si a comunica
experiente.
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Comportamentul estetic

Analiza conduitei estetice implica intelegerea modalitatii in care se
pot relata diferite tipuri de experiente estetice in functie de
clarificarea intentiei estetice, atentiei estetice, relatiei estetice,
atitudinii estetice si reactiei estetice.

Incd din antichitate se discutd despre diferite tipuri de
comportament estetic, de la conduita mimetica la cea expresiva.
Incepand cu modernitatea, in Critica facultétii de judecare (1790),
Immanuel Kant sustine ideea ca estetica este o experienta
subiectiva a satisfactiei sau disatisfactiei care nu s-ar baza pe
calititile obiectului, ci pe subiectul contemplativ. Tn aceasta
incercare de a izola comportamentul estetic de atitudinile cognitive
si practice, Kant sustine ca neplacerea provine dintr-o stare de
dezinteresare a subiectului.

Mai tarziu, potrivit lui Theodore Adorno, comportamentul estetic
este perceput ca fiind acea capacitate de a vedea mai mult decéat
se afla n lucruri, fiind inteles ca acea privire care transforma
empiricul (lumea experientei) in imaginar.

Desi pot fi concepute Tn functie de o anumita intentie estetica,
lucrarile de artd sunt interpretate plural. Discutile legate de
intentionalitatea crearii lucrarilor de arta au alimentat diferitele teorii
ale interpretarii, de la cele psihanalitice la cele structuraliste, care
au analizat intentiile autorilor sau ale operei.

Cat priveste intentia lectorului unei lucrari de arta, aceasta a putut fi
discutatd si din perspectiva atentiei estetice, care ar putea fi
caracterizata drept ,perceptie fara identificare practicd”. Atentia
mobilizeazd doar anumite proprietati aspectuale ale obiectelor
vizate. In cazul atentiei estetice nu avem de-a face cu aprecierea
exercitatd de un act de judecata. Atentia aspectualé este o conditie
necesara, insa nu suficienta a relatiei estetice. Relatia estetica se
stabileste ca atare doar in conditia exercitarii aprecierii estetice.
Fiind definita ca atentie aspectuala orientatd catre o intrebare
apreciativa, atentia esteticd e simetrica fatd de intenfia de a
produce un obiect de arta. Este de constatat, insa, ca nu obiectul
face relatia estetica, ci relatia face obiectul estetic.
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Atitudinea estetica este diferit denumita, drept ,contemplatie”,
,distanta”, ,punct de vedere’, ,situatie’, ,stare’, ,experientd”,
respectiv ceva ce ar putea fi pozitionat intre actul de a privi un
obiect si actul de a aprecia acest obiect in functie de privirea lui.

in analiza ,distantei psihice” (Edward Bullough) se poate vorbi atat
despre o ,distanta insuficientd” (underdistancing), in care, de pilda,
implicarea afectiva ajunge sa domine mesajul lucrarii, cat si despre
o ,distanta excesiva” (overdistancing) in care, de pilda, se pune
accent mai mult pe detaliile reprezentarii, decéat pe intregul lucrarii.
Atitudinea poate organiza si orienta felul in care intelegem lumea
(Jerome Stolnitz), iar alegerea atentionala poate face ca o situatie
sa fie estetica (J.0. Urmson si David Pole). Nu intotdeauna atentia
aspectuala poate determina aprecierea estetica. Ea poate
determina si un interes cognitiv, atunci cand, de pilda, avem de-a
face cu conduita de expertiza a lucrarii de arta.

Cu toate acestea, chiar o ,descriere formala” (Erwin Panofsky)
poate implica o lectura semiotica, respectiv identificarea unor
continuturi denotate, caz in care forma ar desemna un alt tip de
continut.

O serie de teoreticieni au pus in discutie pertinenta termenului de
Latitudine estetica” care a ajuns sa fie considerat prea inert, pasiv si
contemplativ. Astfel, din perspectiva esteticii analitice, Nelson
Goodman opune ,atitudinii estetice” termenul de ,activitate”,
respectiv de ,functionare estetica”, iar din perspectiva unei estetici
antropologice Jean Marie Schaeffer vorbeste despre ,conduita
estetica”.

Orientarea cognitivista (functionalista si mentala, specifica esteticii
contemporane) tinde sa o finlocuiascd pe cea expresivista
(hedonista si afectivista, specifica esteticii traditionale). Un obiect
poate fi considerat artistic atunci cand functioneaza estetic,
respectiv atunci cand prezinta anumite simptome.

Daca trairea estetica, in intelesul ei traditional, tine de ,luarea unei

distante”, o anumita forma de estetica contemporana,
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respectiv ,estetica relationala” (Nicolas Bourriaud) ar presupune
traversarea acestei distante.

in acceptia lui Bourriaud, participarea spectatorului a devenit o
constantd a practicii artistice, deschizand spatiul unei reflectii
culturale. Toate relatiile determinate de participare presupun diferite
practici de explorare a legaturilor sociale. De exemplu, in cazul
recredrii modelelor socio-profesionale, de pilda a relatiei dintre
artist si galerist, artistul opereaza intr-un camp real de productie a
bunurilor si serviciilor, vizand instaurarea unei anumite ambiguitati,
in spatiul practicii sale, intre functia utilitard si functia estetica a
obiectelor pe care le prezinta, corespunzand unei oscilatii intre
contemplare si utilizare.

Atunci cand se pune in discutie comportamentul estetic se are in
vedere nu doar intentionalitatea artistului, ci si atitudinea
receptorului.

intelegand experienta estetica ca un raspuns fatd de o lucrare de
arta, se are in vedere capacitatea de detectare si discriminare a
proprietatilor estetice si contemplarea relatiilor care se stabilesc in
intalnirea dintre design-ul lucrarii si privitor. Cele mai des utilizate
caracterizari ale experientei estetice tin de intelegerea sa ca fiind
orientatda catre afect si bazatd pe conceptul de atentie
dezinteresata, chiar daca uneori poate apédrea cu usurintda o
confuzie intre motivatie si atentie. Din acest motiv, se prefera
intelegerea sa ca experienta orientatd catre continut, respectiv spre
experimentarea proprietatilor estetice si a relatiilor formale, dincolo
de disputa dintre cei care considera ca acestea ar fi mai curand
proiectate, decat detectate.

Alaturi de comportamentul estetic fatd de o lucrare de arta, un
privitor poate sa traiasca si o experienta cognitivd sau una morala.
In receptarea unei lucrari de arta se confrunta atitudini culturale,
procese de socializare, practici educationale. Una dintre cele mai
discutate forme de comportament estetic este cea a raspunsului
colonizarii ideologice a tinerilor in cultura vizuala.



Cantitativizarea si accelerarea consumului de cultura media (de
productie urbana si cosmopolitd) afecteaza standardele impuse de
cultura moderna a textului.

Lumea pare a se lasa condusa de marketing, influentand si
schimband radical peisajul urban si  comportamentul
consumatorului  prin  expunerea la mesajele marketing-ului
evidentiate Tn procesarea advertising-ului discret sau agresiv si a
entertainment-ului media.

Intr-o epoca a informatiei si a idiomurilor, in fapt a (de)codificarii si
traducerii limbajelor, comportamentul consumatorului asaltat de
industria brand-ului e studiat dintr-o perspectiva antropologica
exotica. Una dintre cele mai ingrijoratoare concluzii ar fi aceea ca o
astfel de politicd comerciala produce momente de imbuibare cu
fericire si satisfacere a nevoilor prin comercializarea si cumpararea
oricarui gen de item ,cool”, de la gadget-uri la biletele de concerte.
Cercetarile de piata chestioneaza felul in care tinerii se imbraca,
mananca, asculta si privesc, manifestdndu-se in functie de ceea ce
e popular, vizibil, in trend, hot.

Se constatd o simulare a expertizarii stilurilor de viata prin
stimularea culturii forumului si intretinerea dimensiunii sociale a
izolarii prin hiper-tehnologizarea softurilor de chating si sharing.
Cool hunting-ul se structureaza pe un anumit gen de personalitate
care joacd un anumit rol int-o anumitd retea sociala supusa
presiunilor uniformizarii si revolutionarii, ajungandu-se chiar ca 20%
dintre tineri sa fi influenteaze pe ceilalti 80%.

Tindndu-se cont de faptul ca cultura tinerilor ar trebui sa fie tratata
ca un act de expresie si nu unul de consum, anumite sisteme de
control cauta sa intretina totusi o stare de rebeliune artificiala in
pofida starii oarecum firesti a libertatii fiecaruia de a-si crea propria
cultura.
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Criterii estetice si judecati estetice

Judecatile estetice necesita un exercitiu al gustului, al perceptivitatii
si sensibilitatii, al discriminarii estetice sau aprecierii artistice. Diferite
modalitati de expresie considerate artistice sunt intrebuintate estetic
in contexte de aplicare a exercitiului critic.

In intrebuintarea termenilor estetici facem apel atat la metafore, cat
si la expresii folosite in viata cotidiana. Calitatile estetice sunt
exprimate (formulate) in termeni estetici prin intermediul unei abilitati
de a observa, a intelege si a explica lucrarile de arta.

Conectarea valorii artei cu placerea (pleasure) sau bucuria de a trai
arta (enjoyment), tine de aprecierea modalitatii placute sau agreabile
de raportare la arta. Agreabilitatea ar tine de modul de manifestare
al sentimentelor noastre. Preferintele estetice sunt expresii ale
gustului observatorului, ceea ce ar confirmna varietatea opiniilor
despre arta. In pofida variettii gusturilor se poate aduce in discutie
chestiunea unui anumit ,standard al gustului” (David Hume).

Gustul estetic nu poate fi doar o chestiune pur subiectiva, ci poate
reclama consimtamantul universal. In puls, acesta ar putea fi
produsul unui joc liber al imaginatiei (Immanuel Kant).

Aprecierea unei lucrari de arta solicita, insa, activarea imaginatiei

creatoare a observatorului, astfel incat mintea artistului si mintea
publicului sa fie angajate reciproc in activitatea de creatie. (Hans
Georg Gadamer).
Gustul presupune capacitatea de a discrimina intre diferiti itemi.
David Hume vorbeste despre doua intelesuri ale ,gustului”: respectiv
un gust ,corporal”, literar” (care ar tine de simtul gurii) si un gust
,mental’, ,metaforic” (care ar tine de o anumita capacitate mentala
de a resimti placerea). in eseul sdu Despre standardul gustului (Of
the Standard of Taste), Hume defineste gustul drept ,capacitatea de
a detecta toate ingredientele dintr-o compozitie”. llustrdnd aceasta
viziune despre ,delicatetea gustului’, Hume relateaza un episod din
romanul Don Quijote a Iui Miguel de Cervantes. Doi dintre
degustatorii lui Sancho fusesera chemati sa isi exprime opinia cu
privire la vinul dintr-un
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butoi, despre a carui excelenta se spunea ca ar fi fost data de
.vechimea” sa. Primul dintre degustatori sesizeaza in vin un usor
gust de piele, al doilea sustine ca vinul ar avea un ugor gust de fier,
ambii fiind ridiculizati pentru judecata lor. Insa la golirea butoiului se
descopera o cheie veche cu o legatura de piele.

Delicatetea gustului ar consta in capacitatea de identificare a
calitatilor unui obiect care ar duce la resimtirea unei placeri. insa
placerea e resimtita doar in experienta unor degustatori calificati.
Gustul poate fi testat atat intr-o relatie interpersonald, cat si la nivel
intrapersonal. Tn acest ultim caz se poate vorbi despre eventuale
schimbari de genul imbunétatirii ori deterioréarii gustului personal.
Luénd o pozitie sceptica fata de posibilitatea ca, de pilda, frumosul
sa fie o proprietate obiectiva, David Hume sustine cd am avea de-a
face cu o diversitate si o contradictie a judecatilor de gust in functie
de indivizi, regiuni, epoci, generatii sau varste. Asemanarea viziunii
sau gustului ar putea duce la infiintarea unei ,comunitati de
sentiment”.

Aprecierea esteticd nu e un caz de identificare a calitatilor unei
lucrari de arta, cat un caz de atribuire, respectiv de exprimare a unei
valori.

Fiind un fapt psihologic, influentat de un input fiziologic, gustul poate
fi educat, in cazul in care exista dispozitia pentru a invata.

In exercitarea judecatii estetice se poate face apel la criteriile
estetice. ,Criteriul” vine de la grecescul krinein care insemna a
distinge si a judeca, respectiv operarea unei distinctii in functie de
anumite principii, valori, norme sau conventii de referinta.

Distinctia dintre evaluarea estetica si evaluarea critica se face la
nivelul diferentei dintre aprecierea (de pilda, a intensitatii, unitatii ori
coerentei) experientei estetice, aplicand ,criterii de calitate sau de
excelentd”, si judecarea functionarii (sociale, politice, culturale a)
unei lucrari de arta, aplicand criterii de pertinenta, adecvare sau
eficienta critica.

Dincolo de aceasta distinctie, care pare sa se dizolve intr-un act
critic de fuziune, raméne doar disputa intre diferitii sustinatori ai
restaurani vechilor criterii — care au stat la baza canoanelor artei
antice, a Evului Mediu, a Renasterii ori a Neoclasicismului
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(armonia, ordinea, simetria, proportia, numarul de aur, altele) — si
sustinatorii credrii unor criterii noi, care in conditile manifestarilor
artistice contemporane aflate mereu intr-un proces de schimbare, ar
solicita atit identificarea (mai curand ideologica a) unor criterii de
stabilire a criteriilor, cat si discriminarea ,mediilor de exercitare” si a
,comunitatilor de interpretare” ale lucrarilor ,de arta” puse in discutie.
Obiectul criticii nu e constituit doar din aprecierea calitatilor formale
si interpretarea semnificatiilor continutului unei lucrari de arta, ci gi
din identificarea contextului psihologic, istoric si cultural al producerii
lucrarii, respectiv din evaluarea a trei tipuri de conditii: conditia
artistului, a operei si a publicului.

In evaluarea conditiei artistului intervin modalitati de apreciere a
aplicarii atat a cunoasterii discursive (de concepere si articulare a
mesajului), cat si a cunoasterii tehnice (de manipulare si executare a
lucrarii propriu-zise). Conditile de exercitare a creativitati sunt
explicate in functie de aprecierea relatiilor dintre aptitudine, talent si
»geniu” puse in legatura directa cu viziunea si misiunea artistului. Din
perspectiva Tntelegerii artei ca practica culturald, pot fi supuse
evaluarii nu doar modalitatile de productie, promovare, expunere,
proiectare, performare ori interactionare ale lucrarii de arta, ci si
modalitatile de comunicare criticd care ar sugera o regandire a
pozitionarii artistului in societate.

In ceea ce priveste aprecierea conditiei operei, s-ar putea lua n
considerare raportul estetic dintre autonomia si heteronomia artei, ca
situare ideologicd a infrebuintarii artei drept pretext al descrierii
comportamentelor specifice unor comunitati constituite profesional
(cum ar fi, de pilda, comunitatile academice) ori pur gi simplu cultural
(cum ar fi membrii cotizanti ai unei instituti de gen kunstverein).
Evaluarea statutului autonom sau heteronom al conditiei operei
determina abordarea sa critica din perspectiva intelegerii artei ca
limbaj intrebuintat intr-un anumit stil pentru a oferi diferitele sensuri
si semnificatii ale operei ca mesaj (cod) sau ca traire (experienta).
Intrebuintarea limbajului artistic tine de aplicarea unui cod de
comportament artistic manifestat in istoria artei ca imitare,
expresivitate, formalizare si instrumentalizare.
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Evaluarea conditiei publicului ridica problema receptarii estetice a
artei din perspectiva contextualizarii, analizei si a comunicarii
mesajului (codului) sau trairii (experientei) estetice. Publicul devine
nu doar destinatarul pasiv-contemplativ al operei, ci si interpretul
activ-participativ al ei. Dincolo de distinctiile dintre diferitele tipuri de
publicuri (aleatoriu, naiv si specializat), punerea in discutie a celui
din urma ar putea clarifica functionalitatea criteriilor estetice. Un
anumit cod cultural si de comportament al publicului il determina pe
acesta sa tina cont in aprecierea sa atat de contextul producerii
lucrarii de arta, cat si de contextul prezentarii sale. in functie de
acesta, apoi, se poate trece la analiza interpretativa (a intelegerii,
explicarii gi aplicarii sensurilor si semnificatilor mesajelor si
experientelor artistice si estetice), la analiza semiotica (a evaluarii
sintactice, semantice si pragmatice) si la analiza culturala (in
abordarea sa extensiva istorica, socialda, politica, economica,
tehnologicé ori chiar ecologica) a lucrérii de arta. in fine, intr-un ultim
pas al receptarii artei se pune in discutie comunicarea formala sau
creativda a codurilor si experientelor artistice, prin diferite alte
mijloace si in diferite alte sfere de activitate umana.

Functiile gi statutul criticii s-au modificat in relatie cu evolutia i
memoria istorica a artei. Influentata de critica literara, critica de arta
a Tnceput sa se dezvolte ca forma de expresie culturala Tnca din
secolul al XVlll-lea, insa oarecum independent de reflectiile esteticii
filosofice ale vremii. Cu timpul ins&, multe dintre conceptiile criticii de
arta (cu o abordare mai libera si literara) au ajuns sa fuzioneze cu
conceptii ale criticii estetice (cu o abordare mai stricta si filosofica),
determinand chiar formarea unei ,credinte” a esteticii contemporane
potrivit careia estetica s-ar dizolva in critica de arta.

Desi nu a existat o comunicare directa intre filosofii esteticieni si
literatii critici de arta, cu toate acestea au existat elemente similare
de abordare a evaluarii critice a lucrarilor de arta. De pilda, daca in
estetica filosofica a lui Kant, judecata critica era determinata de
activarea gustului, in jocul liber al imaginatiei, in functie de calitatea
estetica a frumosului sau a sublimului, Tn critica de arta a lui
Baudellaire aprecierea critica este direct



57 58

influentata de exercitarea facultatii imaginative, inteleasa ca facultate
poetica a receptarii artei. Astfel, subiectivizarea kantiana a actului
critic se regaseste in critica partiala, pasionald si politicad a lui
Baudellaire.

Mai tarziu, insa, odata cu auto-afirmarea romantica a suveranitatii
artistului, cautarea sensului inlocuieste aprecierea frumosului.

Daca Tn estetica secolului al XVlll-lea, unde s-a ajuns sa se
speculeze aparitia unui nou spatiu public, se punea accent pe o
perspectiva egalitarista si democratica in exercitarea actului critic,
incepand cu secolul al XIX-lea, se pune mai mult accent pe o
profesionalizare a verdictului critic. Astfel, in secolul al XX-lea incepe
sa se dezvolte un gen de critica instruita (cum ar fi, de pilda, critica
structuralista) in paralel cu genul de critica subiectiva (de felul criticii
impresioniste). Incepand cu cea de-a doua jumétate a secolului al
XX-lea, insa, pretentiile evaluative ale esteticii sunt suplinite de o
abordare descriptivista si interpretativa. Daca descriptivismul este
vazut ca find mai dominant Tn abordarea istoricilor de artg,
evaluarea interpretativa e asociatda mai curand cu practica criticului
de art&. ins& nu se poate vorbi despre descrieri lipsite de o minimal&
evaluare interpretativa ori despre evaluari care sa nu aiba un minim
caracter descriptiv.

Aplicarea unei judecéti critice asupra unei opere de artd presupune
identificarea elementelor care solicita construirea argumentului,
stabilirea unei situatii de comunicare si a unui public intentional si
justificarea abordarii pe baza unor motive credibile si convingatoare.
Diferiti esteticieni care apeleaza la aparatul criticii de arta aplica
criterii diferite care normativizeaza sau relativizeaza actul critic.

De pilda, in evaluarea unei lucrari de arta s-ar putea face o distinctie
intre descrierea proprietatilor obiective si aprecierea calitatilor
estetice ale sale, ceea ce ar putea implica o abordare oarecum
normativa bazata pe conditii de interpelare conventionale.

Se vorbeste, insa, din ce in ce mai mult de aplicarea unui criteriu al
,democratiei culturale”, care ar justifica o perspectiva



Lpluralistd” si ,relativista” asupra demersului esteticii de a incerca sa
explice intuitiv ori argumentativ actiunea, creatia si receptarea
artistica. In acest context, formarea si exercitarea activitatilor (in
special de promovare ale) ,comunitatilor de gust” (cunoscute si sub
numele de ,comunitati interpretative’) devine un simptom al
intelegerii situatiei culturale actuale.
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Interpretare si argumentare estetica

Abordata ca teorie a intelegerii si explicarii prin intermediul unui
limbaj  specific, interpretarea  contribuie  la  evaluarea
lucrarilor/evenimentelor de arta in scopul aprecierii relevantei, puterii
de convingere ori impactului semnificatiei.

Teoria interpretarii, cunoscuta si sub numele de hermeneutica,
presupunea, intr-o prima utilizare (acceptiune), studiul metodelor de
intelegere a textelor.

In estetica, insa, discutia asupra interpretarii s-a axat in principal
asupra problemei intentionalitatii artistului, a operei gi a privitorului.
Principalele chestiuni analizate au in vedere relevanta scopului
adecvat al interpretarii (respectiv ce Tincearca sa realizeze
interpretarile lucrarilor de arta), disputa intre monismul critic si
pluralismul critic (respectiv daca exista o singura sau mai multe
interpretari acceptate/valabile ale lucrarilor de artd) si stabilirea
semnificatiei lucrarii de arta.

Interpretarea unei lucrari de arta duce la o mai buna apreciere a ei.
Ca atare, scopul unei interpretari ar putea fi experienta apreciativa.
Intr-o altd acceptiune (Hans Georg Gadamer), caracterul de
experienta al artei provoacad surpriza si nelinistea, ceea ce
motiveaza analiza interpretativa a artei. Insa o interpretare cat mai
satisfacatoare solicita o arta a lecturarii, chiar daca aceasta nu poate
elimina in intregime caracterul de indeterminare al artei.

Prin intermediul interpretarii se poate asista la schimbarea conditiilor
creativitati de la imitatie la expresie si de la formalizare la
instrumentalizare. Transformarile artei solicita utilizarea unor noi
categorii i dispunerea de noi sensibilitati. in acceptia lui Gadamer
artistii ar dezvolta o filosofie ,privata”, extrem personalizata, si s-ar
confrunta cu contextul pietii de arta, care, prin ciclurile, regulile si
presiunile sale, le-ar influenta sensibilitatea si deciziile artistice.
Raspunzand remarcii lui Gottfried Boehm, potrivit careia critica de
arta nu a fost niciodata capabila sa inteleaga ,adevarata valoare” a
operei de arta, deoarece criticii au impus un cod personal
interpretativ rigid si determinist, Gadamer sustine ca
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criticii au dezvoltat un cod care a trebuit sa se adapteze la economia
mediilor de comunicare in masa.

Conceptul de ,adancime interpretativa” (interpretative depth)
presupune faptul ca fascinatia unui obiect, care ar fi data de
densitatea secretelor sale, ar putea fi inteleasd prin aplicarea
metodelor interpretarii.

Interpretarea presupune oferirea unui sens lucrarii de arta. In actul
interpretarii se produce si o evaluare.

Incad din perioada moderna, critica esteticd a adus in discutie
Jjudecata” si ,evaluarea”. incepand cu secolul al XIX-lea estetica a
imprumutat termenii de ,intelegere” si ,interpretare”. Estetica
contemporana valorizeaza accentuat importanta ,intentionalitatii”
artistului, operei si receptorului lucrarii de arta.

Teza ,erorii intentionale” (intentional fallacy) enuntate de Wimsatt si
Beardsley, conform careia intentia autorului nu ar fi disponibila si nici
dezirabila ca standard al interpretarii si evaluarii, ar putea fi sustinuta
de ideea ca productia unei lucrari de artd se deosebeste de
interpretarea ei, iar autorul unei lucrari de arta poate sa nu fie si cel
mai calificat interpret al ei, asa cum legislatorul poate sa nu fie cel
mai avizat interpret al legii.

Primul nivel al intelegerii ar tine de starea de confort sau de placere
pe care o poti avea in fata unei lucrari de arta. Nemultumirea in fata
unei lucrari de arta ar putea tine fie de calitatea interpretului, fie de
calitatea lucrarii.

Propunand o anumita metoda de interpretare vizuala, ,iconografia”,
Erwin Panofsky sustine ca aceasta ar viza continuturi ori semnificatii
ale lucrarilor de arta, ca fiind opuse formei lor. Definita in trei stadii
secventiale, acestd metoda identifica, in primul rand, anumite
schimbari de detaliu dintr-o configuratie formala data, stabileste, in al
doilea rand, ,configuratia” ca obiect si ,schimbarea de detaliu” ca
.eveniment” si depaseste, in al treilea rand, perceptia formala,
intrdnd astfel in sfera semnificatiei. Interpretarea e conditionata de
utilizarea unor coduri istorice, sociale si culturale. Daca intr-o prima
instantd am avut de-a face cu o semnificatie ,primara ori naturalad”,
Jfactuala” sau ,expresionald”, ulterior realizam ca avem de-a face cu
o semnificatie ,secundara sau conventionald”, care ar putea fi
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elucidatd doar de cineva calificat. In fine, in ultima instanta,
recunoastem configuratia formald manifestata ca obiect natural.

Un alt teoretician, care reflectd asupra schimbarilor conceptului de
,viziune”, Jonathan Crary, a demonstrat ca notiunea unui ,ochi
inocent”, care ar avea o ,viziune primordiala” asupra culorii si formei
dintr-o lucrare de arta, a fost posibila abia in secolul al XIX-lea,
datorita schimbarii rolului observatorului.

Discutia despre ,pluralitatea gusturior’, care ar duce la situatia
indeterminarii constatarilor estetice, tine de acceptarea relativismului
subiectivitatii alegerilor in materie de arta. insd nu mai este atat de
important sa se stabileasca ce anume face ca un obiect banal sa
poata fi considerat lucrare de arta, ci care ar fi modalitatea de
aplicare a valorii unei lucrari de artd dupa evaluarea obiectului de
artd. In acest caz ramane sa se ia in consideratie faptul ca lucrarile
de arta ar trebui sa fie intelese si explicate in functie de conditiile
istorice, sociale, etc., in care a fost produsa lucrarea (interpretarea
conditionald) si in functie de contextele in care aceasta a fost
expusa publicului si utilizata ca mesaj (interpretarea contextuala).
Cele mai frecvent folosite forme de interpretare estetica sunt
esentialismul obiectivist i anti-esentialismul subiectivist. Potrivit
esentialismului obiectivist, conform caruia ar exista anumite esente
(calitati) reale in obiectele percepute, gustul este acea capacitate de
a sesiza proprietatile obiective care fac dintr-un obiect o lucrare de
arta. Potrivit anti-esentialismului  subiectivist, conform caruia
subiectul este acela care atribuie obiectului diferitele sale calitati,
gustul se defineste pe baza unui set de credinte, convingeri si valori
codificate cultural si transmise prin intermediul mediilor specifice
fiecarui timp istoric.

Depasind definirea traditionala a artei in functie de relatia dintre
subiect si obiect, Ludwig Wittgenstein ofera a definitie analitica a
artei ca ansamblu de obiecte si practici care ar reuni ,asemanari de
familie” inscrise in diferite ,jocuri de limba;j”.

Mult discutata ,criza a artei” este evaluata la nivel de simptome si
posibile tratamente ale problemei care merg de la aplicarea terapiilor
postmodemiste ale utilizérii la discretie a resurselor istoriei la
propunerea unor solutii de tip placebo. Trecerea de la
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abordarea productiei artigtilor ca ,opere de artd” la intelegerea
acesteia ca ,procese”, ,situatii” si ,relatii”’, a influentat reevaluarea
practicilor culturale contemporane dintr-o perspectiva post-estetica.
Ins& aceastd atitudine nu ar putea fi inteleasd complet fara o
cunoastere a pozitiei discursurilor estetice asupra artei.

Abordand problema crizei discursului estetic in acord cu punerea in
discutie a crizei artei contemporane, Yves Michaud sustine ca, in
fapt, criza conceptului artei tine de criza a ceea ce se intelege prin
arta, ceea ce ar provoca si o criza a evaluarii.

Astfel, definirea artei in contextul crizei artei tine de aprecierea critica
a raporturilor sale cu diferite tipuri de publicuri si contra-publicuri
(respectiv re-democratizarea si agonistica gustului), de statutul
institutiilor (in raport cu care se elaboreza o critica institutionala), de
diversitatea si dinamicitatea practicilor si stilurilor culturale (de elita si
de masa) ori de starea pietii de artd (influentatd de politicile
subventionarilor corporatiste).

In aceste conditii, noile tipuri de evaluari au in vedere depasirea
evaluarii lucrarilor artistice si culturale in termenii aprecierii frumusetii
si calitatii sentimentului in favoarea evaluarii lor in termenii noutatii si
efectului conceptual, privilegiind astfel dezvoltarea discursului
asupra valorilor etice, civice (comunitare), functionale si comerciale.
Se face astfel o trecere interesata de la fascinatia poetica pe care o
provocau ,artele frumoase” si ,artele decorative” la viziunea
pragmatica a ,artelor/culturii vizuale”.

Odata cu resuscitarea discursului istoric prin metodele hermeneuticii
(a discursului interpretarii), ,sfarsitul artei” ajunge sa fie inteles in
termenii ,transfigurarii obiectelor banale” (Arthur Danto) in ,opere de
arta” (Duchamp, Warhol) ori in termenii efectelor pe care le-au avut
~reproductibilitatea mecanica” a lucrarii de arta (Walter Benjamin) si
.Societatea spectacolului” (Guy Debord) in schimbarea regimului
estetic.

Dupa ,estetizarea vietii’ propusa de avangarda (care ar avea
consecinte pana si la nivelul estetizarii politicii vazutad ca decor al
conflictelor ideologice si intereselor economice), cultura societatilor
capitaliste avansate a ajuns sa fie caracterizata de o sensibilitate
hedonista si o rationalitate cinica care ar face posibila comunicarea
estetica doar la nivelul unei posibile



comuniuni intersubiective a experientelor estetice in spatiul public.
Cum acest lucru este putin probabil, datorita atomizarii intereselor
profesionale si, in consecintd, a exacerbari academice a
discursurilor despre arta, comunicarea estetica ajunge sa fTsi
contemple propria criza ca obiect al discursului sau despre starea
artei.

in conditile Tn care interpretarea tinde sa ia locul evaluarii,
comunicarea estetica ajunge astfel sa fie elaborata in functie de
diferite procedee interpretative (fenomenologice, structuraliste,
psihanalitice, politice [neomarxiste, neoliberale, postfeministe,
postcolonialiste, de gen] etc.) expuse narativ in raport cu diferitele
medii de receptare (spatiu institutional, spatiu public, spatiu specific
etc.). Ca atare, ,pluralismul critic” al incomensurabilitatii scarilor de
valori devine norma, intrandu-se intr-un teritoriu al retoricii criticii
care privilegiaza experimentalismul, deschiderea catre noi practici
exercitate in noi medii si situationismul.

In ceea ce priveste argumentarea estetica, aceasta poate fi explicata
prin intermediul comunicarii critice. Astfel, in masura in care avem o
norma data, de genul ,orice lucrare care are o anumita calitate
identificabila ar trebui sa fie apreciata drept o lucrare buna”, aceasta
ar putea fi confirmata pe baza unui motiv, de genul ,aceasta lucrare
are anumita calitate”, in functie de care se poate da un verdict, de
genul ,de aceea, aceasta lucrare este buna”.

Conform paradigmei teoriilor clasice ale argumentarii, respectiv
argumentarea juridicd, judecarea cazurilor individuale se face
pornind de la situatii generale. in acest context, enuntarea unei
judecati asupra unei lucrari de artd ar trebui sa indeplineasca
conditiile comunicabilitatii, justificarii si posibilei revizuiri.
Argumentarea desemneaza dispozitivul motivelor (ratiunilor) de care
se poate servi critica de artd pentru a-gi justifica enunturile. Aceste
,motive” (,ratiuni”) pot face apel la conventii ori credinte ale
comunitatilor care opereaza in diverse contexte ale lumii artei.
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Educatia estetica

Estetica ar putea contribui la imbunatatirea calitatii artelor vizuale
performative si ale spectacolului, la raspandirea creativitatii,
formarea pozitva a unui mediu sau ridicarea nivelului de
reprezentativitate a unei comunitati.

In raport cu practica conventionald a educatiei artistice, studiile
culturii vizuale sunt preocupate de reflectia asupra imaginilor
mediilor globale contemporane, de modalitatile si conditiile in care
privim si de critica lor sociala.

Abundenta imaginilor mediatice tinde sa ne copleseasca transmitand
bogatia imaginilor, indicAnd avansarea tehnologiilor si avertizandu-
ne asupra societatilor conectate global.

Perspectiva morfologica a culturii vizuale presupune abandonarea
unui canon traditional al abordarii (descriptive, analitice si evaluative
a) imaginii si includerea unui complex de imagini diverse, asociate
rizomatic si intertextual intr-un numar nelimitat de conexiuni prin
intermediul diferitor tehnici de genul aproprierii, parodiei sau ironiei.
Accentul pus pe vizualitate, respectiv pe utilizarea imaginilor culturii
vizuale, include si intelegerea culturii cuvantului gi textului, precum si
a culturii artefactelor ca forme de exprimare a culturii vizuale.
Diferitele regimuri ale privirii: cum ar fi, de pilda, privirea critica,
privirca dezinteresata, privirea turistica, privirea devotata, sunt
determinate/conditionate de felul imaginii, de interlocutorii fata de
care se comunica continutul unei imagini, de contextul in care se
exercita privirea.

Preocupate de interconexiunea experientei (subiective) traite, puterii,
ideologiei si esteticii, studiile culturii vizuale tin cont de importanta
interpretarii semnificatiilor si a comunicarii experientelor vederii prin
intermediul Tntrebuintarii unor seturi de valori gi credinte si prin
intermediul unor constructii de efect (seductiv) estetic.

Valoarea utilitara a unor itemi vizuali (semne de circulatie, radiografii,
harti, indicatoare etc.) nu epuizeaza capacitatea lor



culturala si estetica de a semnifica implicatii ale valorizarii codurilor
sociale ori descoperiilor stiintifice.

Artefactele  culturii  (populare) contemporane (gadget-urile,
packaging-ul), productile media (reality show-urile, sitcom-urile,
revistele glossy, tabloidele) si produsele publicitdtii de consum
(reclamele video si printate), industria cinematografica (dramele,
thriller-urile, filmele fantasy), industria modei (prét-a-porte sau haute
couture), industria muzicala (lansarile de discuri, concertele) si
industria editoriala (design-ul de publicatie si folosirea ilustratiilor)
sunt analizate din diferite perspective prin intermediul instrumentelor
studiilor esteticii, semioticii, antropologiei culturale, sociologiei,
psihologiei, teoriei culturale, teoriei politice si economiei realizand
cercetari de piata, interpretand statistici, etc..

Prin intermediul publicitatii, televiziunea vinde produse si servicii,
insa si o ideologie a consumului ca stil de viata.
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