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TEMA I
Notiunea de arta - Semnificatii
Estetica — disciplina filosofica
a. Arta si deprindere

Etimologia cuvantului arta pune unele probleme de interpretare. Pentru
greci, techne insemna atat deprinderea de a face ceva, dar si arta, si metoda
si chiar viclenie. Pentru Aristotel, ea este o dispozitie legata de producere a
ceva §i insotita de reguli. (Etica Nicomahica, V1, 4). Cuvantul latin ars
denumeste ansamblul de procedee folosite pentru producerea unui anume
rezultat $s1 mai denumeste ceea ce e produs artificial, care se opune stiintei
(cunoastere independenta de aplicatii) si puterii creatoare a naturii.

Notiunea de producere se aplicd oricarei forme fabricate, fard ca sa
presupunad si notiunea de capodopera in sensul prin care noi distingem azi o
operd de arta de un simplu obiect. Pentru Aristotel, fechne insemna ceea ce
era produs prin folosirea mijloacelor tehnice si teoretice. El distinge intre
lucruri care sunt produsul creatiei (poiesis), al actiunii (praxis), cele doua
fiind distincte (ibid. VI, 3). Doar poiesis insotita de ratiune este considerata
arta.



Artistul nu s-ar deosebi de mestesugar, pentru ganditorii greci. Mai tarziu,
definitia artei va include ceea ce se vor numi artele liberale, activitdti pentru
timpul liber ale unui om liber si artele mecanice care presupun practici
diverse si procedee materiale de fabricare. Arta va grupa preocupari diverse
precum: arhitectura, gravura, muzica, pictura, sculptura, pe de o parte,
obiectele fabricate (cum ar fi cele din olarit, sau cele utile ori doar
decorative, etc.) dar si arta oratoriei, medicina sau arta culinara.

b.Arta si tehnica

Platon distinge trei categorii de creatori: zeul, demiurgul, care pune ordine in
naturd; mestesugarul care fabrica un obiect corespunzator Ideii sau Formei
acestuia §i pictorul care imitd, reprezintd obiectul dar nu asa cum este el in
mod ideal ci asa cum pare, adica realizeazd o a treia producere, creatie
pornind de la natura. In acest caz, cel mai usor este pentru artist (pictor) care
nu are altceva de facut decat sa plimbe o oglinda in toate directiile pentru a
da nastere aparentelor (phainomena) tuturor lucrurilor, considera Socrate.
Distinctia pe care se intemeiaza aceasta viziune este finalitatea care 1i e
atribuita acestei deprinderi manuale:a da o folosinta posibila obiectului
fabricat fie in vederea unei cunoasteri, fie pentru o activitate practica
ulterioara.

Pentru greci arta nu se reduce la practica, ea contine i 0 anume cunoastere a
cauzelor adica elemente rationale, deci cu caracter universal. Este vorba de
cunostinte legate de activitatea de producere. Platon refuza denumirea de
artd datd unei activititi care se intemeiazd doar pe deprindere empirica,
lipsitd de cunoastere rationald (Gorgias 465a).Cunoasterea rationald si
cunoasterea spre a produce sunt inseparabile.

Un alt aspect semnificativ in demersul de definire a domeniului artei 1l
reprezinta faptul cad arta, ca practica a unei activitati manuale, ca rezultat al
unei activitati propriu-zis umane, se deosebeste de tehnica moderna a carui
finalitate se afld in reproducere, in repetarea identica a obiectelor produse.
Iar scopul acesteia din urma este unul utilitar in vreme ce arta este o
activitate care nu vizeaza decat frumosul artistic.

In plus, tehnica poate fi Tnvatata, insusita si devine astfel sursa progresului
colectiv, Tn vreme ce arta, adicd producerea artistica a unui singur individ
este Tntemeiatd pe activitatea fanteziei creatoare ceea ce face inutila
aplicarea regulilor si a procedeelor care functioneaza in productia de serie.



B. Arta si filosofie
a) Pozitia lui Platon fata de artisti si arta

Arta greaca din secolul V favorizeaza verosimilul, corectand formele pentru
a oferi spectatorului proportiile frumosului. Nu numai in pictura dar si in
sculpturd sau arhitectura, iluziile optice, deformarile sunt intens folosite
pentru a crea aparenta asemanarii pand la identitate cu sursa (coloanele
templelor avand un diametru mai mare la bazda sau formele eliptice care
inlocuiesc cercurile perfecte, etc.) De altfel, circula celebra anecdota despre
strugurii pictati de Zeuxis care pdreau atat de naturali incat pasarile cerului
veneau sa 1i ciuguleasca.

Platon va opune acestei arte a simulacrului (phantastike techne) bazata pe
imaginatie, arta egipteana a copiei corecte (eikastike techne) care produce o
imagine asemadndtoare cu modelul si nu doar o aparentd, respectand
proprotiile adevarate ale formelor frumoase si dand fiecdrei parti culorile
adecvate (Sofistul 235d-236¢). O asemenea artd nu Tnsald spectatorul ci
reprezintd figuri imuabile prin respectarea canoanelor stricte ale compozitiei.

Platon va condamna pe creatorii de simulacre asezindu-i pe artisti alaturi de
sofisti, experti in arta limbajului utilizat astfel incat sa genereze falsul si sa
invinga opinia, parerea (doxa) nu cunoasterea adevarata, stiinta (episteme)
intemeiata pe ratiune. In Republica X, Platon defineste arta ca imitatie, dar
nu a unei Idei, a unei realitati inteligibile ci a unei aparente, a unei imagini.
Tocmai de aceea, arta se plaseaza pe a treia treaptd fatd de adevar. Daca
ramanem cu fata indreptata spre umbrele pe care le vedem proiectate pe
peretele pesterii lumii sensibile, suntem captivii artistilor care sunt niste
sarlatani care ne Tndeparteazd de lumea adevarata a Ideilor. Doar filosoful
este cel care, prin discursul lui rational (logos) ne invitd sa cautam adevarul
inteligibil.

Poetul, ca si pictorul, este un creator de iluzii cdci nu are nici macar
cunoasterea artei lui in sensul de deprindere, indemanare, abilitate. El este
inspirat §i nu stie nici macar sd construiasca un discurs rational despre
creatia lui. Nu arta (techne) ci o forta divina le inspira versurile... poetii nu
sunt decat interpretii zeilor caci ei sunt posedati (lon, 534e-535a). lar
inspiratia e falsificatd de imaginea poetica; ea ne abate de la adevar si
realitate. Prin aceastd argumentare, Platon 1i exclude pe artisti din cetatea
ideald care trebuie sd se intemeieze pe cunoastere §i justa repartizare a
mestesugarilor. Artistii nu au o ocupatie utila cetdtii, nu au o functie



determinatd deci nu vor avea loc bine definit in cetate (polis). In plus, ei pot
fi chiar periculosi prin forta persuasiunii lor asemeni sofistilor.

b. Mimesis gi catharsis in conceptia lui Aristotel

Aristotel reabiliteaza notiunea de imitatie (mimesis) in arta, problema relatiei
dintre opera si modelul ei. El afirma ca imitatia este o tendintd naturald a
oamenilor incad de la varsta copilariei.

Se pune insa problema ce fel de relatie trebuie sa existe intre opera si model.
Potrivit lui Aristotel, arta trebuie sa reflecte realitatea nu sa o reproduca (asa
cum procedeaza istoria). Arta nu copiazd natura ci este capabilda sa o
produca. In acest caz, artistul nu trebuie sa imite singurul model existent,
realitatea, el poate sa reprezinte lucrurile asa cum au fost sau sunt in mod
real, sau asa cum se spune ca sunt sau par a fi sau cum ar trebui sa fie
(Poetica, 1460b). Este evident ca Aristotel conferd legitimitate
verosimilului, fictiunii §i idealului dar nu exclude nici capacitatea de
inventie a artistului care nu se supune exactitudinii adevarului ci prefera
imposibilul care este verosimil unui posibil care este de necrezut( Poetica,

1460a).

Aristotel introduce un nou concept in teoria despre creatia artistica — telos-
scopul, finalitatea. Din aceastd perspectiva el deosebeste patru cauze care
asigura realizarea operei. 1. cauza formala : un obiect se defineste prin
forma lui ( de pilda un templu se defineste prin planul lui); 2.cauza finala :
nimic nu se realizeaza fara un scop anume (templul primeste si gazduieste
divinitatea); 3. cauza eficienta : un lucru are nevoie de mofor pentru
realizarea lui (munca artistului); 4. cauza materiala : fiecare obiect este
constituit dintr-un material (piatra, lemn, metale pretioase, etc.) .

Platon considera ca frumusetea se afla in naturd si in moralitate. El 1i
condamna pe artisti i pentru faptul ca ar introduce imoralitatea, coruptia
morald in cetate. Ei nu ating nici Ideea de Frumos si nici pe aceea de Bine
caci raman la nivelul reprezentarilor despre imoralitatea zeilor carora le
atribuie pasiuni umane, depreciindu-1 moral. In opozitie, Aristotel apropie
binele de frumos. El atribuie oricarei reprezentari capacitatea de purificare a
pasiunilor (catharsis). In masura In care spectatorul se identifica cu
personajul sau cu figura reprezentata, el se poate elibera de propriile afecte.
Aceastd teorie a purificarii (terapiei) prin artd va cunoaste o evolutie de
lungd duratd, ea fiind valorificata chiar si in secolul XX. Ea e revendicata
chiar si de productia cinematografica si de televiziune. O alta teorie care va



fi reluata este teoria celor trei unitdti ( de actiune, de timp si de loc) care isi
va cunoaste apogeul in perioada clasicismului francez din secolul XVII, mai
ales 1n teatru.

Estetica — Disciplina filosofica

a. O data cu aparitia stiintei moderne, distanta dintre cunoastere si arta se
mareste caci se pun limite intelegerii umane. Organizarea cunostintelor
noastre in Enciclopedia lui Diderot si D’ Alembert din secolul XVIII confera
locuri bine precizate stiintelor, tehnicilor si artelor potrivit divizarii spiritului
in facultati.(ratiune, memorie, imaginatie).

Dar sfera subiectivitatii este incd slab definita. Ea cuprinde senzatiile,
imaginatia, sentimentul, pasiunile, tot ceea ce filosofii au cautat sa
defineasca cu ajutorul conceptelor fara sa reuseascd sa atinga notiuni clare si
valabile. In Saloane, Diderot isi exprima entuziasmul personal, lasand
fiecdruia libertatea de a exprima o judecata diferita de a sa.

Aceasta perioada este aceea a nasterii esteticii ca disciplind autonoma si a
sistemelor filosofice care o vor include in structura lor. Separarea definitiva
de clasicism, teologie si filosofie de inspiratie platoniciana se staileste o data
cu decizia de a consacra studiului sensibilitatii o stiintd autonoma.

b.Termenul estetica apare prima data in 1750 in lucrarea lui Alexander
Baumgarten, Aesthetica unde frumosul este raportat la subiectivitatea
umana pentru a fi definit prin gust, adica placerea pe care frumosul o poduce
in noi prin senzatii §i sentimente. Estetica este stiinta cunoasterii senzoriale.
Incd sub influenta rationalismului leibnizian, Baumgarten reia reprosul
adresat artei si esteticii faptul ca ar fi inferioare cercetarii filosofice.
Ratiunea apare ca o autoritate dogmatica si permite accesul la un adevar unic
si etern. Baumgarten insa, considera ca filosoful trebuie sd fie un om
implicat in intrega existentd cotidiana si astfel, nu-1 poate fi straina o latura
atat de larga a cunoasterii omenesti cum este domeniul esteticului. El afirma
ca exista un tip de ordine si perfectiune in artd care exprima o anumita
ratiune functionald in acest domeniu. Distinge apoi intre cunoasterea
superioard, intemeiata pe facultatile gandirii clare si distincte §i cunoasterea
inferioara care constituie tarimul imaginatiei si are in vedere lucruile
individuale s1 unice.

Pentru Baumgarten, frumosul este perfectiunea fenomenala. Aceasta pentru
ca artele au un suport material care nu este intelectual. Fiecare cuprinde si
aceastd dimensiune materiald in care se configureaza. Tocmai datorita
acestui aspect fundamental al operei de artd, perfectiunea, frumusetea
esteticd nu e reductibila la perfectiunea rationala.



c.O alta definitie a domeniului artei si esteticii e data de G.W.F.Hegel. El
porneste de la notiunea fundamentald a artei, Frumosul. Pentru Hegel,
obiectul Esteticii este intinsa imparatie a frumosului; domeniul ei este arta
si artele frumoase. Hegel va da nume domeniului — filosofia artelor
frumoase. lar frumosul este reprezentarea sensibila a Ideii.

»Aceste prelegeri sunt dedicate esteticii; obiectul ei este intinsa imparatie a
Sfrumosului, mai exact, domeniul ei este arta §i anume artele frumoase.
...Estetica insemana mai precis stiinta simturilor, a perceperii; cu acest
inteles a luat nastere ea ca disciplina filosofica.... Adevarata expresie care
poate servi de nume stiintei noastre este filosofia artei si mai exact, filosofia
artelor frumoase”.

Hegel a dat si o viziune istoricd a evolutiei Ideii Tn arta care se desfasoara si
evolueaza in trei perioade: simbolic, clasic si romantic. Fiecare perioada este
caracterizatd de o artd dominanta: arhitectura pentru perioada simbolica,
sculptura pentru cea clasica §i pictura, muzica §i poezia pentru perioada
romantica.

Un alt aspect important al definitiei hegeliene a frumosului 1l reprezinta
faptul ca din frumosul artistic este exclus frumosul naturii. Se accentueaza
astfel distinctia dintre natura si artd, dintre cele doua tipuri de frumos.

,,Prin acesti termeni noi excludem de indata din stiinta frumosului artistic,
Sfrumosul din natura. O astfel de limitare a obiectului nostru poate aparea,
pe de o parte ca fiind o determinare arbitrara dupa cum, pe de alta parte,
orice stiinta are dreptul sa-si delimiteze dupa voie cuprinsul sau.
Deoarece frumusetea artistica e frumusetea nascuta si renascuta din spirit §i
cu cat spiritul si productiile lui sunt superioare naturii si fenomenelor ei, tot
pe atdt este §i frumosul artei superior frumusetii naturii”.(GWF Hegel,
Prelegeri de estetica, vol. 1, Ed. Academiei, Bucuresti, 1966, pp. 7, 18-19.)
Cocluzia lui Hegel este una prin care se afirmd cu tarie cd 1.frumosul si
operele de arta sunt demne de a fi studiate sitiintific; 2. analiza filosofica
poate aborda opera de artd; 3. nu existda o cezura intre cunoasterea stiintifica
si tratarea filosofica a artei.

c. Un alt ginditor german care s-a preocupat de definirea esteticii in
contextul cunoasterii filosofice este Nicolai Hartmann, ganditor din prima
jumatate a secolului XX. Pentru el, estetica este un mod de cunoastere. O
estetica nu apartine nici celui care creeaza frumosul, nici aceluia care il
contempla ci exclusiv omului de cugetare caruia atitudinea de creatie §i de
contemplare estetica 1i apare ca o enigma. pe cel cufundat in contemplare
gddnul nu poate decdt sa-1 tulbure, pe artist il indispune i il irita — cel putin



atunci cand gandul cauta sa patrunda ce fac ei in definitiv si care e obiectul
lor. .. filosoful pleaca de acolo de unde cei doi lasa minunea care ii incearca
in voia puterilor addncului si ale inconstientului. El merge pe urmele
enigmei, analizeaza. In analiza, el suspenda atitudinea de daruire si pura
viziune. Estetica este numai pentru cel care ia atitudine filosofica.” Aceasta
pentru ca obiectul esteticii este, in opinia lui Hartmann, contemplatia. Iar
frumosul este obiectul universal al esteticii. In prelungirea acestei idei,
autorul face o altd distinctie intre atitudinea estetica, specifica celui care
creeaza artd si celui care o recepteaza si atitudinea filosofica. Pentru acesta
din urma exista estetica, in opinia lui Hartmann. ,Atitudinea estetica in
genere nu insemneaza atitudinea esteticianului, Cea dintdi este si ramdne
atitudinea celui care contempla §i creeaza artistic, pe cind cea din urma
este atitudinea filosofului.” Definitia oferitda de Hartmann este urmatoarea:
»Estetica ia ca presupozitie a sa obiectul frumos, si tot astfel actul de
sesizare, impreuna cu modul caracteristic de intuitie cu sensibilitatea valorii
si daruirea interioara; ba ea mai presupune, in plus, actul si mai uimitor al
creatiei artistice si anume ambele fara a avea pretentia de a putea extrage §i
elabora legitatea lor, intr-un mod fie §i numai apropiat de cel in care logica
isi stabileste legile de legatura ale gandirii. Dar tocmai de aceea, ea nu
poate face pentru contemplatia estetica ceea ce face logica pentru gandire”.
Pentru Hartmann, esenta frumosului sta ,in legitatea particulara a
obiectului dat in singularitatea lui.Aceasta scapa insa oricarei analize
filosofice. Ea nu poate fi sesizata cu mijloacele cunoasterii. sta in esenta ei
ca ea sa ramdna ascunsd §i sd fie simtita doar ca prezenta §i constrdngere,
dar sa nu fie sesizata obiectiv.” Tocmai de aceea Hartmann va adauga:
., estetica poate sa ne spund in principiu ce este frumosul, poate de asemenea
sa precizeze speciile si treptele lui, odata cu presupozitiile lui generale dar
ea nu ne poate invata practic ce este frumos sau de ce tocmai forma aceasta
particulara a unei plasmuiri este frumoasa” (N. Hartmann, Estetica, Ed.
Univers, Bucuresti, 1974, pp. 3-5)

d. Roman Ingarden, ganditor al secolului XX, priveste estetica din
perspectivda fenomenologicd asa cum procedeaza si Mikel Dufrenne.
Ingarden porneste de la dichotomia estetica obiectiva — estetica subiectiva pe
care o Inlocuieste cu distinctia obiect estetic — experienta estetica. Ele
formeaza baza une problematici filosofice a esteticii. Estetica este pentru
Ingarden, ,,acea intdlnire dintre subiectul traririi cu un obiect, indeosebi cu
0 opera de arta care reprezinta punctul de pornire pentru desfasurarea
trairii estetice i pentru constituirea unui obiect estetic.”



Estetica este vazuta de Ingarden ca o disciplinad care completeaza dar obtine
la randul ei completari din partea altor discipline. De pilda, pentru modul de
viatd si structura operei de arta, ajutorul ontologiei generale si a teoriei
valorii este necesar §i cerut.

Ganditorul observa ca e necesara si o estetica empirica in care ar fi incluse o
psihologie a comportamentului artistic §i a trdirii estetice dar §i sociologia
curentelor s1 modelor artistice. Acestea au o problematica particulara, deplin
justificatd. Ceea ce trebuie respins este doar incercarea de a inlocui estetica
filosofica cu acestea. Estetica filosofica cuprinde urmatoarele domenii
distincte de cercetare:

1. ontologia operelor de arta; 2.ontologia obiectului estetic ca o
concretizare estetica a unei opere de arta; 3. fenomenologia
comportamentului artistic creator; 4. problema stilului operei de arta §i
relatia acestuia cu valoarea operei; S.studiul estetic al valorii;
6.fenomenologia trairii estetice si constituirea obiectului estetic; 7. teoria
cunoasterii operelor de artda, a obiectelor estetice si a valorii estetice
(critica evaluarii); 8. teoria sensului si functiilor artei in viata oamenilor
(metafizica artei). Toate aceste grupuri de probleme se afla in diferite relatii
unele cu celelalte si nu trebuie tratate cu totul izolat de alte grupuri de
probleme. Pe asta se intemeiaza unitatea de sistem a esteticii filosofice.” (R
Ingarden, Studii de estetica, Ed. Univers, Bucuresti, 1978, pp.375, 381)

e. Un ganditor roman de la mijlocul secolului XX, Tudor Vianu considera
ca: estetica este stiinta frumosului artistic; frumosul natural este complet
distinct de cel artistic si tocmai de aceea studiul esteticii se ocupd doar de cel
artistic. Frumosul natural pare a fi un dat pe cand cel artistic este un produs,
o creatie umand; in plus, frumosul natural este infinit pe cand cel artistic este
limitat; intreaga naturd e frumoasa pe cand opera de arta este un popas de
frumusete intr-o lume urdta sau indiferenta. Interesul pe care il provoaca
natura frumoasa se alimenteazda din izvoare extra-estetice, de pilda
sentimentul vitalitatii. De fapt, noi suntem cei care atribuim frumusete
naturii si o apropiem de artd caci judecam natura pe baza unor criterii care
functioneaza in domeniul artei.

wPrecizind ca obiectul esteticii este frumosul artistic, am intrebuintat un
termen general care ascunde o multiplicitate de probleme despre natura
carora trebuie acum sa ne lamurim. Frumosul artistic este, in primul rdnd,
una din valorile culturii omenesti, alaturi de valoarea economica §i
teoretica, politica, morala si religioasa. Printre cele dintdi preocupari ale
unui sistem de estetica sta §i definitia valorii estetice in sine insagi si in
raport cu celelalte valori cu care se intruneste in unitatea culturii....Dar



valoarea estetica se intrupeaza intr-un anumit bun tangibil, care este opera
de arta si care poate fi descris in insusirile particulare ale structurii lui. Ce
este opera de arta, care sunt momentele care o realizeaza, este a doua
intrebare pe care va trebui s-o consideram. Opera de arta este apoi
produsul unei anumite activitati creatoare §i produce la randul ei o serie de
reactii subiective in sufletul aceluia care ia contact cu ea. Creatia artistica
si sentimentele puse in miscare de arta sunt alte doua probleme esentiale
intr-o cercetare... Din acest trunchi al problemelor se va ramifica
multiplicitatea  consideratiilor — care intocmesc laolalta  sistemule
esteticii.”(T. Vianu, Estetica, EPL, Bucurestim 1968, pp.9, 17,23)

f.Spre deosebire de Tudor Vianu care considera ca estetica este o disciplina
normativd, un alt ganditor roman, George Calinescu exprimd o atitudine
opusd, aducand citeva argumente impotriva esteticii ca disciplind stiintifica
si filosofica. Estetica este o disciplina ciudata care nu-si cunoaste obiectul
si nu are metode specifice de abordare si analizd a fenomenelor numite
estetice sau poetice. Argumentele lui Calinescu amintesc pe acelea ale lui
Sextus Empiricus care in Adversus mathematicos aprecia ca orice teorie $i
stiinta trebuie sa aiba metode bine precizate, reguli caci normeaza actiunea.
Or, teoria artei nu realizeaza o cunoastere generala a tuturor creatiilor
artistice ca urmare nu poate avea pretentia la titlul de stiinta. Calinescu
aduce un argument asemanator, referindu-se insa la unicitatea capodoperei:
daca s-ar descoperi norma de producere a capodoperei totul ar fi redus la
industrie.In aceastd situatie, esteticile filosofice nu reusesc sa cerceteze
fenomenul viu si dinamic al artei. Ele sunt de fapt, perspective apriorice iar
in acest caz nu sunt capabile sd dea seama de experienta artistica si estetica
propriu-zisa. In plus, semnificatia ermenilor estetici nu este una cognitiva ci
doar emotionala. Si tocmai de aceea se Intreaba Calinescu daca exista un
criteriu pentru a stabili diferenta dintre componenta psihologicd efectiva a
reactiei de gust si dimensiunea estetica a acesteia. Concluzia ar fi ca daca nu
putem sa stim ce este esteticul, deci sa constituim o stiinta despre el, putem
totusi sa spunem cum este esteticul si atunci trebuie sa ne mulfumim cu un
curs de poezie.

,Estetica este o disciplina, sau mai bine zis, un program de preocupadri care
s-a nascut inconstient sau nu, din nevoia simfita de o intinsa clasa de
intelectuali de a vindeca lipsa sensibilitatii artistice prin judecati asa-zise
obiective, adica in fond straine de fenomenul substantial al emotiei. Lipsa de
bucurie artistica este un caz mult mai des decdt s-ar crede §i foarte multi
indivizi dintre cei mai inteligenti citesc carti pentru scopuri straine de
placerea estetica, precum ar fi dorinta de a se informa, satisfactia de a gasi



in fictiune intamplari asemanatoare cu cele din viata lor, sau mai ales
judecati §i prejudecati asupra vietii. Acesti indivizi, incapabili de a se
pronunta asupra valorii artistice a unei opere, simt o mare usurare cand
printr-un rationament sau prin insugirea parerilor unor critici ajung la
ancfredintarea ca se afla in fata unei opere valoroase. Atunci se produce o
adevarata bucurie care insa nu e bucuria estetica ci o bucurie psihologica,
anume bucuria de a fi scapat de incertitudine. ba chiar sunt indivizi, mai
rari, nu-i vorba, care pe calea convingerii ajung sa aiba §i emotie estetica §i
sa traiasca apoi foarte bine opera pe care ndo puteau simti direct.Din
aceasta frigiditate s-a nascut asadar Estetica, ca propunere de a studia
stiintific opera de arta. Insa, care sunt caracterele stiintei? O stiintad ia fiinta
atunci cand se descopera un fenomen nou sau, mai corect, cind apare un
nou unghi de vedere care face ca ung rup de fenomene sa nu-gi mai explice
suficient relatiile prin stiintele vechi. Emotia artistica e un fapt sufletesc,
deci s-ar putea cerceta la psihologie. Insa, esteticianul pretinde ca exista un
aspect al unor emotii care le autonomizeaza facind ca emotia artistica sa
depaseasca demotia psihologica. Prin urmare, o stiinta strict noud incepe cu
definirea fenomenului ceea ce inseamna ca acest fenomen exista nu ca un
accident ci intr-un grup de fenomene asemanatoare constituind o clasa.... Se
pune intrebarea:exista un fenomen autonom estetic, caruia sa i se aplice
metode speciale de cercetare care sa conduca la legi? Operele de arta au
intdi de toate un aspect fizic: cartea, tabloul, statuia sunt obiecte. ...dar
oricine isi da seama ca artistic nu e propriu-zis obiectul ci sentimentul pe
care obiectul il desteapta in noi. ... Cei mai multi esteticieni au observat nu
faradreptate, o nota particulara a emotiei artistice: aceea de a fi desteptata
numai de opere, adica de produse ale geniului.” (G. Calinescu, Principii de
esteticd, EPL, Bucuresti, 1968, pp. 9-13).

TEMA 11
FORMA SI CONTINUTUL OPEREI

Opera este o realitate unica, independentd de produsele naturii caci face
parte din creatiile umane. Dar dintre acestea din urma numim opera de arta
doar pe cateva. Prin ce anume le putem recunoaste? Prin faptul ca trimit la
intentia de a crea un stil original sau prin calitatile artistice intrinseci?



A. Materie si forma

1. Desen si culoare

Incd din Renastere se deschide un conflict ntre sustinatorii picturii culorii
(precum Nicolas Poussin sau Eugene Delacroix) si aceia ai picturii desenului
(cum ar fi Titzian sau Ingres). Pentru Ingres, culoarea este aceea care nu se
distinge in primul moment cdci ea apartine obictelor reprezentate. Pentru
Delacroix, pictura nu are nevoie de subiect independent de ceea ce poate sau
nu sa reprezinte; ea ofera armonie §i acordul magic al muzicii sale.

Aceastd dezbatere nu se poate transa decat daca tinem seama de faptul ca
opera de artd nu este o reproducere a realului.

-aprecierea culorilor ramane subiectiva (chiar in ciuda consideratiilor
simbolice ale lui J.W von Goethe din lucrarea sa despre Teoria culorilor sau
a celor exprimate de Wassily Kandinsky)

-primul gest al artistului este deja o abstractiune daca suntem de acord
ca nu existd desen 1n naturd §i ca pictura este ceva mental, dupa cum afirma
Leonardo da Vinci, avand capacitatea de a face vizibila o linie unduitoare.

Opera de artd nu se lasd descompusa in ieforma si materie chiar daca cele
douda componente sunt fiecare, foarte importante. Dacd incercam sa
percepem o statuie ca fiind o bucatda de bronz sau marmura care a primit o
forma atunci receptarea estetica a ei este complet ratata.

b.Unitatea operei

In gandirea clasica, opera de artd era interpretatda ca acordul dintre un
continut (o semnificatie determinabila prin concept) si punerea in forma a
unei materii sensibile. Kant depaseste aceasta opozitie definind frumosul ca
rezultatul unui acord complet subiectiv si formal al imaginatier si
intelectului. Or, 1n acest caz, ar trebui exclusa latura materiala a reprezentarii
(materia sensibila).

Kant nu e interesat de atractia pe care o manifesta o culoare sau un sunet si
care ar putea duce la compromiterea judecatii de gust. Puritatea unei culori,
de pilda, nu se afla Tn materia reprezentarii mele ci in forma pe care spiritul
meu o sesizeaza pornind de la aceastd culoare, prin gandire. La fel, puritatea
sunetului consta 1n regularitatea impresiilor care se succeda.



Forma nu e conturul exterior al operei, figura. Ea este unitatea unei figuri
sau a unui joc de figuri (mimicad si dans) §i senzatii (muzicd) care pot fi
sesizate printr-un singur sunet, printr-o singura culoare.

c.Frumusete libera, frumusete aderenta

Pentru Kant, placerea consta in jocul pur al formelor considerate in ele
insele, adica acelea ale frumusetilor libere (pulchritudo vaga) care nu sunt
legate de nici un concept, de nici un sens explicit, nu au utilitate si se opun
frumusetii aderente (pulchritudo adhaerens). Mai ales in natura este prezent
frumosul liber: o floare, penajul pasarilor,coloritul frunzelor in lunile de
toamna, toate sunt frumoase fara sa fie necesard raportarea lor la un scop
obiectiv, la o semnificatie bine definita.

La fel, in arta, unele opere nu reprezintd nimic §i plac pentru ele insele
(improvizatii muzicale, contururi ornamentale, etc.). Numai cdnd vorbim
despre frumosul liber judecata de gust este cu adevarat pura, va afirma
Kant. Asa este justificatd arta non-figurativd caci nu se raporteazd la
reprezentarea lucrurilor.

Artele plastice nu plac decat prin simplul joc al culorilor si formelor, muzica
prin jocul senzatiilor sonore. Tocmai de aceea, in arhitectura, semnificatia
utilitara poate ddauna fanteziei libere sau in sculptura, preocuparea morala
este improprie pentru exprimarea simplei frumuseti. Arta se desprinde de
semnificatie desi nu exclude orice functionalitate sau ideal insa trebuie
consideratd in autonomia ei.

B. Stilul, scoala artistica
a.Academismul

Atunci cand un artist creeaza o forma particulard intr-un domeniu, se poate
vorbi de un stil artistic. Stilul unui artist, al unui curent, al unei scoli, nu
presupune conformismul care respecta normele frumosului cu riscul de a
dauna spontaneitatii creatoare si de a se transforma intr-o arta oficiala
(academism). Prin exercitiu, artistul ramane tributar modelelor, repeta si se
lasda stapanit de creatiile inaintasilor in vreme ce originalitatea se
intemeiaza pe afirmarea unicitatii sale.



Academismul clasicilor a dobandit astfel, cu timpul, o conotatie peiorativa.
Aceastd doctrind, teoretizatd de catre Charles le Brun, care 1l considerad pe
Nicolas Poussin drept model, defineste frumosul ideal care ajunsese in
secolul XIX la o codificare destul de fixa, rigida. Inspirandu-se din tratatul
despre Pasiunile sufletului al lui Rene Descartes, el considera ca in pictura
se poate reprezenta o fizionomie asa cum o putem gasi in formele de
expreise ale limbajului. Dar pictura, Tn masura in care vrea sa rivalizeze cu
literatura (ut pictura poesis), isi pierde forta sa vizuala.

Imitatia de scoala ramane la nivelul procedeelor fara sa se tina seama de
ceea ce opera poate sd exprime. De pildad, manierismul limiteaza
originalitatea prin adoptarea de reguli noi. Kant considera ca manierismul
este un fel de maimutareala a purei unicitati care, doar ea singura, asigura
pastrarea distantei fata de imitatia servila. Este evident ca arta nu se poate
detasa complet de continua actualizare a procedeelor dar este necesar ca
opera sa presupuna si un continut nou bazat pe expresia libera a sinelui.

b.Stilul unei epoci

Stilul unui artist e definit de Kant ca o forma de aprehensiune a unei reguli
spontane si misterioase al carui ecou este resimtit de artist in el Tnsusi fara sa
poatd sa-i dea o formulare precisa. Din acest punct de vedere, opera este
exemplara caci exprima forta creatoare a geniului.

Johann Winckelmann, in Istoria artei in antichitate (1764) nu manifesta
interes pentru viata artistilor ci pentru operele lor, pentru ideile care se
desprind din acestea si care genereazd o istorie. Maniera individuala a
sculptorului Phidias sau a pictorului Apelles nu constituie fundamentul
istoricitatit ~ frumosului ci stilul unei epoci 1intregi. Winckelmann
inaugureaza astfel o istorie a artei inteleasa ca succesiune de stiluri care
exprima nasterea, dezvoltarea si declinul unei civilizatii. Aceasta conceptie
istoricizantd a artei se va exprima cel mai riguros in Prelegerile de estetica
ale lui Hegel.

c. Clasificarea artelor frumoase

1.Sistemul hegelian.

Hegel considera ca modernitatea secolului XIX, care se cufundad tot mai
adanc 1n particular, accidental, profan, banal, se afla in declin si duce la
moartea artei. Arta ramdne pentru noi... o problema a trecutului.Ea moare si
trebuie sa cedeze locul filosofiei in momentul cand artistul nu se mai supune



universalului ci e preocupat sa fie admirat. El nu mai impacd natura si
realitatea finitad cu libertatea infinita a gandirii.

Pentru Hegel, existd in artd o cunoastere a Spiritului absolut dar o
cunoastere speciald, ca intuitie a adevarului, a Tntrupdrii unui continut al
gandirii intr-o forma sensibila. Astfel, opera este inteleasa ca o unitate a
sensibilitului cu spiritualul. Trebuie totusi mentionat ca in unele perioade
culturale, forma predomina in raport cu continutul (arta orientala egipteana)
sau, invers (arta romantica).

Continutul artei este Ideea religioasa care 11 confera ritmul propriei istorii
impunand exprimarea si dezvoltarea ei adecvata in trei momente:

a. religia naturii corespunde artei simbolice, aceea pe care o cultiva
Egiptul de exemplu, cel care divinizeaza formele animale private de
orice interioritate sau, n arhitectura, geometria abstracta si colosala.
Aceste forme nu reusesc sa exprime in mod adecvat continutul
spiritual.

b. religia greaca, politeistd corespunde artei clasice, momentul cel mai
fericit, potrivit lui Hegel, caci realizeaza, in sculptura formei umane
idealizate, adecvarea absoluta a formei sensibile si a Ideii religioase
(zeul individual corespunzator unei multitudini infinite de forme
corporale).

c. religia crestind corespunde artei romantice care substituie frumusetii
unitare grecesti triumful subiectivitatii, imaginea lui Dumnezeu facut
om, contribuind astfel la descoperirea de catre fiecare a valorii infinite
a interioritatii sale. Interioritatea care se doreste exprimatd devine
materia reprezentdrii in cele trei arte subiective care sunt pictura,
muzica si poezia.

2.Abandonarea ierarhiei

Kant clasifica artele ca forme de expresie a facultatilor subiectului. Arta
cuvantului cuprindea ca forme de expresie cuvantul, gestul si tonul; arta
figurativa (sculptura, arhitectura, pictura si arta gradinii) cuprindea materia
minerala sau vegetala; arta jocului senzatiillor (muzica si arta culorilor)
includea elementele generatare de senzatii estetice). Hegel va propune o
clasificare istorica atribuindu-i artei si 0 anumita evolutie prin modul in care
continutul este exprimat prin forme.

Pentru Hegel, celor trei epoci ale artei le corespund trei forme de arta.
Astfel, de la arhitectura, incarcata de materialitatea ei si sdraca in idei, se
ajunge la suprematia sculpturii antropomorfice care este libera adecvare a



formei la continut si apoi, la poezie care tinde sd se desprinda de
materialitatea simbolului pe care pictura si muzica reusiserd deja in buna
parte sa il supund abstractizarii: spatiul transformat in vizibilitate abstracta,
de catre prima si timpul - in audibilitate abstractd, de catre a doua.

In secolul XX, unii ganditori (Elie Faure, Henri Focillon, Benedetto Croce)
au dezvoltat aceasta viziune hegeliana referitoare la intelegerea artei prin
istoria ei. Dar alti filosofi au avut in vedere ideea muzeului imaginar a lui
Andre Malraux unde se mpletesc forme multiple de opere disparate atat in
timp cét si in spatiu. Or, aceastad viziune exprima faptul ca in artd, conceptul
nu a triumfat asupra sensibilului.

Tot secolul XX pune in criza arta datoritd aparitiei unor obiecte cu statut
incert care anuleaza orice tentativa de clasificare Tntemeiatd pe distinctia
netd Intre artd si tehnicd, teoria imitatiei si teoria artei ca expresie a
frumosului ideal. Intrebarea la care au cdutat sa raspunda artistii secolului
XX a fost daca s-a abandonat definitia operei ca unitate dintre o realitate
sensibila si un continut inteligibil. Caci artistii de la sfarsitul secolului XIX
au cautat sa distinga cat mai precis cu putinta intre arta si tehnica fotografica
pe care nu o considerau arta pentru ca ea s-ar intemeia doar pe dimensiunea
materiald nu si pe o latura spirituala. De pilda, pentru a separa ciat mai mult
cu putinta arta de sensibil, Charles Baudelaire face apologia reginei
facultatilor, imaginatia (in unul din articolele sale din Saloane, 1859).

C. Conceptul de forma in estetica

Acest concept a fost considerat ca fiind fundamental in domeniul artei. W.
Tatarkiewicz a sintetizat semnificatiile acestei notiuni si a ajuns la o lista de
cinci semnificatii fundamentale ale ei:1. forma-sistem; 2.forma aspect; 3.
forma contur; 4. forma sinonima cu esenta notionald a obiectului; 5. forma
aprioricd. Primele trei sunt produse ale gandirii estetice iar ultimele doua
sunt produse ale gandirii filosofice preluate de estetica.

1.Forma inseamna alcatuirea partilor (A). Contrariul sau corelatul ei sunt
in cazul de fata, elementele, partile pe care le intareste forma A, reunindu-le
intr-o unitate integrala. Forma porticului e o alcatuire de coloane, melodia
— una de sunete.

2. Forma se numeste ceea ce e prezentat direct simturilor (B). Contrariul si
corelatul sau e continutul. In acest inteles sunetul cuvintelor unei poezii tine
de forma iar sensul lor — de continut.



3.Forma e limita sau conturul obiectului (C). Contrariul corelat al acesteia
e materia, materialul. In acest inteles, foarte uzitat, forma e similara insa
cdtusi de putin identica cu forma B caci acesteia ii apartin in mod egal
culoarea si desenul pe cdta vreme formei C 1i apartine numai desenul.

4.Una din forme — D — s-a datorat lui Aristotel si nu-i altceva decat esenta
notionala a obiectului: e o alta denumire aristotelica a termenului
entelechia (starea de desavarsire). Contrariul si corelatul ei sunt trasaturile
intamplatoare ale obiectului.

S5.Forma E a fost utilizata de Kant. Ea era acelasi lucru cu aportul
intelectului in raport cu obiectul cunoscut. Contrariul si corelatul acestei
notiuni kantiene este ceea ce nu e produs si prezentat de intelect ci de catre
experienta exterioara. (Istoria celor sase notiuni, Ed. Meridiane, Bucuresti,
pp. 73-74)

Tudor Vianu observa ca existd, in istoria esteticii, un numar impresionant de
clasificari ale formelor. Oricare ar fi interesul acestora, ca un mijloc apt
pentru a determina o prima cunoastere a operelor si ca o metoda pentru a
stabili afinitatile dintre opere felurite in unitatea unui curent, a unui cerc de
cultura, etc. ea ramdne totusi insuficienta pentru a ne conduce pand in
intimitatea individuala a formei. Caci, admitand ca intr-un tablou de
Rubens §i unul de Rembrandt stabilim aceeasi precumpanire a multiplicitatii
asupra unitatii, aceeasi forma deschisa, aceleasi perspective scenice, etc.
adica aceleasi caracteristici ale barocului, nu epuizam odatda cu acestea
individualitatea formei celor doi artigti, operele lor ramdndnd profund
deosebite, cu toate asemanarile ce ii apropie. Stiinta formelor artistice n-are
decat o valoare propedeutica; ea poate fi apoi un adjuvant al istoriei....
Formele, fiind in fiecare creatie de arta, unice, ele nu admit comparatie si
nici generalizarea asupra lor. Stiinta formelor ne duce numai pdna in
preajma acestora;, de aci inainte intra in drepturile ei cunoasterea
individuala, aceea a criticii artistice.(Tudor Vianu, Tezele unei filosofii a
operei, In Opere, vol.7, pp. 512-513)

Nicolai Hartmann cautd sa dezvolte semnificatiile notiunii de forma. El
observa ca tot ceea ce e frumos fie in natura, fie in creatiile artistice se
prezinta mai intdi ca ceva modelat intr-un anumit fel iar contemplarea ne
starneste sentimentul nemijlocit ca cea mai usoara modificare ar insemna
turburarea frumosului ca atare. Unitatea g§i integritatea plasmuirii,
unicitatea ei §i desavarsirea ei in sine depind cu totul de forma. Hartamnn
atrage atentia ca nu e vorba doar de aspectul exterior, de contur sau de
limite, nici numai de ceea ce se ofera vederii sau ne este dat in alt mod pe



calea simturilor ci de unitatea interna §i de desavdrsire a formei, de
articulare si conexiune, de legitate si necesitate totala.

Cand vorbim despre forma frumoasa... ne referim la proportiile nobile ale
unei opere plastice, la distributia maselor intr-o cladire, la ritmul gsi
succesiunea intervalelor unei melodii ca §i la constructia unei intregi bucati
muzicale sau la alcatuirea mestesugita a scenelor unei piese de teatru, dar si
la jocul liniilor unui peisaj in mijlocul caruia ne gasim, la statura puternica
a unui copac urias, la nervurile fine ale unei frunze.Si totodata, ceea ce
avem in minte este modelarea pornind dinauntru, forma esentiala si
trimitdnd dincolo de sine a intregului. S-a §i numit aceasta forma, in
opozitie cu forma exterioara, pur accidentala a unui lucru, forma interioara.
Hartmann se intereaba daca elementele care apartin continutului sunt excluse
din frumos. Sau se poate considera ca acest continut apartine si el formei? Si
apoi, conceptul formei implica in sine sensul unei opozitii fata de ceva de
ordinul continutului care este modelat abia prin mijlocirea formei?
Constatand ca notiunea complementarda celei de forma este materia,
Hartmann observa ca prin materie nu intelegem doar materia sensibila care
umple spatiul; materie in sensul cel mai larg este tot ce e nedeterminat §i
nediferentiat in sine, in masura in care e capabil sa primeasca o forma ,
pana la purele dimensiuni ale spatiului si ale timpului.

Dar dincolo de aceste semnificatii, Hartmann observa ca exista §i un sens
mai restrans al notiunii materie, in inteles estetic. El trimite la domeniul
elementelor sensibile pe care se misca plasmuirea artistica. In sensul acesta,
piatra sau bronzul este materia sculpturii, culoarea materia picturii,
sunetul, materia muzicii. Aici materia nu mai inseamd ceva ultim si
indisolubil, necum ceva substantial. Ci cu desavdrsire numai specia
elementelor sensibile care in creatia artistica sufera o modelare de un fel
particular.

Pentru arta acest raport este fundamental deoarece confirma legea universal-
categoriala a materiei care spune ca in toate domeniile de obiecte, materia
contribuie la determinarea formei caci nu orice forma este cu putintd in
orice materie ci numai o formda determinatd intr-o materie determinata.
Problema a fost dezbatutda in arta secolului XVIII, studiul lui Lessing,
Laokoon, fiind relevant pentru ea. Sculptura nu poate modela, in marmura,
tot ce reprezinta fara greutate poezia prin cuvant.

Hartmann conchide: in opozitia categoriala fata de materie ca principiu
desemndnd un domeniu, conceptul estetic al formei dobdndeste astfel o
prima determinare clara. Si aceasta poate fi mentinuta fara greutate in toate
domeniile artei; caci fiecare din domeniile ei isi are tocmai materia ei



determinatd; se poate spune ca intreaga impartire a artelor frumoase
porneste, in primul rdand, de la deosebirea materiei lor.
Dar aceasta semnificatie a formei cuprinde doar una din laturile conceptului.
Poezia de pilda, infatiseaza conflicte, pasiuni, destine omenesti, sculptura -
forme corporale, pictura - aproape tot ce putem vedea. Aceste domenii de
continut nu sunt in sine artistice, abia modelarea de catre arte le da
caracterul acesta. El ofera insa teme pentru o atare modelare, subiectul,
adicd materia care este transpusa de creator in prezentd sensibil-intuitiva.
In acest sens, materia nu e prezenta in toate artele; de pilda in muzica, sau
arhitectura, nici in ornamentica.
Ca urmare, Hartmann considera ca trebuie sa se admita ca, in aceste arte,
categoria formei apare intr-un dublu raport de opozitie: fata de materia in
care ele il modeleaza i, pe de alta parte, fata de materialul pe care ele il
modeleaza. Si in chip manifest, trebuie sa existe aici o relatie intre
modelarea in primul sens §i modelarea in al doilea sens.
Dar aceasta concluzie deschide spre alte Tntrebari: exista oare doua feluri de
modelare in aceeasi plsamuire? Nu ar trebui sa fie si modelarea materiei si a
materialului una si aceeasi? Ganditorul german constata ca acestea nu pot fi
numai distinse ci sunt chiar esential distincte. Cand poetul modeleaza, pe de
o parte caractere si destine de viata, pe de alta parte, el modeleaza sunetul
cuvintelor in care le exprima; prima modelare nu poate fi identica celei din
urma. In opera creata, de pilda intr-o succesiune de scene caracteristice,
realizabila sub forma de dialog, ambele sunt atdt de strdans contopite intr-o
unitate vie, incdt ele nu sunt numai imposibil de separat, ci sunt si date ca o
modelare unica ce se exercita pe doua laturi. (Nicolai Hartmann, Estetica,
Ed. Univers, Bucuresti, pp. 15-17).
Urmeaza evident Intrebarea daca poate sa existe cu adevarat o modelare pe
doud laturi in acelasi timp. Or, tocmai intr-un asemenea raport dublu ar
putea sa devina sesizabil secretul frumosului ca atare. De altfel, cum vom
vedea in capitolele urmatoare, Hartmann va dezvolta aceasta sugestie intr-o
teorie a structurii operei de artd care implica semnificatia dubla atat a
materiei cat si a formeli artistice.

Tema III. Categoriile esteticii

3.1 Definirea categoriilor esteticii




Ca orice disciplina teoretica, estetica 151 formuleaza ipotezele, principiile si
problemele sale intr-un limbaj propriu, specific, constituit dintr-un sistem
concret de notiuni, de expresii conceptuale si de categorii. Infratita inca de la
inceput, atat 1n traditia greco-latinda cat si in cea iudeo-crestind, §i cu
meditatia filosofica, nu numai cu teoretizarile particulare ale poeticii, estetica
a dezvoltat, In timp, un aparat conceptual de larga generalitate referitor la
ceea ce a fost denumit ca fiind frumos, sublim, tragic, comic, sau forma, stil,
operd, gust, imagine s.a. In fapt, judecata esteticd, referitoare la un fenomen
natural sau artistic, fenomen declansator de atitudine estetica (la randul ei
deosebita de atitudinea teoreticd, utilitara, magica, religioasa sau morald),
presupune o predicatie specifica, exprimatd in termenii unei ,,specialitati"”,
mai mult sau mai putin conturate §i maturizate. Oricum 1insd, despre
articularea discursului estetic ca un limbaj profesionist putem vorbi insa, cu
anumite rezerve, deoarece semnificatia conceptelor acestui tip de discurs, nu
este, de reguld, de stricta ,specialitate”". Despre ce este vorba? Aceasta
semnificatie conceptuald nu se indeparteaza, in fond, radical de intelesul in
care respectivele predicate sunt utilizate Intr-o limbda comuna, ca expresii
verbale ale unor reactii estetice traite la nivelul lor intuitiv. Asa se si explica,
poate, originea ,,adjectivalda" a celor mai multe categorii estetice. Aceasta pe
de o parte. Pe de alta parte, o serie intreagd de notiuni au fost asimilate in
cuprinsul discursului estetic, printr-un transfer din alte limbaje ale
cunoasterii umane: cea a ,,psihologiei comune", sau a diverselor ,stiinte
particulare", a eticii, a religiei. In toate cazurile insi, termenii cei mai
specifici ai acestor notiuni, categoriile estetice, se redefinesc, de fiecare
data, 1n functie de doua mari variabile: a) de experienta artistica si estetica in
evolutia ei nemijlocita si b) de contextul filosofic in care ele sunt integrate si
resemnificate. In aceeasi ordine de idei este de mentionat faptul ca,
inlauntrul fiecarei conceptii sau viziuni estetice, limbajul vehiculat se supune
unor anumite norme de organizare, care, la randul lor, sunt si ele, in functie
de tipul de modelare teoretica a obiectului estetic, si, de modelare a
obiectului in estetica.

In sensul cel mai larg al termenului, se pot defini categoriile estetice ca fiind
concentrate mentale de maxima generalitate, concentrate nascute in spirit din
nevoia acestuia de a esentializa, clarifica, ordona, clasifica, diferentia si
unifica elemente prezente in intreaga creatie estetica si artistica a umanitatii.
Strict logic, n acest inteles, insdsi categoria de estetic poate fi considerata
drept o metacategorie, iar in functie de cum anume este definit esteticul sunt
definite apoi ,particularizarile", ,modificarile", ,obiectivarile" sau
,,concretizarile" acestuia. Prin urmare, in acest plan, dihotomia prima este



estetic - non-estetic. In acest context, strict categorial, frumosul poate fi
considerat fenomenul estetic de baza (Nicolai Hartmann) iar toate celelalte
fenomene estetice pot fi Tncadrate drept ,prelungiri” sau ,,modificari" ale
frumusetii. Oricum, pe de o parte, calitatile traditional denumite ,,modificari
ale frumosului" au fost rebotezate, mai ales in secolul al XX-lea categorii
estetice, iar consensual s-a admis ca pot intra aici, pe langa frumosul
propriu-zis, sublimul, tragicul si comicul sau, altfel spus, dupa alti autori,
categoriile estetice fundamentale. Pe de alta parte insa exista categorii ale
esteticii, care, evident sunt mult mai multe decat cele legate genetic de
frumos. In fapt, unii considera ci pot fi incluse aici, aproape toate adjectivele
substantivate ale limbii.

De asemenea, imediat dupa ce in plan categorial esteticul a fost distins si
separat de non-estetic, se impune clarificarea si delimitarea unui alt cuplu
conceptual: estetic-artistic. Ceea ce a fost admis in chip neindoielnic este
faptul ca, esteticul are o sfera mult mai larga decat artisticul. Oricum, ceea
ce este esential in acest raport este tocmai considerarea artisticului ca fiind
un ,,nucleu concentrat al esteticului”, sau ,esteticul specializat", adica cel
urmadrit cu tot dinadinsul a fi atins in si prin operele de arta.

Ceea ce se cuvine sd spunem in acest context, este faptul cd, variantelor
frumosului li s-a dat si denumirea de categorii, dar numai celor mai
generale. Desi, Kant este considerat a fi initiatorul acestei cai, totusi aceasta
rebotezare s-a folosit, in estetica, mai putin in sensul kantian decét in cel
aristotelic. Oricum, ambitia esteticienilor din secolul al XIX-lea si al XX-lea
a fost aceea de a oferi un tablou complet al categoriilor estetice si sa
cuprinda in el toatd sfera frumosului. Astfel, de pilda, Theodor Vischer
deosebea urmatoarele categorii: tragicul, frumosul, sublimul, pateticul,
minunatul, ridicolul, grotescul, fermecatorul, gratiosul, in timp ce Charles
Lalo, gdsea si el tot noud categorii, numai partial Tnsd identice cu cele ale
esteticianului german: frumos, splendid, gratios, maret, tragic, dramatic,
spiritual, comic, umoristic. Este, de asemenea, mereu amintit, in aceasta
ordine de idei, E. Souriau cu cele zece categorii: elegiacul, pateticul,
fantasticul, pitorescul, poeticul, grotescul, melodramaticul, eroicul, nobilul,
liricul. In orice caz s-au depus multe eforturi pentru reunirea acestor
categorii intr-un sistem, dar rezultatul binecunoscut, este acela cd finalmente,
fiecare estetician si-a legitimat propriul sistem, cel mai adesea, foarte diferit
de al celorlalti. S-a ajuns, in timp, la concluzia ca, este practic ,,imposibil sa
se clasifice sistematic categoriile”" (Anne Souriau) stabilindu-le intr-un tabel
sau tablou definitiv. Argumentul principal si cel mai important este



urmatorul: se pot inventa mereu si mereu alte categorii pentru ca, in fond,
domeniul creatiei estetice este si el ilimiat dupa cum ilimitata este si reflexia
esteticienilor.

In fond, estetica filosofica trebuie si dea un raspuns pertinent asupra acestei
fundamentale intrebari: daca trairile, obiectele si valorile estetice au extrem
de multe nuante si grade, atunci, nu se impune oare in mod necesar, ca si
gandirea conceptuald sa marcheze aceasta multitudine de nuante si grade
printr-un corespunzator sistem de categorii?

Pentru raspunsul deosebit dat acestei interogatii am ales, in continuare (se va
vedea cad deloc fara motiv) un text din Moutsopoulos. De asemenea, pentru
ca, in estetica fenomenologica, este prezenta o pozitie aparte asupra a ceea
ce este denumit traditional categorie estetica, (In acest caz printr-un apel la
conceptul de obiect estetic) ne-am oprit asupra unui text reprezentativ din
Mikel Dufrenne. Textul este oricum important si pentru ca este lamurita, in
aceasta anume viziune, relatia dintre categorie in sens generic si categorii
afective. Pentru autorul Fenomenologiei experientei estetice, exista nu numai
categorii apriorice ale intelectului in sensul kantian al termenului ci si
categorii apriorice ale efectivitdtii. Reactiile estetice specifice de tragic,
sublim sau comic, n-ar fi posibile fara existenta acestor cadre apriorice ale
efectivitatii omenesti.

3.2. Frumosul - fenomen estetic de baza si categorie centrala a esteticii

Primul fapt teoretic care este acceptat in chip aproape unanim cu privire la
frumos este acesta: dintre toate notiunile estetice care au primit statutul de
categorii fundamentale, deci de notiuni avand un grad maxim de
generalitate, este singura pur estetica, exclusiv esteticd. Dupa cum s-a
observat de nenumarate ori, sublimului 11 este inerent atasatd o cotd de
eticitate (de unde formula devenita aproape curentd, ,,sublimul este cea mai
eticd dintre toate categoriile estetice"), iar tragicul si comicul, nu sunt
reductibile doar la aparitie si aparenta; ele sunt g7 in viata, prin urmare, nu
sunt fenomene pur estetice si numai estetice.

Al doilea fapt: ceea ce este frumosul pentru noi astazi, elinii numeau Kalon,
iar latinii - pulchrum. Acest ultim termen a disparut 1n latina renascentista,
lasand locul unui cuvant nou bellum (de la ,,bonum", diminutivat
,.bonellum", abreviat - ,,bellum") devenit 1n italiand ,,bello", in franceza -
beau, iar in engleza beautiful. In romana s-a pastrat termenul frumos in care



se recunoaste usor latinescul formosus. In orice caz, ceea ce este important
este faptul ca si-n limbile vechi si-n cele actuale sunt si substantive si
adjective derivate din aceeasi radacina: Kallés si Kalon, pulchritudo si
pulcher, bellezza si bello, frumusete si frumos. De asemenea, se stie ca
grecii utilizau adjectivul substantivat t6 Kalon pentru frumusete, iar ,,Kallos"
l-au pastrat pentru notiunea abstracta, pentru frumos.

Al treilea fapt semnificativ: teoriile despre frumos in spatiul culturii greco-
latine si iudeo-crestine au ,,operat" - dupa cum afirma si dezvoltd pe larg
acest rationament Wladyslaw Tatarkiewicz in Istoria celor sase notiuni - nu
cu o singurd notiune, ci cu trei notiuni diferite: 1. frumosul 1n sens larg - etic
si estetic totodata (Kalokagathon); 2. frumosul cu semnificatie exclusiv
esteticd, adica ceea ce suscitd si provoaca trdiri estetice fata de culoare,
sunet, gdndire (aceastd notiune despre frumos este cea care a devenit, cu
timpul, notiunea de baza a culturii europene) si 3. frumosul in sens estetic,
dar limitat doar la domeniul vizual (in acest sens, frumoase puteau fi doar
forma si culoarea).

In orice caz, acest fapt este important si pentru ci putem distinge intre o
teorie cu privire la frumos si o definitie data frumosului. Se poate accepta
astfel ca, atunci cind se spune ca frumosul e ,,ceea ce place cand e privit",
noi didm o definitie frumosului, iar atunci ciand spunem, de pilda, ca
,.frumosul constd in alegerea proportiilor, in dispunerea adevarata a partilor,
in fapt, in marime, calitate si cantitate si-n raportul lor reciproc”, atunci
formuldm o teorie despre frumos. In primul caz, o definitie ne va spune cum
se recunoaste frumosul, iar in cel de-al doilea, o teorie cere explicit sa
spunem cum se explica frumosul. O atare teorie pe cat de cuprinzatoare, pe
atat de longeviva cu privire la frumos este numitd de acelasi estetician
,»Marea teorie". Cei ce-au initiat-o au fost pitagoreicii, dar ea a strabatut
dupa aceea timpurile, raminand aproape nemodificatda pana in secolul al
XVIlI-lea european. Ea are, totodata, calitatea ca se aplicd si plasticii si
muzicii deopotriva. Elementul esential al acestei teorii il constituie ideea de
proportie, cea de simetrie si cea de armonie. Astfel, frumosul apare numai in
obiectele in care partile se raporteaza unele la altele ca numere simple. Mai
precis: justa alcdtuire si concordanta tuturor lucrurilor compuse provin din
cele cinci proportii cuprinse intre cele patru numere simple (1, 2, 3, 4). O
atare teorie se aplica si este recognoscibild in sculptura si arhitectura clasica
greceasca, iar Vitruviu in celebrul sau Tratat despre arhitectura consfinteste
si pentru latini canoanele atasate acesteia. Oricum, Sfantul Augustin va fi cel
care va da formula paradigmatica a Marii Teorii: ,,Numai frumosul place; in



frumos - formele; in forme - proportiile; Tn proportii - numerele". Se
considera, de asemenea, ca sunt cateva teze conexe Marii Teorii: 1.
caracterul rational al frumosului; 2. caracterul cantitativ al frumosului; 3.
caracterul obiectiv al frumosului; 4. dimensiunea metafizica a frumosului
(afirmata si de pitagoreici si de Heraclit, dar si de stoici si de ganditorii
crestini).

In Simpozion, Platon surprinde si defineste tocmai acest caracter obiectiv $i
nu subiectiv al frumosului, absolut si nu relativ transcendent si nu imanent
al acestuia, atunci cand afirma: ,,un frumos ce traieste de-a pururea, ce nu se
naste si piere, ce nu creste si scade; ce nu-i intr-o privinta frumos, Intr-alta
urat; cateodatd da, alteori nu; pentru unii da, pentru altii nu. Frumos ce nu
se-nfatiseaza cu fata, cu brate sau cu alte intruchipari trupesti, frumos ce nu-i
cutare gand, cutare stiintd; ce nu salasluieste in altd fiinta decat sine; nu
rezida intr-un vietuitor, In pamant, in cer, sau oriunde aiurea; frumos ce
ramane el Tnsusi intru sine, pururea identic siesi ca fiind de un singur chip;
frumos din care se impartaseste tot ce-1 pe lume frumos, fara ca prin aparitia
si disparitia obiectelor frumoase, el sa sporeasca, sa se micsoreze ori sa
indure o cét de mica stirbire". Inseamna ci astfel definit, ceea ce e frumos nu
e frumos in functie de altceva, ci este frumos in eternitate si pentru sine.

Se intelege ca sofistii au fost cei care s-au Indoit tocmai de valabilitatea
acestor caracteristici ale frumosului si ei, din contrd au insistat asupra
caracterului subiectiv, relativ, si imanent al aprecierilor estetice §i artistice.
In mod deosebit, dubii serioase asupra valabilititii Marii Teorii pot fi
sesizate chiar la Socrate. Astfel, potrivit lui Xenofon (Memorabilia, 111, 8, 4)
dupa Socrate, care-i raspunde lui Aristip, existd un frumos care nu constad in
proportii, ci in corespondentd, sau in acordul obiectului cu telul sau menirea
sa: ,,intr—un cuvant, tot ce poate fi folositor e bun si frumos cu privire la
folosinta ce o putem trage din el. - Dar, si cosul de dus gunoiul e un lucru
frumos. - Da, fireste, si un scut de aur e urat daca unul e bine facut pentru
serviciul la care il intrebuintam, iar celdlalt nu. - Asadar, spui ca aceleasi
lucruri pot fi frumoase si urite in acelasi timp. - Da, se intelege, si pot fi si
bune, si rele... ceea ce e frumos pentru alergare nu e pentru luptd si de-a-
ndoaselea; 1intr-un cuvant, lucrurile sunt bune si frumoase pentru
intrebuintarea la care ne slujim de ele si sunt urate pentru serviciul la care nu
se potrivesc". De asemenea, §i stoicii, intrebuintand doua acceptii asupra
frumosului (a. frumos este ceea ce este perfect proportionat i b. frumos este
ceea ce e adecvat perfect menirii sale), au formulat si ei, implicit, indoieli cu
privire la valabilitatea universald si neconditionati a Marii Teorii. In orice



caz, se acceptd astazi ideea ca Plotin este cel ce-a adus cele mai articulate
semne de indoiald asupra caracteristicilor frumosului, asa cum este acesta
vazut in grila pitagoreica si cea platoniciana. Plotin pleacd de la constatarea
existentei unei forme interne (fo endon eidos). In acest context, el
formuleaza doua teze. Prima: noi ne delectim numai intru spirit, numai el e
frumos; lucrurile materiale sunt frumoase doar in masura in care sunt
patrunse de spirit. A doua: frumosul depinde de stralucire. Prin urmare, nu
simetria este sursa frumosului, ci ceea ce lumineaza simetria, adica forma
internd, sufletul. Pentru Plotin, frumosul nu depinde de simetrie si pentru ca,
daca ar fi asa, atunci ar rezulta ca frumoase sunt doar obiectele complexe.
Or, arata el, frumosul este prezent si-n lucruri simple, precum culoarea, un
sunet izolat, fulgerul, aurul sau soarele. De asemenea, dacd frumosul ar
depinde de proportii, atunci fata ar fi intotdeauna frumoasa la cei mai multi
oameni. Frumoasa insa este expresia, iar expresia nu-i neapdrat produsul
simetriei si proportiei, ci ea este reflex al formei interne. In al treilea rand,
frumosul nu poate consta in potrivire, deoarece remarca Plotin, existd si
,.potrivire in rdu". Or, potrivirea in riu nu-i niciodatd frumoasa. In fine,
pentru autorul Eneadelor, frumosul nu-i o relatie, ci o calitate. In orice caz,
mult mai tarziu, in Renastere si dupa aceea, se produce o [limitare a
domeniului cuprins in Marea Teorie cu privire la frumos. Astfel,
teoretizarea, mai ales sub impactul manieristicilor, a doua categorii noi,
subtilitatea $1 gratia, evidentiazad si mai pregnant faptul ca semnificatia
acestora este destul de Indepartata de acceptiile frumosului, asa cum au fost
acestea definite, de pilda, la pitagoreici, la Platon sau la Vitruviu. In fapt,
modificarile care se produc in continutul notiunii de frumos sunt indisolubil
legate, pe de o parte, de schimbarile in sensibilitate, care la randul lor au
condus la aparitia romantismului. Pe de altd parte, empirismul filosofilor,
mai ales al celor britanici, a scos in evidenta cateva idei noi. Astfel, Addison
(1712), Hutcheson (1725) sau David Hume (1757) s-au interogat explicit, nu
de ce proprietati ale obiectului depinde frumusetea, ci de ce proprietati ale
mintii noastre depinde frumusetea lucrurilor. In mod curent, acum, in
preromantism, se vorbeste tot mai mult despre faptul ca oamenii poseda ,,un
simt distinct al frumosului”, de un simtamant al frumosului dat in imaginatia
si-n gustul nostru. In acest sens, Hume, empiristul sceptic prin excelenta, nu
ezitd deloc sad afirme ca frumosul nu este o proprietate a lucrurilor insele.
Dupa el, frumosul exista in ,,mintea care observa obiectele, iar fiecare minte
observa o frumusete diferitd". Oricum, Immanuel Kant este cel care va
aduce clarificarile cele mai importante 1n privinta definirii naturii
frumosului. Doua asemenea clarificari sunt mai mult decat importante, sunt
esentiale. a) toate criteriile despre frumos sunt individuale; b) frumosul este



confirmat de fiecare obiect luat in parte si el nu poate fi inchegat In
confirmdri generale. Caracterele frumosului dupa Kant sunt: a) ceea ce place
in mod universal fara concept; b) ceea ce place in mod dezinteresat; c) ceea
ce reprezinta o finalitate fara scop.

Inainte chiar de afirmarea deplini a axiologiei la inceput de secol XX s-a
produs o glisare a interesului de la cercetarea caracteristicilor frumosului la
analiza amanuntita a trairii estetice. Conceptul de empatie, de einfithlung, de
intropatie teoretizat, de pilda, de Visher si Lipps, prin continutul sau spune
mai mult despre natura trairii estetice decat despre esenta unei notiuni
traditionale de frumos.

Oricum, in istoria de doua milenii a gandirii estetice (inteleasa in sens larg),
s-a trecut de la notiunea generald de frumos, de la frumosul metafizic la
notiunea clasic-clasicista a frumosului. Aceasta a intrat in criza, si faptul este
evident in felul in care romantismul de inceput de secol XIX a impus
sublimul in prim planul categoriilor estetice. In aceeasi ordine ideatici, se
poate afirma cd s-a trecut de la evidentierea frumusetii lumii la ideea
Sfrumosului din arta, s-a produs, prin urmare, trecerea de la o teza metafizica
la concretizarea si obiectivarea ei. In toatd aceastd perioada s-a trecut, de
asemenea, de la frumosul priceput prin intelect la cel perceput prin simtire,
iar obsesiva cautare a unui caracter obiectiv al frumosului a fost parasita,
incet, dar sigur, pentru o obsesie de semn contrar: frumosul este eminamente
subiectivitate.

3.3. Sublimul

in mod traditional sublimul, drept categorie estetica este tratat imediat dupa
frumos. Exista, desigur, motive adanci, atat de ordin teoretic cat §i istoric
pentru aceastd anume consecutie. in fapt, chiar analiza dihotomica a celor
doud categorii, atit la Tnceputurile teoretizarii cat si, mai ales, in perioada
moderna, prin Edmund Burke, Immanuel Kant sau Schiller, spune de la sine,
foarte mult despre puternica apropiere a frumosului de sublim si a
sublimului de frumos.

Intr-o oarecare misura si apelul la etimologie este lamuritor atit pentru
apropierile cat si pentru diferentierile (pana la apozitie) ale semnificatiilor
categoriilor amintite. Se stie, astfel cd, in Grecia antica, intr-o faza tarzie a
acesteia, adjectivul megaloprepes a ajuns sa desemneze un fel de a fi Tnalt,
mai ales in ceea ce priveste stilul. Forma substantivata era megaloprepeia.
Termenul Tnsd care va face carierd va fi hypsos si el se va impune oricum



prin chiar titlul faimosului tratat anonim Peri hypsous (sec. I d.chr.).
Substantivul hypsos indicd, mai direct, departarea sau indltimea, iar prin
extensie, sugera, un mod de fiintare elevata, fie a lumii, fie a omului. Aceste
semnificatii sunt prezente si n latind unde avem grupul inrudit de termenii:
sublimus, sublimitas, sublime, sublimo, sublimus, s.a.m.d. Pentru
semnificatia strict estetica o forma adverbiala, sublimen, se va dovedi a fi
extrem de importantd. Prin cei doi compusi, sub si limen, se sugereaza,
alaturarea, oarecum paradoxald, a doua lucruri contradictorii; ceva aflat
dedesubt (sub) cu ceva aflat deasupra (limen). Sublimen indica un efort ajuns
,,panad sub pragul (de sus)" al unei usi, iar prin extensie, a ajuns sa semnifice
un efort care nazuieste sa atinga pragul de sus al oricarei situatii. Prin urmare
se trece de la ceea ce este inalt, la modul propriu, la ceea ce este elevatul,
maretul, grandiosul, in sens figurat.

De asemenea, o cercetare istorica, chiar sumard, ne va evidentia stransa
legdtura a celor doua categorii. Astfel, majoritatea istoricilor esteticii (K. E.
Gilbert, H. Kuhn, dar s1 W. Tatarkiewicz) sustin ca exista temeiuri pentru a-1
considera pe Platon drept cel care in Lysis, Simposion, Menon sau Fedon ar
fi redeschis frumosul spre sublim, in fapt, ,,spre un frumos mai mult decat
frumos, si demn de-a fi numit cu timpul, altfel". Astfel, Lysis aproximeaza
frumosul ca ,,alunecos"”, ca ceva care ,,ne scapd si fuge de noi". De
asemenea, in Simposion treptele initierii, frumusetea fizica, cea morala, cea a
cunoasterii §i cea absolutd presupun nazuinta cdtre intelepciune care, la
randul ei implicd prezenta unor ,,ginduri si vorbe frumoase, mirete". In
acelasi context este citatd mereu, notatia din Fedon despre Socrate, cel din
ajunul mortii, care naste in sufletele celor din preajma ,,un amestec cu totul
neobisnuit de placere si in acelasi timp de durere". Sau, tot aici, elogiaza, la
antipodul corpului trecator, a sufletului nevazut, nemuritor si intelept, ,,0
esentd mult mai divind decat o armonie". In fine, Legile disting intre un
frumos usor, o arta moderata, mai degraba feminina, i, un frumos grav, o
artd mare, ce tine prin maretie (fo megaloprepes) de ,.firea barbateasca".

3.4. Tragicul

La o primd vedere tragicul pare a fi o categorie esteticd necontroversata.
Orice cercetare insa mai amanuntitd asupra spiritualitatii greco-latine si
iudeo-crestine va evidentia faptul ca, formula binecunoscuta ,fragic este, in
primul rdnd «ceea ce este relativ la tragedie»" spune mult dar nu totul
despre esenta acestei categorii estetice. Astfel, observatia de inceput este
aceea ca tragicul se gaseste Tn forma concentrata si specializata in tragedie.



Aceasta Tnseamna ca tragicul si tragedia sunt puternic legate genetic: tragicul
se naste cu adevdrat in tragedie, dar el nu se reduce la ea. De aici rezulta
cateva sugestii teoretice deloc de neglijat. Astfel, fenomenul tragic este mult
mai larg decat ceea ce este continut si reprezentat in tragedia insasi. Aceasta
pe de o parte. Pe de alta parte, tragicul se gaseste si n alte genuri literare si
in alte arte decat cele dramatice propriu-zise: pictura si sculptura, intr-o
oarecare masura, sigur insa in dramaturgia muzicala, in operd si balet, in
oratoriu §i cantatd, Tn intreg simfonismul european sau in forma sonatei,
construitd antitetic i, desigur, in muzica de camera. Oricum, teoretizarile cu
privire la tragedie au fost insotite de regula, de evolutia insasi a
dramaturgiei, si, in acest sens, nu este dificil sd se surprindd legaturile firesti
dintre tragediile lui Eschil, Sofocle si Euripide si teoria aristotelica a
catharsis-ului dintre Corneille s1 Racine si consideratiile lui Boilleau asupra
,unitatii celor trei reguli”, dintre Shakespeare si revalorizarea teoretica a lui
Voltaire asupra ,,noii etape" elisabetane in dezvoltarea tragediei, dintre
Ionesco, Brecht sau Becket, si, de exemplu, evaludrile lui Camus asupra
,.viitorului tragediei" in epoca noastra, care, dupa el, ,,coincide cu o drama
de civilizatie ce ar putea favoriza expresia tragica". Aceasta legatura dintre
tragedie si tragic, chiar daca este atat de puternicd, ea nu este de naturd sa
limureasca in intregime esenfa tragicului. In acest sens Christophe Cusset,
intr-o lucrare recenta, La tragédie grecque (Edition du Seuil, Paris, 1997) nu
ezitad chiar sa afirme, referindu-se la vechii greci, ca, desi acestia au inventat
tragedia si au scris piese tragice, ei nu au cautat cu adevarat sa vorbeasca
despre tragic" (s.a.). Mai mult, sustine acelasi autor, chiar si teoria lui
Aristotel, ,,nu are drept scop sa defineasca tragicul ca atare: ea se
intereseazd mai ales de structura pieselor si de reprezentarea actiunii'.
Pentru Aristotel, tragedia trebuie sa arate «o actiune a unui caracter nobil,
elevat» care inspird teroare si mild. In lecturarea pieselor clasice, Aristotel
considerd cd Euripide este cel mai tragic dintre cei trei mari dramaturgi.
Aceasta judecata se explicd prin faptul cad Euripide a stiut sa-si faca
personajele sd cada 1n nenorocire i sa le arate suferinta. Deci, pentru
Aristotel, tragedia isi atinge scopul 1n patetism: ea trebuie sa ofere
spectacolul nenorocirii. Daca aceasta abordare este contrard notiunii de
tragic, ea nu este suficientad pentru a stabili esenta tragicului, care consta in
primul rand in infruntarea, in cadrul personajului tragic, dintre o anumita
fatalitate si o libertate" (s.a.).

Prin urmare, se poate admite cd avem acces la esenta tragicului atit prin
teoretizarile prilejuite de tragedii, dar si prin meditatiile metafizice si etice,
stravechi sau recente, asupra sensului vietii si al destinului omenesc. In acest



sens, ca fenomen, tragicul este, evident, si in viata, 1n istorie si existenta,
inainte de-a fi pe scena, iar, pentru a-1 explica si interpreta, mintea, gandirea
omeneascd a pus in joc si categoriile ontologiei generale, in primul rand
categorii precum necesitate (fatalitate) si libertate. Astfel, in fapt, de pilda,
in orizont ontologic vechii greci au surprins prin intermediul conceptiei lor
asupra destinului note esentiale in definirea situatiei tragice, si, chiar
elemente definitorii ale tragicului dintotdeauna: ceea ce s-a petrecut cu un
om - In anumite situatii limitd sau exceptionale de viata, care implica
suferinta nemeritatd, durere sau nenorociri de tot felul, chiar moarte - are un
caracter implacabil si ireversibil; si, chiar dacd omul n-a stiut care sunt
cauzele si consecintele actiunii sale, el trebuie totusi sa fie facut raspunzator
si vinovat pentru actele si faptele sale. Grecii Tnsisi stiau acest lucru si-1
sustineau prin cel putin doud asertiuni: prima 1i apartine lui Homer: ,,nici
macar zeil nu pot schimba cursul trecut al evenimentelor". A doua i-o0
datoram lui Sofocle: ,,nimeni pe lumea aceasta nu este scutit de nenorociri".
Asemenea constatdri fundamentale sunt de naturd, pe de o parte, s ne faca
sda vedem ca atat viata omeneasca cat si istoria insasi sunt pline de
evenimente tragice, atata timp cat suntem intr-un fel obligati sa acceptam ca
si suferinta si durerea nemertitate, si nenorocirile si moartea naprasnica, sunt
stari reale, sunt prezente ineluctabilitate ale vietii" individuale. Pe de alta
parte, tragicul presupune, pe langa fenomenul de distrugere al valorilor si un
raspuns dat la intrebarea: de ce tocmai cel bun si valoros piere? si, de
asemenea: ce sens are cdderea si moartea eroului tragic? In fapt, tragicul
presupune valori absolute (viata, libertatea, demnitatea, egalitatea,
dreptatea), presupune transcendenta si, de asemenea sensul moral si cel
metafizic al vietii si zbaterii omenesti. Astfel, la nivelul cel mai larg de
definire putem spune ca tragicul exprima in forma paradoxal exemplara
reugita valorilor general umane, adica, trairea demna, liberd si cu sens, a
vietii in pofida tuturor nedemnitatilor, nelibertatilor si nonsensurilor. Mai
precis, prin tragic se poate vizualiza aproape in forma ,,purd"
indestructibilitatea substantei umane §1 capacitatea omenirii" de a se
autoregenera moral. Acest fapt a fost evidentiat cu pregnanta, de pilda, de

3.5. Comicul

In cele mai multe si mai importante sistematizari si teoretizari filosofice din
spatiul european si nord-american de culturd, comicul este recunoscut drept
o categorie estetica. O Intreaga traditie a pregatit si, pana la urma, a reusit sa
1mpuna acest statut. Aceasta recunoastere nu intra neaparat in contradictie cu
admiterea unui adevar la fel de important, anume ca, fenomenul comic este



mult mai amplu in semnificatii $i mult mai adanc in explicatii decit ceea ce
numim, Th mod curent, aparitie si aparenta comica. Altfel spus, ca fenomen
antropologic real, comicul are, pe de o parte, atat cauze biologice (inclusiv
neurofiziologice), cat si cauze psihologice sau sociologice. Pe de alta parte
insda, fenomenului comic 11 sunt atasate dimensiuni lingvistice,
comunicationale, de cunoastere sau chiar metafizice. In fapt, nu existda un
fenomen comic brut, nedependent de aprecierea umana, deci, de valori
omenesti. Inseamna ca fenomenul, in toata amplitudinea si adancimea sa,
poate fi inteles numai ca fenomen axiologic aflat in raport de contiguitate cu,
de exemplu, valorile vitale (afirmarea vietii sau, din contra, a declinului si a
mortii), cu cele morale (binele si raul, mila sau ura, iubirea sau inocenta,
cinstea sau rautatea) sau cu cele ale sacrului (dar si cu cele ale desacralizarii
si treceril in derizoriu, rizibil si profan) s.a.

Un punct central in definirea comicului ca fenomen antropologic si estetic,
totodats, il detine rdsul. In acest inteles general, comicul exprimi
ambivalenta conditiei umane. Astfel, se constatda cu usurinta ca, pe de o
parte, comicul implica solidaritate (,,se rade cu"), dar si, pe de alta parte,
excluziune (,,se ride de"). In orice caz, existd un etos al rdsului. (Nicolai
Hartmann) si, in acest sens, se vorbeste Tn mod curent de ,,rasul plin de
inimd" Intelegator, bland s1 generos, dar si de rasul nemilos, exprimand ura,
dispret, invidie, resentiment. Existd, astfel, un rds de acceptare care
celebreaza unitatea unui grup si care face posibila refacerea unitatii acestuia
prin admiterea de noi membri, dupa cum existd rasul de excludere care
reface si el unitatea unui grup, dar prin excluderea, prin sanctiunea unora
dintre membrii sai, uneori numai printr-un simplu surds dispretuitor, sau
printr-o tacere ,,plind de inteles". Oricum, in ceea ce priveste definirea
comicului ca fenomen, rasul si etosul asociat acestuia ridicd cateva
probleme. Astfel, in primul rand, exista o multiplicitate a formelor rasului si,
simultan, o dificultate de-a stabili distinctii intre, de pilda: a) rasetele de
bucurie, de placere, de excitatie generala; b) rasetele suscitate de amuzament
(,,reactie de umor"); c) rasetele provocate printr-o inventie poznasa $i
relevand precis comicul (,,creatie de umor"). Inseamna ca nu orice ras este
semnalizator al comicului, pentru ca sunt si expresii si modalititi de
realizare ale comicului care nu implica in mod obligatoriu prezenta rasului,
in componenta sa fiziologici si/sau psihologici. In acest sens, meritd
amintitd propunerea facuta de Jean-Marc Defays in cartea sa Comicul (ed.
franceza 1996, varianta romaneascd, 2000, Institutul European lasi) care
considera ca intre rds (euforic sau non-euforic) si comic (ca fenomen estetic
in care exista intentionalitate si perceptie constientd) este util sa se



stabileasca un nivel intermediar, rizibilul, definit ca fiind ,totalitatea
stimulilor intelectuali care pot provoca rasul, dacd existd conditii favorabile.
La randul lui, rizibilul este involuntar (,,comicul de situatie") si voluntar
(,,comicul propriu-zis"). In aceeasi ordine de idei, nu putem si nu observim
ca Jean Fourastié, in Le Rire (1983), sustine ca rizibilul va fi, impreuna cu
doleanta, rationamentul s1 constatarea, ,,unul dintre cele patru moduri
fundamentale ale gandirii".

In al doilea rind, comicul presupune de foarte multe ori un etos special al
rasului, dar el insusi nu depinde numai de valori morale prezente in
sanctionarea prin rds sau rizibil. In acest sens, Nicolai Hartmann aduce
urmatoarele argumente: a) in fenomenul comic este vorba §i de o valoare
esteticd, in genere de o gustare a frumosului, in fond, de un fenomen estetic;
b) comicul se realizeaza numai in masura in care el pare si apare pentru un
subiect, apt, capabil sa-1 recepteze ca atare, printr-o suspendare a legaturilor
obisnuite; c¢) ,,momentul etic" reprezentat prin ,,etosul special al rasului”,
este un fundament pentru valoarea estetica a comicului, in sensul in care, in
genere, valorile etice sunt fundament pentru valori estetice; insa, valoarea
esteticd a comicului depinde, nu de substanta, de esenta, morala a valorilor,
de pilda, de mila, sau urd, sau bunavointa sau dispret, ci de modul in care
acestea apar si par sau sunt raporturi de aparitii in §i pentru constiinta care
valorizeaza; d) comicul si umorul sunt fenomene strans legate intre ele, dar
,acestea nu stau nici macar formal in paraleld unul in altul", aratd Hartmann;
in timp ce comicul tine de obiect, este calitatea acestuia, umorul, in schimb,
tine de cel care contempld sau de cel care creeazd (de poet, de actor);
comicul si umorul ar fi tot atat de deosebite, precum muzica de muzicalitate
sau legitatea numerelor de simplul mestesug al calculului. Din asemenea
premise rezultd cd, nu este acceptabil sa se considere ca umorul ar fi ,,alaturi
de comic" (mai precis, ,,ca un al doilea fenomen de acelasi gen") si nici ca
umorul ar fi subordonat comicului, ,,ca o specie" a acestuia. In fapt, comicul
si umorul, nu sunt paralele,ci sunt ,,esalonate” unul in spatele celuilalt, in
sensul ca, orice umor este deja raportat la un comic prezent si cd nu se poate
ivi fard el. Pe de altd parte, ne avertizeaza Hartmann, orice comic
,provoacd" umorul si 1l cere oarecum, ca o reactie adecvata a subiectului.
Oricum, comicul, in sens strict estetic, nu se realizeaza fara umorul
subiectului; comicul are nevoie, ca orice obiect, de altfel estetic, de
contributia reciprocd a subiectului. De unde, concluzia partiala a acestei
demonstratii: fara comic al obiectului nu exista umor in sesizare (sau chiar
in reprezentare), dar, §i fara umor in sesizare nu exista comic al obiectului.
Hartmann aduce insa, o deloc neglijabila corectura, partii a doua a acestei



formule. Astfel, umorul nu este singura forma de valorificare a comicului si
el gaseste cel putin patru asemenea feluri diferite: simplul amuzament in fata
comicului; gluma - folosirea comicului ca poantd; ironia si sarcasmul.

Pentru o introducere insa la tema comicului, evident, si prin intermediul
textelor alese (din Nicolai Hartmann, Mihail Ralea si Jean-Marc Defays)
este necesar sa intreprindem o scurtd incursiune asupra esentei comicului.
Ne oprim doar la citeva ,,momente". Existd o unanimitate de opinie in a-1
considera pe Aristotel ca fiind cel ce-a sesizat ceva, Intr-adevar esential,
pentru fenomenul comic in genere, pentru dimensiunea estetica a comicului,
in chip particular. Astfel, pentru Stagirit, comicul consta intr-un defect sau o
uritenie, cu precizarea ca aceste insuficiente si aceste slutenii - care
contrariaza idealul ordinii si armoniei - trebuie sa fie ,,fara durere" si ,,fara
parere de rau". Comicul este, in fond, reprezentarea a ceea ce este mai slab
in om; el inceteaza acolo unde incepe suferinta serioasa si durerea amara. El
mai aminteste o conditie, §i ea, esentiala comicului: slabiciunea, de care este
vorba in acest caz, nu duce la pieire. In acest fel, apare si o importants
deosebire intre comic si tragic. Oricum, s-a observat ca, in definirea antica a
comicului lipseste ceva destul de semnificativ, si anume, reversul subiectiv
al comicului, adica rolul subiectului care resimte comicul si comicitatea
situatiilor. De asemenea, odatd cu Renasterea si cu noul accent pus pe
subiectivitate, apare, tot mai pregnant, gandul ca in comic se afla ,,ascuns
ceva", cd el, comicul, ,,ne inseald" oarecum, pentru ca apoi, sd se dezvaluie
ingelaciunea, tocmai acolo unde ne asteptam cel mai putin. Tot Tn epoca
moderna, se adauga o altd caracteristica consideratd esentiala a comicului:
,lvirea e ceva neasteptat”, ivire legatd insa de un sentiment al propriei
noastre superioritati. In ceea ce priveste o definitie numita, adeseori
paradigmaticd, datda comicului este de amintit celebra formuld kantiana:
,,Rasul este un afect izvorat din brusca prefacere a unei asteptari incordate
[nu in opusul ei cum este asteptarea comuna] ci in nimic". Tot Kant observa
cd, 1n tot ceea ce urmeaza sa trezeasca un ras viu, zguduitor, trebuie sa se
afle ceva absurd (in care intelectul nu poate gasi in sine placere). Oricum,
absurdul, nu vizeaza doar domeniul moral, iar nenumarate situatii comice
arata ca exista comic si fara slabiciune morala, mai ales atunci cand intervine
neprevazutul.

Freud in Cuvantul de spirit si comicul (1905) va evidentia atdt componenta
psihologicad a comicului si a unei forme de valorificare a acestuia, cuvdntul
de spirit (Witz), cat si dimensiunea esteticd propriu-zisd a celor doua.
Ipoteza lansata de Freud suna astfel: tehnicile cuvantului de spirit coincid cu



tehnicile elaborarii visului. Visul este: a) asocial; b) reprezintd o dorinta
refulatd; c) functia lui principald este placerea. Cuvantul de spirit este: a)
social; b) el este un joc comprehensibil; c) realizeaza obtinerea unei placeri
prin activitatea dezinteresatd a aparatului psihic. Dupa Freud, condensarii
din vis 1i corespunde conciziunea din cuvantul de spirit, iar deplasarile
semnificatiilor sunt fenomene si tehnici comune atat visului, cat si
cuvantului de spirit. De asemenea, tot tehnici comune celor doua entitati sunt
s1 reprezentarea prin contrariu $i non-sensul, absurdul.

Cum visul este teritoriul privilegiat de manifestare al inconstientului, si cum,
cuvantul de spirit se afld si el intr-un raport inerent cu inconstientul,
formarea cuvantului de spirit parcurge urmadtoarele etape: 1. o idee
preconstientd este 1Incredintatd pentru un moment unui ,tratament"
incongstient; 2. rezultatul acestui ,,tratament" este recuperat de perceptia
constientd. Trei idei sunt importante in acest context. Prima: in cuvantul de
spirit placerea provine din economisirea unui consum inhibitoriu. A doua:
plicerea comicd rezultd din economisirea consumului de reprezentare. In
fine: placerea produsa de umor rezulta din economisirea consumului afectiv.
Dupad cum se vede, la Freud, tehnicile cuvantului de spirit (condensarea,
repetitia, dublul sens, calamburul, deplasarea, unificarea, greseala de
rationament) sunt aceleasi, dar placerea pe care unele sau altele o procura
este diferita, in functie de dispozitiile lor, altfel spus, de intentiile pe care le
aratd. Oricum, el recunoaste doua: tendinta obscena (sau ,,vorba care
dezbraca") si tendinta ostila (sau ,,vorba care ataca ori care apara"). In cele
doud cazuri, umorul aduna mijloace pentru a scapa de ceva supardtor, iar
rasul pe care 1l declanseaza provine, cum am vazut deja, din economia de
energie consacrata unei inhibitii". In fine, Freud descrie, de asemenea, un
cuvant de spirit inofensiv, fantezist, care provoaca rasul, fard ca acesta sa
incalce tabu-urile, dar care ne elibereaza totodata de constrangerile gandirii
rationale.

In concluzie, putem fi de acord, de exemplu, cu Jean Cohen ca ,,dintre toate
categoriile estetice, singur comicul are privilegiul de a induce o reactie
psihologica specifica, care se poate recunoaste usor', dar aceasta nu
inseamnad deloc cd, in plan categorial el poate fi definit Tn termeni absoluti, si
,fard nici un rest". Recunoasterea psihologica nu tine loc de definitie in
orizont estetic a comicului. Mai degraba,, aidoma frumosului, adevarului,
binelui si asemeni sacrului, cu care el este ntr-un intim raport, comicul nu
poate fi definit ,,in termeni rezolutivi si de solutionare" (Jean-Marc Defays)
ci, in termeni de aproximari succesive, de interpretari relative si provizorii.



in fond, dupi cum observd Jean-Marc Defays comicul se sprijind pe
mijloace si acest fapt este usor de constatat daca ne gandim ca este suficient
foarte putin pentru a-l vedea aparand, dar tot la fel de putin pentru a si
disparea. Astfel, o forma a comicului, grotescul, este, in fapt, o mijlocire
intre Frumos si Urat; de asemenea, umorul, inclusiv umorul negru nu este, in
ultima instanta decat un mijlocitor intre Bine §i Rau; in fine, ironia, este ea
insasi posibila, ca mijlocire intre Adevar si Fals. Formula aceasta, comicul se
sprijina pe mijlocire, evidentiaza totodatda, foarte pregnant si faptul ca
formele comicului sunt multiple, dinamice si incarcate mereu de relativ si
relativizari. El erodeaza si desfiinteaza ceea ce indeobste este considerat
absolut, canonic, reguld fixa. Comicul are nevoie, aproape intotdeauna
pentru a fiinta de disimulare, ambuguitate sau duplicitate, si, chiar daca, de
pilda, Bergson reduce numadrul procedeelor comune tuturor formelor
comicului la trei ,,principii canonice (repetitia, inversiunea, interferenta
seriilor) aproape toata lumea acceptd, pana la urma, ca, el nu este, daca-1
evaluam ca tip de discurs (dupa cum spune Jean-Marc Defays) ,,un «gen» ci
reversul tuturor celorlalte”". In acest sens se poate spune ci, prin insasi
natura-i interna, specifica, care-1 diferentiaza net de alte categorii, comicul
oscileaza fara incetare intre abatere de la reguld si reglementare, oscileaza
imprevizibil intre recunoasterea si discreditare, oscileazda aleatoriu intre
excludere si integrare. In fond, comicul este ,,mai obiectivd" decat alte
categorii si calitafi estetice pentru ca el este o categorie, ca mijlocitor"”, in
postura de-a schimba orice, de-a demonetiza orice, de-a vedea in frumos si
uratul, Tn sublim si ridicolul (prin cadere), In gratios si penibilul, in maretie
si josnicii s.a.m.d.

O pozitie extrem de nuantatd in privinta topos-ului comicului in sistemul
categoriilor estetice, formuleaza Evanghelos Moutsopoulos, in cartea sa,
Categoriile estetice (1970). Esteticianul grec plaseaza comicul in cuprinsul
categoriilor estetice determinative. In cadrul acestor categorii conteazi
continutul determinat al obiectului estetic iar ,,ceea ce le caracterizeaza mai
mult decat altceva" este proiectarea, printre ele, de valori omenesti in forme
estetice. Mai mult, dupa Moutsopoulos, se poate afirma ca, prin intermediul
categoriilor determinative (precedate, in analiza, de cele traditionale si
urmate de cele finale), continutul obiectului estetic se umanizeaza, in sensul
cd, ,,oglindeste lupta vietii umane". Sunt distinse trei grupe principale In
sfera categoriilor determinative: a) peidologice; b) tipologice si c)
tendentiale. Comicul este considerat, in acest caz, o categorie eidologica,
dinamica, alaturi de epic, dramatic $i tragic (poeticul, liricul si idilicul sunt
si ele categorii eidologice, dar statice, nu dinamice). Dupa Moutsopoulos



categoria eidologica a comicului poate fi evaluata prin raportare la categoria
rizibilului, ca si la alte cateva valori categoriale: caricaturalul, ironicul,
diformul, satiricul, umoristicul, spiritualul. De asemenea, toate aceste
categorii au drept caracteristicd comuna preschimbarea formelor canonice
ale frumosului prin tehnici §i conventii specifice. Toate aceste categorii au
trasatura pregnanta si obligatorie antropocentrismul adica, cerinta raportarii
situatiilor la om si la tinuta sa morala. Faptul este evident si-n cazul
categoriei grotescului - categorie aflatd in contrapondere cu sublimul (in
estetica romanticilor) sau amestecat cu tragicul (in tragicomedia si farsa
tragica contemporana) - si ea o forma a comicului, si ea o preschimbare, prin
urat, a formei canonice a frumosului.

IV. Estetica artei contemporane

4.1 Criza esteticii? — Semnificatii

Criza actuald a artei si a esteticii pare deconcertantd. Ea provoaca o
multime de intrebari care sunt asemanatoare cu acelea pe care si le-au pus
ganditorii secolului XIX. Se poate vorbi oare de ,,sfarsitul” artei? Exista oare
criterii de evaluare si judecare apte sa stabileasca fara drept de tagada
sfarsitul artei? Sau, care este rolul placerii estetice si care sunt criteriile de
evaluare ale artei contemporane? Si, despre ce fel de artd e vorba? O
definitie noua a artei pare sa se impund astdzi cand sunt tot mai prezente
tehnologia si integrarea procedeelor informaticii Tn procesul elaborarii
artistice. In ce masura societatea contemporana determina arta §i receptarea
ei? Putem vorbi doar despre o artd a elitei artistice sau si despre o artda de
masa? Care le sunt trasaturile distinctive?

Totodatd, ne confruntdm cu noi provocari. Care e statutul practicilor
artistice si culturale in societatea contemporana, cum influenteaza media sau
politica procesul creatiei artistice dar si al actului critic de evaluare a artei?

Cand ne punem astfel de intrebari ne situdm implicit in domeniul
esteticii iar Intrebarile nu au in vedere numai arta dar si discursul secund, cel
despre arta. Estetica nu e nici arta Tnsasi, nici teoria artei, ea e un discurs din
afara artei asupra formelor artei, ale receptarii ei dar si asupra formelor de
sensibilitate estetica. Discursul esteticii deschide astfel spre o diversitate de
domenii cum sunt cel istoric, psihologic, sociologic, filosofic, etc.



Se impune, de la inceput, o distinctie intre estetica i filosofia artei.
Estetica ar putea fi definita ca un tip de experienta care se ocupa cu natura,
valoarea §i particularitatile obiectelor sale. Filosofia artei se apleaca asupra
operei de artd, a creatiei, asupra valorii artistice si a fenomenului artei. Nu se
pot analiza probleme de filosofia artei fara a patrunde in domeniul esteticii.
Filosofia artei Tnsa, are Tn vedere istoria filosofiei, s-ar putea spune ca este
parte integrantda a ei pe cand estetica poate fi inteleasa ca detasata de
filosofie. Tocmai de aceea, unii ginditori au propus notiunea de estetica
filosofica pentru a o diferentia de cercetdrile care, desi au in vedere
frumosul, experienta estetica si arta, au alte surse (istorice, literare, etc.).

Numerogi ganditori contemporani sunt de parere ca azi, ca §i in
trecut, unele arte ocupa un loc privilegiat in analiza esteticii, mai ales
pictura in detrimentul arhitecturii. Se naste o intrebare fireasca: cum se
poate explica aceasta pozitie privilegiata?

De-a lungul istoriei artei au avut loc multe dezbateri, cu adevarat
estetice, referitoare la anumite constructii arhitectonice. Sa ne gandim la
solutiile adoptate de arhitecti pentru realizarea Partenonului sau pentru
cupola basilicii Santa Maria del Fiore din Florenta, proiectata de
Brunelleschi iar, mai aproape de vremurile noastre, cladirea Centrului
Georges Pompidou sau Piramida de la Muzeul Luvru din Paris.

Multi arhitecti dar si multi filosofi afirma ca arhitectura este o arta
majord. Le Corbusier considera ca o ,constructie e facutd sa reziste,
arhitectura, sa emotioneze” intarind oarecum ceea ce afirmase Fr. von
Schelling: ,arhitectura e alegoria artei de a construi”. Insa arhitectura a fost
defavorizatd in aprecieri de caracterul ei functional, utilitar si de faptul ca a
fost asociatd cu o activitate tehnica, nu esteticd. Asa se explica de ce
arhitectura e consideratd ,,inceputul artei” — potrivit lui Hegel si e plasata la
baza sistemului hegelian al artelor in timp ce poezia si muzica ocupa varful
ierarhiei, intr-o clasificare intemeiata pe principiul spiritualizarii graduale a
artei care se elibereaza treptat de materie.

Prin contrast, pictura ocupd un loc privilegiat in domeniul esteticii
probabil pentru ca discursul filosofic despre Ideea de Frumos, despre gust si
judecata estetica s-a constituit prin raportarea la istoria picturii mai ales
incepand din Renastere panad in secolul XVIII-XIX. Disputele cele mai vii
din esteticd s-au ndscut, in majoritatea cazurilor, din conflictele generate de
picturd. Jean Lacoste considera ca ,nici o artd nu ne di, asa cum face
pictura, placerea traditiei s1 a modernitatii, nemijlocirea senzatiei, subtilitatea



iconografiei, stralucirea culorii si inteligenta gustului, iluzia imaginii $i
poemul simbolului, figura si abstractia™".

O altd posibilda explicatie constd intr-un transfer de termeni din
teologie si culturd. In contrast cu iudaismul sau islamismul care respecta
interdictia reprezentarii divinitatilor, crestinismul a acceptat si, uneori, chiar
a stimulat dezbaterea estetica asupra imitatiei, a reprezentarii, sau a
modelului. Toate sunt teme ale picturii chiar si astazi.

3.2.Prima jumatate a secolului XX. Modernitate estetica si criza artei

Notiunea de modernitate estetica nu desemneazd cu precdadere o
epoca, mai degrabda un anumit raport cu arta, raport intemeiat pe expereinta
criticd a gustului. Ea contine mereu o opozitie fundamentald: este atat o
retragere spre imaginar cat si o fereastra deschisa spre real. Opera de arta se
plaseazd ,jintr-o familiaritate tulburatoare”, dupa cum afirma Freud, care
poate sa devind o Indepdrtare tulburatoare in care se afld ceea ce pare
apropiat. Sentimentul provocat se cere comunicat caci e deosebit de profund.
Se produce astfel o dezorientare accentuata pe care o genereaza o experienta
atat de tulburatoare. De aici ar putea sa decurga criza artei. Insa, tocmai
disolutia reperelor si a criteriilor, nevoia inventarii unor forme noi de
analiza, toate acestea la un loc asigura bogatia experientei estetice.

Notiunea de revolutii formale se refera la diverse miscari, curente §i
tendinte artistice care, incepand cu mijlocul secolului XIX, au contribuit la
distantarea de sistemul normelor artistice care guvernau domeniul artelor de
mai multe veacuri. In toate modalititile de manifestare ale artei, artistii
experimenteaza, inoveaza, rup legdtura cu vechile principii pentru a elimina
academismul. Pictorii abandoneazad principiul sacrosanct al lui mimesis,
denuntd dogma aristotelica a imitdrii naturii, renunta la spatiul plastic supus
conventiilor perspectivei elaborate in Renasterea italiana. Compozitorii
largesc universul sonor al tonalitatii traditionale, stabilita de Clavecinul bine
temperat al lui Bach, exploreaza noile game cromatice si disonantele
muzicale finute pana atunci in chingile armoniei.

Modernitate sau avangarda?

Pentru a incerca sda rdaspundem la aceste intrebari sa vedem ce
inseamnd modernitatea si avangarda. Sunt ele doud notiuni echivalente?

! Jean Lacoste, L’ Idée de beau, Bordas, Paris, 1986, p.7.



Modernitatea artisticd de la sfarsitul secolului XIX si din prima
jumatate a secolului XX s-a exprimat in special prin miscarile de avangarda.
Fiecare dintre acestea si-au exprimat viziunea proprie asupra artei moderne.
Totusi, trebuie sa mentionam ca termenul modernitate, considerat intr-un
sens larg, nu se referd doar la o singurd perioada istorica. Fiecare epoca,
inclusiv antichitatea, a cunoscut conflictul dintre ,,antici” si ,,moderni”, intre
spiritul conservator si cel novator. Traditia este aceea care transmite
mostenirea culturald valorica a epocilor anterioare. Istoria se scrie pe baza
acestei transmiteri. Tradifia nu constituie, in sine, un obstacol in fata
progresului caci ea se intemeiaza pe un fond de acumulari si pe o integrare
progresiva a cunostintelor care garanteazd dezvoltarea si evolutia, leaga
prezentul de trecut, pentru viitor. Dar relatia aceasta este fragila, echilibrul e
amenintat atunci cand traditia degenereaza in traditionalism convervator sau
paseist si se sclerozeaza sau cind fortele novatoare antreneazd o noud
viziune despre lume.

Occidentul crestin medieval a cedat sub presiunea unei Renasteri
pentru care cultul antichitatii trebuia sd asigure revitalizarea artelor si a
gandirii. In aceasta privinta, Renasterea constituie o ruptura radicala fata de
Evul Mediu. Dar Renasterea insasi se instaleaza intr-o traditie care pastreaza
mostenirea clasica si, la randul ei, devine traditie pentru epocile ulterioare, in
special in artele plastice, Tn muzicd sau, prin principiul imitatiei, prin
conventiile perspectivei §i cele tonale care vor deveni insuportabile pentru
artistii de 1la mijlocul veacului XIX si care se vor declara ,,moderni”.

Sa nu uitam totodata ca, la sfarsitul secolului XVII are loc cunoscuta
cearta dintre antici §si moderni. Ea confera termenului modern un sens
specific care va caracteriza secolul urmator, supranumit secolul Luminilor.
Modernii sunt ganditorii cartezieni interesati de progresul stiintific, tehnic,
convingi de superioritatea ratiunii asupra celorlalte facultdti ale spiritului
uman.

Pentru arta, Hegel este cel care a inspirat sensul actual de modernitate
artistica. El afirma libertatea totald a creatorului. Acesta isi poate alege
subiectul, formele, materialul fara sa fie obligat sa respecte regulile si
conventiile. Astfel, Hegel anticipeaza aparitia unei arte care nu exista inca, o
arta post-romanticad. Ea cauta o frumusete ambigua, eternd si efemera in
acelasi timp. Acestea sunt formele care-1 atrag pe Baudelaire, ,,pictor al vietii
moderne”. Florile raului sunt considerate si azi prima realizare a unei
modernitati artistice nascande.

4.3. Dadaismul




La scurt timp dupa Almanahul Calaretului Albastru, se naste la Zurich
in 1916, curentul Dada. Sunt voci care afirma ca parintii cuvantului ,,dada”
ar fi Richard Hulsenbeck si Hugo Bale dar Hans Harp considera ca meritul 11
revine lui Tristan Tzara. Fie ca miscarea s-a nascut la Cafeneaua Terasse sau
la Cabaretul Vortaire din Zurich, intentiile miscarii sunt bine precizate: ea se
doreste o manifestare a ,revoltei permanente a individului contra artei,
contra moralei $i a societatii”. Isi propune sd puna in actiune toata forta artei
si ,,spiritul nou” pentru a construi ,,catedrala viitorului”. Miscarea intra rapid
intr-o faza nihilista.

Desi initial e legat de cubism si futurism, Manifestul Dada (1918) —
redactat de Tristan Tzara, respinge orice aliantd cu avangardele, refuza chiar
ideea de artd modernd si denuntad spiritul de sistem care ar face din el un
»ism”. . Distrug sertarele creierului si pe acelea ale organizarii sociale, scrie
Tzara, descurajez pretutindeni, arunc mana cerului in infern, ochii infernului
in cer, pun iar in functiune roata fecunda a unui circ universal in fortele reale
si in fantezia fiecarui individ”.

Pe langd intemeietori, trebuie amintiti: Max Ernst, Francis Picabia,
Raoul Haussmann, John Hearfield, Otto Dix, Georg Grosz, Man Ray,
Philippe Soupault, Kurt Schwitters, Marcel Duchamp si Andre Breton. La
New York, aceastd miscare se manifestase inca din 1915 intr-o forma pre-
dadaista, mai ales datoritd lui Duchamp. Spiritul Dada se va raspandi rapid
in Europa intreagd. El va genera, in cifiva ani, o varietate uimitoare de
creatii artistice: expozitii, teatru, reviste, manifeste, poeme, fotomontaje si,
mai ales, colaje. Decesul miscarii se inregistreaza in 1923, epocd in care
Marcel Duchamp paraseste gruparea si se apropie de André Breton care
publica, n anul urmator, Manifestul suprarealismului.

Spiritul Dada nu a incetat sd trdiascad §i chiar sd bantuie creatia
contemporand. Cu putin inainte de disparitia sa (1963), Tristan Tzara se
intreba care e finalitatea artei. El exprima rezerve fatda de fenomenul
,vulgarizarii” creatiei artistice. ,,Ce inseamnd aceasta vulgarizare, cui
serveste, suntem siguri ca € benefica? Atinge ea oare scopul artei care este
imbogatirea a ceea ce este umanul?” Tzara denunta ,,snobismul”, carierismul
si dependenta de bani si opinii cat si compromisurile care decurg din acestea.
In incheierea marturisirilor, sunt exprimate nostalgic, temeri care sunt foarte
actuale azi, cu privire la destinul artei contemporane, redusa la rangul de bun
de consum. ,Dada nu era doar absurdul, nu numai o gluma. Dada era
expresia unei dureri acute a adolescentilor ndscuta in timpul razboiului din



1914 si in timpul suferintei. Ceea ce voiam noi era sa elimindm complet
valorile momentului dar in folosul celor mai inalte valori umane™”.

Desi miscarea Dada nu si-a propus sa aiba continuatori, in anii ’50,
doi artisti americani, Jasper Johns si Robert Rauschenberg creazda un grup
neo-dada, dornici sa reconcilieze arta si viata. Preluand mai ales modelul lui
Kurt Schwitters, neo-dadaistii fac colaje si asamblari prin folosirea de
obiecte si materiale diverse — sfori, cartoane, tesaturi, etc. Influentele
miscarii Dada nu se resimt doar in artele plastice. Compozitorul John Cage
si coregraful Merce Cunningham, in anii ‘60 considera ca lucrarile lor se
plaseaza in continuarea acestei miscari. In 1968, anul disparitiei lui Marcel
Duchamp, numerosi contestatari, simpatizanti ai Internationalei situationiste,
intr-o critica globala a societdtii capitaliste, au considerat motivatd o
raportare la spiritul protestatar al migcarii Dada.

3.4. Readyv-made

O data cu afirmarea gandirii lui Marcel Duchamp, arta a fost nevoita
sa tind seama de un nou tip de obiecte ... artistice - acele ready-made — sau
obiectele gata-facute, fabricate industrial. Istoria acestor obiecte — devenite
artistice - preluate la intimplare din marea diversitate a obiectelor fabricate
industrial, incepe in 1913. Duchamp aseaza o roata de bicicleta pe un taburet
si, potrivit afirmatiei sale, o priveste cum se roteste. Apoi cumpara un
uscator de sticle, o lopata pentru zapada, etc. In total, 40 de obiecte ready-
made. Problema acestor obiecte este tocmai expunerea lor ca obiecte
artistice. Apogeul e atins in 1917, la New York, atunci cand Society of
Independant Artists, Inc. primeste un urinoar botezat ,.Fantand”, obiect
semnat R. Mutt. ,,.Lucrarea” e refuzata iar scandalul e innabusit. Publicul va
afla intreaga intimplare gratie unei fotografii publicata ulterior. Paradoxul
Fantanii se bazeaza pe disproportia dintre discretia cu care a fost Tnconjurat
evenimentul si incredibilul rasunet din lumea artei. Provocare, gest comic,
capcana dadaista intinsa institutiei, traditiei, cultului frumusetii? Probabil,
toate la un loc. Duchamp considera ca e o dovada a faptului ca artistul poate
sa faca publicul sa accepte orice.

De fapt, Duchamp voia sda pund capat picturii de sevalet, picturii
,retiniene”’, In douda dimensiuni. Obiectul industrial, semnat, modificat sau
nu dar transferat in domeniul artei, tulburd perceptia estetica obisnuita si,
mai ales, rupe cu sistemul reprezentarii artistice devenitd traditionald.
Obiectul industrail nu sufera nici o transformare alchimica in opera de arta.

2 Marc Dachy, Dada et des dadaismes, Paris, Gallimard, 1994, pp.329-330.



De fapt, el nu devine opera de arta. El se doreste a fi un gest al desacralizarii
artei.

4.5. Disonanta, soc, ruptura, noul cu orice pret

Intotdeauna operele de artd au dorit sd suscite interesul, sa
impresioneze. Este o caracteristicd a operei de geniu, asa cum 0O aprecia
Kant. Dar chiar si antichitatea greaca, Aristotel In special, atribuia creatiei
poetice, mai ales tragediei, sarcina de a provoca nu numai sentimentul de
mild dar si pe acela de frica pentru a declansa in final, in spectator, o stare de
catharsis care sa-1 elibereze de pasiuni. In secolul XVII, estetica ramane
fidela acestor cerinte aristotelice. Arta poetica a lui Boileau este expresia
acestei atitudini. ,,Socul” nu este scopul ultim 1n aceste epoci. Catharsis
presupune revenirea la echilibru, la calm. Pentru secolul XVII, scopul
suprem este ca opera sd placa ochilor si sufletului, e vorba de o esteticd a
gratiei §i serenitdtii. Pentru muzicd, disonantele, care puteau exprima
nelinistea si deruta, sunt armonizate; in picturd, absenta armoniei culorilor
este atenuata de rigoarea desenului. Conventiile academizante §i pastrarea
principiului imitarii naturii nu sunt puse in pericol de nici o tentativd de
inovatie caci acestea nu urmaresc sa puna in discutie insusi sistemul in
vigoare.

Dar situatia se schimba la mijlocul secolului XIX, epoca aparitiei artei
moderne. Pentru o era a revolutiei industriale si a afirmarii capitalismului,
Baudelaire se poate mira, cu indreptatire, ca formele artei clasice se mai
mentin incd. El va clama disonanta, discrepanta. Cu toate acestea, primele
curente de avangarda, de la impresionism la futurism, nu vor face decat sa
,socheze” mentalitatea burgheza, sa lupte contra estetismului, a
academismului §i conservatorilor. A soca e sinonim cu a scandaliza, a
ofensa, dar fara sa rupa radical cu trecutul si fara o deschidere completa spre
cercetarea noului cu orice pret.

Treptat, sensul verbului ,,a soca” aluneca de la aspectul psihologic
spre cel politic, al expresiilor ,,a provoca un soc” si ,,a face opera-soc”.
Aceste miscari includ deliberat in vocabularul lor ruptura, disonanta,
noutatea cu orice pret. In 1909, miscarea Art-Action, declansata de futuristul
Marinetti, 11 invita pe tofi artistii sa diversifice manifestarile publice care sa
exprime ciat mai vehement revolta Tmpotriva cultului trecutului, contra
academismului §i adeziunea la lumea industriald. De altfel, unul dintre
manifestele Dada 1si propunea sa distruga ,,toate cuvintele marete ale eticii,
ale culturii si interioritatii”. Marea arta va fi aceea care va face cunoscut ,,ca



a fost zguduita de exploziile sdaptamanii trecute, aceea care neincetat va
cauta sa se regaseascd dupa degringolada din ziua precedentd”. Francis
Picabia (1879-1953), intemeietorul revistei Dada, exprimd poate cel mai
categoric acest cult al noului pe care l-au slujit miscarile de avangarda:
”Ceea ce-mi place este sd inventez, sa imaginez, sa fabric in fiecare moment
din mine insumi un om nou apoi sa-l uit, sa uit totul. Trebui sa secretam o
guma speciala care sa steargd treptat operele noastre si amintirea lor.
Creierul nostru ar trebui sa fie doar o tabla neagra sau alba sau, mai bine, o
oglinda in care ne-am privi un moment pentru a-i intoarce spatele doua
minute mai tarziu.””

4.6.Influentele conceptiilor lui Marx, Nietzsche si Freud
asupra esteticii din secolul XX

Scrierile lui Marx despre arta si despre interpretarea creatiei artistice
de-a lungul istoriei vor sa rezolve o contradictie nascuta din dialectica
marxista. Potrivit conceptiel materialiste, evolutia formelor ideologice se
intemeiaza pe dezvoltarea economicd. Desigur ca si ele influenteaza, la
randul lor, economia, dar dimensiunea economicd € mai importantd in
aceasta ecuatie. Ca urmare, trebuie sa existe un raport de corelare intre
stadiul economic si creatia intelectuald in general, in fiecare epoca. Dar
Marx constatd ca aceasta corelare nu se realizeaza Intotdeauna in istorie.
Unii ganditori sunt capabili sd realizeze opere de anticipare, foarte lucide si
uneori critice, cu mult dincolo de conditiile in care au fost create. In acest
mod se realizeaza ,,un raport inegal intre dezvoltarea productiei materiale si
productia artisticd”. Un asemenea decalaj e deseori sesizat in istoria artei:
,existd unele epoci ale infloririi artistice care nu sunt 1in relatie cu
dezvoltarea generald a societatii i nici cu baza el materiala”. De pilda, Marx
is1 marturiseste neputinta de a intelege cum arta greaca si epopeea, legate de
forme specifice de dezvoltare, ,,pot sa ne mai ofere o placere estetica si mai
au valoare culturala pentru noi, fiind si azi percepute ca norme si modele
inegalabile”. De fapt, Marx se loveste de una dintre problemele esentiale ale
esteticii: cum reuseste arta sa fie in acelasi timp istorica si atemporala?

In Introducere la critica economiei politice, ganditorul acorda cateva
randuri acestei probleme dar nu reuseste sa gaseasca un raspuns satisfacator.

* Ibid.



El considera ca explicatia pentru interesul acordat si astazi artei antice s-ar
gasi n farmecul pe care-1 exercita Grecia antica, numita ,,copildria istorica a
omenirii”. Daca ar fi reusit sa dezvolte cele cateva idei referitoare la arta,
Marx ar fi constituit probabil o teorie a artei din perspectiva marxista. Ar fi
trebuit probabil sda accepte ca o serie de aspecte ale artei nu se supun
determinatiilor materiale, economice si sociale cdci teme precum iubirea,
moartea, destinul sunt teme care apartin Tnsasi conditiei umane. In schimb,
probabil ca viziunea lui, puternic influentatd de Hegel si intemeiata pe
principiile esteticii clasice (imitatia, perspectiva), preferinta pentru arta
greaca, toate acestea sunt evidente in pasajele lui si ar fi constituit liniile
fundamentale ale unei teorii a artei.

Daca viziunea lui Marx asupra artei nu a influentat staruitor filosofia
artei, estetica marxista si diversele doctrine estetice inspirate de marxism au
devenit criterii fundamentale in realizarea §i aprecierea artei mai ales in
spatiul comunist din rasaritul Europei. Preocuparea fundamentala a acestor
teorii o reprezintd in special raporturile complexe dintre artd, politica si
ideologie sau relatiile dintre artd, revolutie si partidul comunist. Se impun
insa distinctii intre primele conceptii estetice marxiste, aflate sub semnul
leninismului (anii ‘20 —Lenin, Plehanov si Trotki) si estetica dogmantica a
realismului socialist conceputa de Gorki, Stalin si Jdanov in anii ‘30.

De abia dupa cdderea comunismului, Tn 1989, doctrina oficiala a
realismului socialist se va prabusi dupa mai multe reconfirmari autoritare ale
el, mai ales in anii 60 - *70.

Se poate observa cd existda la Marx o anume contradictie intre
modernitatea conceptiilor filosofice si clasicismul gusturilor sale estetice.
Regasim aceasta contradictie si la Nietzsche dar exprimata sub o altd forma
s1 pentru motive diferite.

Daca interpretarea marxista a lumii porneste de la gandirea hegeliana,
filosofia lui Nietzsche, ostila hegelianismului, 151 indreapta atentia spre
Grecia antica anume cea presocratica, o epoca in care domina cu tarie fortele
vitale si in care nu se manifestd inca ,,optimismul” teoriei, al cunoasterii
rationale cu caracter epistemic, in detrimentul pesimismului tragediei.

Gandirea lui Nietzsche e dominata de o viziune estetica a lumii si pe
care o exprima prima opera semnificativa, Nastere tragediei, scrisd sub
influenta lui Schopenhauer, un omagiu totodata adus muzicii lui Wagner.
Textul e deseori citat si contine o temd bogata in implicatii estetice, a relatiei
dintre dionisiac §i apolinic, intre betie si vis, Intre muzica §i forma plastica.
In text se exprima totodata conceptiile care definesc modernitatea: refuzul



transcendentei, insatisfactia Tn fata declinului unei civilizatii materialiste
prea Increzatoare 1n progresul stiintei si al tehnicii.

Nu trebuie facutd o separare neta, asa cum fac unii comentatori, intre
gandirea tanarului Nietzsche aflat sub influenta lui Schopenhauer,
indragostit de muzica wagneriana, anti-crestin si cel din perioada de
maturitate, indragostit brusc de Georges Bizet si care scrie lucrari
fundamentale precum Asa graita Zarathustra, Cazul Wagner, Nietzsche
contra Wagner. Spre sfarsitul vietii constiente, Nietzsche insusi afirma ca
Nasterea tragediei si Asa graita Zarathustra se numard printre cele mai
valoroase realizari ale sale.

In ceea ce priveste opera lui Wagner, dincolo de ambivalenta
sentimentelor lui, adevdrata problemda ar fi sa intelegem ce percepe
Nietzsche prin muzica wagneriand. El o considerd atit o renastere a
spiritului tragic grec dar si un simptom al decadentei moderne. Atunci cand
acuza ceea ce el numeste wagnerie sau wagnerizare, el are in vedere
dimensiunea teatrala si demagogica a muzicii. S-ar putea spune ca, oarecum
confuz, a presimfit exploatarea muzicii wagneriene de catre ideologia
nazistd. Insa, previziunile sale nu merg atit de departe incat sa intuiasca in
ea premisele noil muzici, mai ales interesul pentru disonante care deschid
calea spre experimentele muzicii secolului XX. Desi indrazneata in
domeniul creatiei poetice, estetica lui Nietzsche ramane riguros clasica in
ceea ce priveste artele plastice, admira stilul maiestuos si formele
traditionale marcate de amintirea irizantd a spiritului grec.

Si 1n cazul abordarilor artistice si estetice realizate de Freud se poate
descoperi o distorsiune intre caracterul novator al teoriei psihanalitice,
contributia ei Tn analiza operei de arta i, mai ales, contributia la intelegerea
procesului creator, pe de o parte si, conservatorismul si clasicismul lui
Freud, pe de alta parte. El afirma cad nu e preocupat de esteticd si, mai mult
chiar, manifesta o atitudine de superioritate fata de ceea ce numeste stiinta
artei cu discursurile ei vagi, contradictorii i care sunt inutile amatorului de
arta caci nu-l ajuta sa 1si precizeze preferintele artistice. Insusi fenomenul
,artd” nu 1 se pare ca ar avea vreo dimensiune metafizica sau religioasa. O
considera o simpla ,narcoza” cu capacitati benefice de consolare a
individului aflat Tn luptda cu permanentele probleme existentiale. Dar e
interesat de procesul creatiei artistice si de operele de arta. Textele sale
dezvaluie multa si autentica pasiune pentru literaturd, teatru, sculpturd si
picturda. Exceptie face muzica pe care marturiseste ca o... ,,detesta”.

Preocupat de perioadele de regres ale activitatii creatoare a lui
Leonardo da Vinci, cerceteaza faramele de amintiri notate de artist si



realizeazd o ,,analiza retrospectiva” a personalitatii sale. Ii dezvaluie astfel
homosexualitatea latentd si procesul de sublimare artisticd prin care
,pacientul” sau 1si ,,transcende pulsiunile”. Lectura unei nuvele, desi destul
de nesemnficativd din punct de vedere literar, il ajutd sa stabileasca o
paraleld intre procesul creatiei poetice, jocul inconstientului si propriile
cercetdri psihanalitice. E fascinat de Moise al lui Michelangelo si
demonstreaza, in contrast vadit cu interpretdrile date de istoricii artei ca,
departe de a fi dominat de furie, personajul biblic este stapanul pasiunilor
lui.

Operele de arta analizate de Freud, cu exceptia creatiei lui Wilhelm
Jensen, apartin repertoriului clasic. Freud ignora aproape cu desavarsire
revolutiile avangardiste ale artei, deconstructia formei, abstractizarea si
nonfigurativul. Nu e interesat de suprarealism desi acest curent abordeaza in
mod sustinut tema inconstientului in experienta ,,scriiturii automate”. Pentru
Freud, opera de arta e traducerea in imagini a inconstientului de aceea ea se
inrudeste cu visul, nevroza. Ca urmare, forma artei trebuie sa contribuie la
recunoasterea, dezvaluirea acesteia. Forma este, pentru Freud, o modalitate
de fascinare, prin care artistul trezeste placerea estetica.

In cazul celor trei ganditori mentionati si ale caror creatii au fost
determinante atat pentru perioada in care au trdit dar mai ales pentru
urmatorii 50-100 de ani, se poate constata un atasament sensibil la clasicism
si estetica idealistd, o nostalgie pentru antichitate si pentru o traditie artistica
occidentala cuprinsa intre Renastere si secolul XIX. Acest traditionalism se
contureaza aldturi de viziunea criticd si novatoare in acelasi timp, intr-o
renastere a renascentistei coincidente a opusilor. De altfel, aceasta atitudine,
prin care s-a incercat intelegerea si depasirea contradictiilor, este si
caracteristica perioadei contemporane.

4.7 Conceptul de industrie culturala

Notiunea de Kulturindustrie a fost enuntatda de Th. Adorno si Max
Horkheimer in lucrarea lor Dialectica Ratiunii, publicata in 1947. Aflandu-
se 1n exil in SUA, cei doi ganditori denumesc prin acest termen productia
industriald a bunurilor culturale realizate prin dezvoltarea mijloacelor de
comunicare Tn masa: cinematografie, presa, radio, televiziune, publicitate,
mijloace care se dezvoltd dinamic in America acelei perioade. Industria
culturala, Tn aceastda semnificatie, trimite la stadiul avansat al civilizatiei
americane, considerand-o a fi deja post-industriala. O asemenea intelegere
presupune §i 0 modificare a statutului culturii traditionale care, in aceasta



societate, se considera a fi accesibild publicului larg. Insa, expresia are si un
sens peiorativ. Cei doi ganditori pun problema efectului ideologic generat de
o culturd standardizata, programatd, produsa cantitativ, In mod industrial in
functie de criterii industriale, nu calitativ, potrivit unor norme estetice.
Autorii considera ca aceasta productie nasivd de « bunuri culturale »
genereazd mai mult consum; ea nu raspunde nevoilor culturale ale
oamenilor. In plus, ea presupune o manipulare si o conditionare a spiritelor
in absenta oricarui feed-back din partea consumatorilor. Noii manageri ai
acestei culturi asa-zis democratice sau democratizate respectda, de fapt,
criteriille de marketing, distribuind in scopuri mercantile doar farime din
cultura anterioara, traditionala. Pentru cei doi ganditori, acest proces
conduce la o uriasd “Inselare a maselor”. Teza aceasta apare partial in Teoria
estetica a lui Adorno. El apard arta moderna care e o artd exigenta, rafinata
pand la ermetism §i care ar trebui sa reactioneze la manipularea nevoilor
artistice de catre un sistem in care puterea o detin aceia care domind
economic societatea.

4.8. Modernitate, post-modernitate, post-avangarda

Notiunea de post-modernism a aparut, prima datd, in domeniul
arhitecturii. In lucrarea sa Arhitectura postmoderna, Charles Jenks a dorit sa
clarifice mai multe concepte care criticau sau diversificau semnificatiile
modernitatii. Asa ajunge sa faca distinctia intre late modern (modernism
tardiv) si artitectura post-modernd sau ultra-moderna. Curentul post-modern
a aparut in anii ‘60 dupa ce, in anii 1920-1930 modernitatea se manifestase
cel mai pregnant. Aceastd etapd, de la inceputul secolului XX, mai e
cunoscuta sub denumirea de ,,noul stil internatioanl” al marilor arhitecti Le
Corbusier, Walter Gropius, Mies van der Rohe, cei care au initiat fenomenul
Bauhaus.

Modernismul, in ultima lui etapa de expresie si post-modernismul se
manifesta aproape simultan in arhitecturda. Ele sunt tendinte opuse, uneori
contradictorii, influentand semnificativ arhitectura actuala. Jenks considera
ca un exemplu de arhitectura apartinand modernismului tardiv ar fi Centrul
Pompidou din Paris. Aceastd tendinta prelungeste conceptia modernista
regandind si  adoptand ,Jlimbajul” epocilor anterioare. In schimb,
postmodernismul foloseste toate procedeele retorice si  valorifica
reactualizand orice stil, inclusiv cel antic. Exemplul mentionat de obicei este
complexul Plazza d’ Italia din New Orleans (Louisiana, SUA) realizat de
arhitectul Chales Moore. Acesta foloseste si termenul ,,post-modern” pentru



a-si caracteriza si defini creatia. Curentul se manifesta rapid in anii ‘80, in
toate domeniile intelectuale, culturale si artistice si devine sinonim cu
diferentierea netd de epoca Luminilor si de critica modernitatii.

Acest ,,post-ism” isi gaseste expresie si In filosofia politica sau
sociologie. De pilda, sociologul american Daniel Bell anunta ,sfarsitul
1deologiilor” si impune conceptul de ,,societate post-industriala”.

Jean Francois Lyotard, care publica in 1979 Conditia postmoderna, a
cautat sa defineasca aceasta perioada. Pentru ganditorul francez, conditia
post-modernda este sinonima cu sfarsitul marilor discursuri despre
legitimitatea ideologicda sau despre societatea fara clase, emanciparea
individului, construirea unei societati rationale, etc.

Noua tendinta va atrage si critici. Incd din 1980, Jurgen Habermas
face cunoscut un anume anti-modernism al unor teze post-moderne si
propune o clasificare a tendintelor. Filosoful justificd necesitatea de a
continua miscarea modernista si considera, asemeni lui Adorno, ca aceasta e
capabild sd reziste presiunii economice si politice tot mai intense. Faptul ca
sunt numeroase voci care considerd cd modernismul nu mai e viabil ar
dezvalui, potrivit lui Habermas, un anume conservatorism dar si expresia
unei ideologii consensuale specifica liberalismului democratic. Filosoful
denunta conceptia lui Daniel Bell mai ales ideea ca arta moderna si
avangarda ar fi deviat, alterat valorile traditionale burgheze. Habermas
distinge intre modernitate culturald si modernizare sociald si observa ca
postmodernismul inteles ca neo-conservatorism arunca responsabilitatea
esecului modernizarii economice §i sociale asupra modernitatii culturale.
Insa, aceastd responsabilitate revine sistemului politic nu fenomenului
cultural incriminat. Cu acest prilej, ganditorul atrage atentia ca arta si cultura
moderne au fost folosite ca tapi ispasitori, considerandu-se ca au o capacitate
accentuat subversiva. Sub titlul Trei forme de conservatorism, Habermas
distinge intre  ,tinerii = conservatori’, “vechii  conservatori” = §i
,neoconservatori”. Primii resping modernitatea in numele unei subiectivitati
autonome. Ei pornesc de la notiunile modernitatii dar intemeiaza un
santimodernism nemilos”. Critica gandirea instrumentala contemporand
apeland la vointa de putere pe directia lui Nietzsche sau la suprematia Fiintei
in maniera heideggeriana ori la ,.forta poetica dionisiaca”. In aceasta clasa,
Habermas plaseaza trei ganditori francezi: Georges Bataille, Michel
Foucault si Jacques Derrida.



