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SCHEMA UNEI LECTURI POSIBILE

Printre formulele posibile de a invedera nucleul valoric al
operei esteticianului polonez Roman Ingarden (1893—1970) una
este cu sigurantd ineficace: aceea care evitd o confruntare a
surselor ei filozofice, ignord mediul specific discursiv si meto-
dologic in care ideile estetice iau nastere si capdtd o anumitd
semnificatie. E drept cd in insdsi maniera sa de a interoga opera
de ‘arti intr-o experientd eideticd existd o simplitate aparentd
care poate insela nu numai pe un cititor neavizat, dar si pe
cei familiarizati cu constructii estetice mai dificile. In realitate,
chiar si ideile pe care am fi inclinati s& le considerdm simple
transpuneri conceptuale ale unor observatii empirice la indemina
oricui isi au justificarea de amdnunt in climatul fenomenologic
al intregului edificiu, sint informate de premisele filozofice adop-
tate care le ,supradetermind“ conotativ.

O lecturd adecvatd si instructivd a studiilor lui Ingarden
presupune cunoasterea liniilor de fortd ale proiectului sidu filo-
sofic. Acesta le conferd coerenta de profunzime, anticipeazi tipul
de probleme si de solutii, accentele interesului teoretic al auto-
rului. Vom descifra atunci in insdsi tematica cercetirii sime-
trii si corespondente mai ascunse, iar vocabularul tehnic, diferit
in bund@ masurd de terminologia cu care ne-a obisnuit literatura
tradifionald, va inceta sd ne aparad esoteric in mod gratuit. Abia
ulterior va deveni posibild, cu mai putine riscuri de arbitrar,
operatia — totdeauna delicatd — de a resitua intr-o altd perspec-

tivd filosoficd ceea ce s-a dovedit a fi rezistent si valabil in
ansamblul conceptiei.

-

Adversar al stilului speculativ si dogmatic in elaborarea
conceptiei estetice, repudiind etalarea unor definitii rigide care
s& urce spre cheia de boltd a sistemului pretins incheiat, Roman
Ingarden nu a cunoscut acest confort al zidirii in propria sa
fortareatd intelectuald. Opera sa, desi sistematicd in felul siu —
organicd, mai bine zis, — este deschisi atit prin reluirile st
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retusurile succesive intreprinse chiar de autor c¢it si prin acelea
de care rimine, in continuare, susceptibild. Mai putin polemici,
nu prevaleazd In aceastd operd dialogul explicit cu alte orien-
tari estetice. Dar nici nu avem de-a face cu o desfdsurare pur
deductivd. Partial, explicatia trebuie cdutatd in adoptarea entu-
ziastd, incd de pe vremea cind isi fdcea studiile la Géttingen,
a stilului de filozofare initiat de profesorul s#u Edmund Husser! :
aplecarea constiintei interogatoare asupra interioritdtii actelor
sale de efectuare, inspectarea directd a ,vie{ii constituante* pro-
prii curentului de constiinta. ,Intoarcerea la lucrul insusi“ — acest
indemn programatic al metodei fenomenologice are drept con-
secintd imediatd din punct de vedere stilistic renuntarea 1la
constructiile si modelele ‘abstract elaborate ale obiectului in afara
examinirii acestuia intr-o serie de acte ‘ale experientei pure. ,In-
toarcerea“ sugereazd implicit o presupusd riticire, dupd opinia
fenomenologului, ca o stare anterioard in care se afld cei ,aban-
donati lucrurilor, teoriilor si metodelor“?, catalogate, incremenite
in paginile cirtilor de filozofie. ,Lucrul insusi* se va regési atunci
intr-o ipostazid de... ,perceput®, ,gindit*, sub form&3 de multipli-
citate de ,moduri sintetic legate“ ale constiintei pentru fiecare
object. Este supusd revizuirii intreaga teorie a constiinfei, a
fundamentdrii obiectivitdt{ii lumii reale, a adevirului si finali-
tatii filozofiei Insisi. ,Intoarcerea la lucrul insusi* s-ar putea
traduce si In felul urmitor: este vorba de reintoarcerea ,la
sine* a subiectului, la recistigarea comprehensiunii de sine, ‘arti-
culind toatd cunoasterea pe un ego fundamental cu viata lui
pre-stiintific8, ,pre-obiectivi®, datoritd céreia orice structuri on-
tologicid si-ar gisi propriul siu fundament. In limitele idealis-
mului transcendental Husserl c&uta sd elaboreze o instrumen-
tatie supld a ,introspectiei* filozofice destinatd si contribuie la
o descriere mai riguroasdé a proceselor de ideatie in diferite acte
cognitive. Aceastd preocupare a Intemeietorului curentului feno-
menologic in filozofie a constituit un punct de atractie puternicid
pentru elevii sii si explicd totodati, de ce fenomenologia ,se

1 E. Husserl, Logigque formelle et logique transcendentale,
P.UF., 1975, p. 23.
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lasa practicatd si recunoscutd ca o manierd sau stil“? mai degrab3,
decit ca o doctrind, ca o constiintd filozofici de ansamblu.

Formatia fenomenologicA a lui Roman Ingarden transpare
in toate articulatiile conceptiei sale. Totusi ceea ce constituie
efertiv originalitatea viziunii sale se datoreazd neacceptdrii unor
teze majore ale fenomenologiei ortodoxe (husserliene). Ele privesc
in primul rind teoria constituirii transcendentale si problematica
generald a modului de existentd a lumii reale. Polemica s-a
iscat in jurul afirmatiei lui Husserl, dupa care constituirea lu-
crului real (a obiectivitdtii lumii reale) reclamd un anumit tip
de intentionalitate : lucrul real este recuperat ca un ,sens* de-
pozitat intr-o subiectivitate transcendentald. Ingarden refuza ,li-
bertdtii“ constiintei absolute (termenul vag prezentat si la Husserl)
puterea ei constituantd nelimitatd care reduce orice transcendentd
la un simplu corelat al actelor inteniionale. Problema existentei
si structurii lumii trebuie abordati in termenii ontologiei si
epistemologiei generale. Numai in aceastd perspectivd, dupd pa-
rerea esteticianului polonez, lumea reald inceteazd sa fie conce-
putd ca existential heteronomid si dependenti de acte ale con-
stiinfei constituante. Teza a fost elaborata si sustinuta cu prilejul
unui schimb direct de pareri in decursul anilor 1918—1928, intre
Ingarden si Husserl, si a constituit tema lucrarii sale filozofice
fundamentale Spdr o istnienie $wiata (,Disputa asupra existenfei
lumii* — cele doua volume au apdarut in 1946, al III-lea volum
urmeazd sa apara).

Controversa mentionatid s-a dovedit a nu fi un simplu inci-
dent in biografia intelectuald a esteticianului polonez. Ea %@
configurat intreaga sa conceptie esteticd si i-a conferit un spor
de unitate, fiind prezenta, explicit sau tacit, in mal toate scrierile
sale. Meditatia constantd asupra acestui tip de probleme l-a
determinat sd facd uz de toate argumentele posibile in favoarea
opiniei sale, ajungind, la un moment dat, la o ,revelatie® ci
studiul esteticii poate constitui un excelent exercitiu pentru
perfectionarea metodelor de ‘analiz& a problemelor filozofice mai
generale. Dar dintr-un ,mijloc“, estetica devine curind un ,scop“,

iar ,metafizicianul innascut® (Tatarkiewicz) se transformi in-

2 M. Merleau-Ponty, Phénoménologie de la perception, N.R.F.,
1945, p. L.
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tr-un estetician, ale cdrui studii se propun in consecintd upei
duble si coordonate lecturi: ca o elucidare continuati a proble-
melor de ontologie formald, privind statutul operei de arta si
ca 0 exegezd esteticd propriu-zis.

Iati de ce ni se pare gresit sd& asimildam teoria sa a operei
literare unei formule noi de poeticd sau sd considerdm prezenta
referirilor de ordin ontologic ca ceva ,in plus® care de fapt
depaseste competenta sau ,aria de pertinentd“ a esteticii ca
stiintd, Ingarden este autorul unei ontologii formale a operei de
artd care se concentreazd asupra problemei ,in ce fel un obiect
trebuie sd fie construit ca sd devind o operad literarad; care sint
relatiile necesare intre componentele unei opere literare si ce
modificidri sint posibile inlduntrul structurii sale generale sia-
bilite“ 3. Asadar nu de o entitate determinatd a produsului artistic
este captatd atentia teoretici a fenomenologului, ci de posibili-
tatile pure ale existentei si structurii acesteia. Ele sint relevate
in raport cu modul de existentd a lumii reale si, implicit, cu
actele psihice ale creatorului §i receptorului operei. Fiind parte
integrantd a teoriei filozofice (fenomenologice) asupra artei, on-
tologia recurge la metoda ,descrierii eidetice* a obiectului sau,
dat intr-o experientd structurati si finalizatd in asa fel incit
individualitatea operei este examinatd ,prin confinutul ideilor
generale“ asupra ei, care n-ar avea nevoie de motivatia supli-
mentard. Prin statutul sdu aprioric, ontologia lui Ingarden se
opune metodelor inductiv-empirice, inclusiv celor formalist-ma-
tematizante (critica la ‘'adresa esteticii lui Bense) si pretinde
valoarea unor ,directive* in sprijinirea studiului poeticii.4

Luate in ordinea cronologicd a aparitiei, lucrérile sale: Das
Literarische Kunstwerk (1931); Formy obcowania 2z dzielem
literackim (Tipuri de atitudine fatd de opera literard — 1933);
O tak zwanei prawdzie w literaturze (Despre asa-numitul adevdr
in literaturd — 1937); O poznawaniu deziela literackiego (Despre
cunoasterea operei literare — 1937) si Dzielo literackie i jego
konkretizacje (Opera literard si concretizirile ei — 1947) puncteazi
traiectoria demersului sidu in precizarea statutului ontologic al

3 R. Ingarden, Studia z estetyki, 1966, Warszawa, vol. I,
pag. 267.
4 Idem, Studia z estetyki, vol. L
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operei literare si, totodatd, releva interesul crescind al autorului
pentru probleme epistemologice ce suscitd analiza procesului de
receptare a operei. Acest cadru de referint{da rdmine constant; el
se resimte si in lucrdrile despre picturd, arhitecturd sau muazica,
constituind deopotriva forta si sldbiciunea conceptiei sale estetice
in ansamblu.

Ideea de bazd a ontologiei operei de arta se poate rezuma
in felul urmator : opera de artd este un produs intentional care
reclamd o dubld fundamentare existentiald: in actele de con-
stiin{a si in obiectele reale. Actele constiiniei (ale creatorului si
receptorului) au o naturd intentionald, sint sesizabile intr-un
raport cu obiectul sdu, pe care il vizeazda in diferite maniere.
Obiectul real vizat se transforma intr-un corelat inteniional si,
drept urmare, suporti o ,metamorfoza“: el apare ca ,gindit“,
.perceput* sau ,imaginat¥, cu ,propriul sdu spatiu si timp,
urmind propriul sdu destin®, desi ramine ,in mare masurda de-
pendent de continutul a ceea ce a fost perceput realmente“S5.
Unele acte intentionale tind sd confere produsului lor intentional
un caracter durabil. Aceasta se pune pe seama acelor obiecte
care au o fundamentare onticd mai ,solidi“ ce le permite si
supravietuiascd actelor insesi si s3a se detaseze de baza lor
subiectivd. In cazul operei literare ‘acest rol instrumental il joacd
semnele tipdrite care, neficind parte din structura operei insdsi,
indicd cititorului ,ce sunet anume trebuie sd fie concretizat“.
Concluzia la care se ajunge este cid opera de artd reprezintd un
caz special de existentd eteronomd care, in cuprinsul sdu in-
tentional, este totdeauna ceva ,conceput* sau ,imaginat“, deci
ontic dependentd de acte ale constiintei. Dar ele n-o creeazd
in sens teologic, cdci pentru a subsista ea are nevoie de un
suport material ,potrivit®. Precizindu-si teoria operei ca produs
intentional, Ingarden scrie: ,Trebuie sda facem o distinctie intre
sursa originard a operei si fundamentarea onticd a continuitdtii
sale dupd producerea sa... Opera existd numai ca o entitate ontic
eteronomd care isi are sursa in actele intentionale (..) in con-
ceptele si calititile ideale (..) si in semnele verbale“$. Dublul
strat al oricdrui produs intent{ional — un continut cu ,miez"

5 Idem, Spor o istnienie fwiata, Warszawa, 1961, pag. 37.
6 Idem, O dziele literackim, Warszawa, 1960, pag. 442—443.
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obiectiv §i 0 esentd intentionald — il regdsim atunci si in struc-
tura operei literare. De pildd, un personaj literar ,luat in con-
tinutul sdu intentional, se prezintd ca un obiect individual, marcat
de trasituri individuale complete“. Intr-o nuveld ,el este conceput
ca real, dar acest caracter existential i se atribuie numai in
mod intentional“. De reguld, noi nu sesizdm aceasta nuanta,
~pentru cd in continutul siu intentional obiectul este exact asa,
cum a fost conceput“?. Prin urmare, principala trdsaturd a operei
reziddi in faptul c&, nefiind nici reald, nici ideald, ea este de
naturd intentionald, se regdseste ca ceva identic in ansamblul
actelor intentionale ale constiintei.

Cele doud entititi eterogene — conceptele ideale si suportul
material — prefigureazi unele caractere ale operei, care 1i ga-
ranteazd identitatea. ,Conceptele ideale“ ca fundament al fiintarii
operei, contribuie, in particular, la actualizarea semnificatiilor
cuvintelor si propozitiilor intr-o operd literara si preintimpind
astfel dizolvarea ei intr-o mult{ime de concretiziri monosubiective
la care se supune in procesul de receptare. Aceastd conditie
ontologicA a operei ii asigurd implicit caracterul intersubiectiv
al ‘artei : ,numai referindu-se la continutul de sens al conceptelor
ideale, cititorul unei opere literare poate sad reactualizeze, intr-un
mod identic, continutul de sens al unei propoziiii, care ii este
datd de autor. Dacd n-ar exista concepte ideale... atunci n-ar fi
posibile nu numai propozitiile (respectiv entitatile intentionale
§i reale), dar nici o intelegere lingvistici intre doi subiecti“®.
Ideea, fiind initial preluatd din teoria husserliand a semnificatiei,
nu-l mai satisface ulterior, punind la indoiald chiar existenta
unor astfel de concepte, dar Ingarden o pastreazd in cursul in-
tregii sale ontologii pe motivul ca ea 1i permite s& formuleze mai
putin echivoc o determinare obiectivd a identitdtii sensului pro-
pozitiei.

Structura pur intentionald a obiectului, imprimind inten-
tionalitatea actului corespunzitor, nu rdmine in stare de ,proiect-
sau ,gind“. Ea transcende actul de constiinti si se supune mo-
dificdrii In procesul ,obiectivirii* ei. Daci structura nu poate
fi arbitrar implinitd intr-un material dat, acesta din urmai, la

T Idem, Spor o istnienie swiata, vol. II, pag. 53.
$ Idem, Das literarische Kunstwerk, Halle, 1960, pag. 63.
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rindul siu, impune anumite limite in ,formarea“ ei. O mare
parte din efortul creator al artistului se consumd pentru a face
ca materialul folosit (piatrd, sunete, culoare etc.) sd devind trans-
parent intentiilor sale artistice. Suportul material rdémine o refe-
rintd constanti in teoria lui Ingarden pentru a sublinia cuprinsul
ideal al operei. Distinctia dintre imaginea picturald si suportul
siu material (pinz3, rama3) este implicatd in modalitatea in care
autorul urmareste ,jocul* atitudinilor receptorului care oscileazi
intre reactii pur estetice si reactii ,existentiale“.

Am punctat doar coordonatele demersului fenomenologic care
configureazd ontologia regionald, elaboratd de Ingarden atit in
scrierile sale filozofice, c¢it si in cele in care fenomenul artistic
nu mai este redus la rolul de simplad ilustrare. Cele mai multe
obiectii pe care le susciti o asemenea ontologie se referd la
caracterul ei formal si aprioric, la limitele descrierii eidetice in
genere si chiar la acceptiunea, putin ldmuritd a termenului de
»fundamentare onticd“. Privitd sub raportul fidelitatii doctrinare
ea poate fi ,acuzatd® de nerespectarea intocmai a conceptiei
husserliene asupra intentionalitatii. Asa procedeazd esteticianul
francez M. Dufrenne, care ii reprogeazda lui Ingarden o anumita
inconsecvent{i constind in a considera opera concomitent inten-
tionald §i eteronomd. O criticd de acest fel pare insd minora si
chiar indoielnicd, intrucit statutul ontologic al operei este elaborat
consecvent in spiritul corectivelor, aduse de Ingarden teoriei
intentionalitdfii husserliene. Recunoscind modul noematic de
existentd a operei (ca ,reprezentat* etc.), el n-o identificd total
cu noema care se confundd cu actul singular al constiinfei si
apare odatd cu efectuarea reductiei fenomenologice. Ingarden
adoptd acea acceptiune a obiectului intentional dupd care el nu
mai este creat sau receptat doar in urma reductiei si este iden-
tificabil intr-o mulf{ime de acte care nu constituie neapdrat un
curent neintrerupt al constiintei. De altfel esteticianul polonez
sesizeazd chiar la Husserl polisemia termenului de ,noema“ care
nu realizeazd decit o sinonimie partiald cu obiect intentional.

Observatia noastrd ‘are valoarea unei paranteze. Deocam-
datd s& retfinem consecintele acestei specii de ontologie in planul
problematizdrii operei de arti si al limbajului siu categorial
urmind ca deficientele ei s3 fie relevate succesiv in contextul
analizei noastre desf&surate.
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Ontologia de care ne ocupdm a jucat un rol decisiv in ela-
borarea conceptiei lui Ingarden asupra structurii stratificate a
operei. Noutatea constd nu atit in enuntarea tezei ca atare, cit
in abordarea ei din perspectiva ontologica. Iatd de ce o eventuala
apropiere a analizei structurale, initiate de el, de un structura-
lism stricto sensu trebuie fdcutd cu precautiunile necesare. Ter-
menul de strat releva .adincimea* constructiei operei si com-
ponenta ei eterogend. Operatia de stratificare nu este ‘arbitrard,
dupd cum nici numdrul de straturi nu este fix. Existenta mai
multor straturi intr-o opera literara, de pilda, poate i constatala
dacd: a) ca posedd o serie de elemente eterogenc (formatiile
fonetice, semnificatiile, etc.); b) elementele ei omogene pot f{i
grupate in unild{i superioare (semnificaiiile cuvintelor intr-o
semnificatie a propozitiei) care, la rindul lor, se combind intr-un
component de sine statitor al operei (stratul sensului ei); c) acest
component Isi pastreaza identitatea si individualitatea atit in
cadrul structurii relatiilor operei, cit si in raport cu procesul de
receptare ; d) suma componentelor detasabile formeazd un tot
unitar si asigurd operei integritatea.® In functie de ,satisfacerea
sau .nesatisfacerea“ aceslor conditii numdrul straturilor variaza
de la unul singur intr-o operd muzicald pind la 4—12 intr-o
operd literard de constructie epicd sau dramaticd. Aceasta ce-
rintd metodologicd a stratificiirii operei este precizatd de Ingarden
printr-o delimitare de pozitia lui N. Hartmann care, dupa pérerea
lui, a modificat substantial semnificatia conceptului de strat. In
lucrarea Das Problem des geistingen Seins (1933), Hartmann de-
clard drept strat al operei orice component care indeplineste
functia de fundament existen{ial pentru altul in raport cu actul
de receptare (de aci — un numdr mult mai mare de straturi
intr-o operi, stabilit de el). O asemenea ‘accepiiune a termenului
de strat coincide doar partial cu semnificatia pe care i-o atribuie
Ingarden in Das Literarische Kunstwerk, unde sint semnalate
cazuri cind un strat poate juca rolul corelatylui intentional
pentru altul.

. Stratificarea urmeazd schema ontologicd stabilitd, punind in
paranteze individualitatea stilisticd si istoricd a operei. ,Intuiiia
eideticd a constructiei operei* vrea si fie eliberatd de influenia

9 Idem, Studia z estetyki, 1966, Warszawa, vol. II, p. 210.
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Latmosferei culturale si a curentelor spirituale apartinind unui
anumit timp istoric* 1%, Opera este vdzuti ca o structurd imanenti
si deschisd totodatd completdrii prin intermediul demersurilor
speciale ‘ale experienfei estetice. Eterogenitatea componentelor
si functia lor diferitd in constructia operei literare fac posibild
considerarea ei ca un sistem organizat in minimum patru stra-
turi : 1. formatiile fonetice ale limbii; 2. semnificatia cuvintului
sau sensul frazei, al unui fragment; 3. obiectele reprezentate si
4. ,aparente schematizate®, vizuale, auditive imaginare in care
ni se infadtiseazd lumea reprezentatd. Primele doud straturi, for-
mind un dublu strat lingvistic, sint recunoscute ca o evidenta
ce n-are nevoie de o susiinere teoreticd suplimentard. Particu-
laritatea operatiei ingardeniene de sistematizare a operei se ex-
primd in decuparea straturilor de ,lume reprezentatd“ si de
Laparenfe schematizate“, ambele figurind cel mai frecvent in
constructia acesteia.

Dupd constituiia si rolul care i se atribuie in realizarea
ansamblului valoric al operei, stratul lumii reprezentate pare sa
substituie ceea ce in mod traditional se exprimd prin categoria
de continut artistic. Analogia ar fi valabild dacd Ingarden ar
semnala prezenta acestui strat in orice tip de opera artistica. Or,
numai in cazul operei literare el este definit drept ,tot despre
ceea ce este vorba intr-o operd, ceea ce formeazd asa-zisul ,uni-
vers poetic*. In picturd stratul obiectelor reprezentate este iden-
tificabil doar in tablouri cu .temd literard* sau in portretisticd,
iar in arhitecturd si muzicd lipseste cu desavirsire. Analogia pare
st mai superficiald dacd {inem scama de rezervele lui fa{d de
utilitalea categoriilor de continut si formd in analiza esteticd a
operei.

Pentru clarificarea acceptiunii fenomenologice a sensului ex-
presiei ,lumea reprezeniatd“ sintem nevoiti din nou sd apeldm
la ,comportarea* distinctd a operei ca un produs pur intentional.
In Das literarische Kuntswerk Ingarden supune analizei ,materia®,
structura formald si caracterele exisientiale ale propozitiilor de
tip nominal, declaraliv sau imperativ. El se intreabd a) ce este
propozitia luatd in ea insdsi; b) ce poate ea .produce* in ea

10 1dem, O dziele literackim, 1960, Warszawa, pag. 409.
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ins3si ca o specie de obiect ; ¢) la ce serveste ea In viata omului
si In experienta lui. Pentru a preciza statutul lucrului repre-
zentat sint introduse notiunile de ,stare de lucruri® ca un corelat
propozitional (§22) si ,habitus“ al realititii obiectului reprezentat
(= titlul § 33).

Minutioasa analizd fenomenologicd, cu implicatii logico-ling-
vistice, a propozitiilor de tipul: ,acest trandafir este rosu“ este
condusd de autor spre urmétoarele concluzii: printr-un act
intentional o ,stare de lucruri* (,trandafir real“), existentd auto-
nom si univoc determinati se transformi intr-o ,stare de lucruri*
ca un corelat propozitional pur intentional (,trandafir reprezen-
tat“) care devine existential eteronom s§i Isi desfisoard toate
proprietatile sale, inclusiv cele existentiale, cu ajutorul operatiei
de formare a propozitiei si in limitele semnificatiilor cuvintelor
nominale, adjectivale sau predicative. ,Unitdtile de sens“ se
organizeaz& in ,lucruri reprezentate* care nu se mai prezintd
ca ceva ,inchis“ ca un dat pur obiectual : noi surprindem, prin
constructia formald a continutului unui astfel de corelat, multi-
plicitatea ,opalescenti* a determindrilor sale, retinute adesea
in starea lor de potentialitate. Astfel, plecind de la constituirea
semnificatiei cuvintului, frazei, Ingarden le relevid functia de
»reprezentare“ in spiritul teoriei intentionalitatii. Ca rezultat al
existentei intentionale derivate, stratul ,lumii reprezentate® apare
principial diferit fatd de obiectul real ‘al ,reprezentrii*. Daci
intr-un roman — exemplificd autorul — avem de-a face cu
oameni, tadri, cataclisme naturale, etc., caracterul de realitate al
acestora nu este identic cu caracterul de existentd al obiectului
cu adevarat real. In cazul entitdtilor intentionale exprimate prin
intermediul limbii si al constructiei romanului este vorba ,numai
de habitus-ul exterior al realitdtii care, ca sd spunem asa, nu
vrea sa fie luat in intregime in serios, desi in timpul lecturii
se poate intimpla ca cititorul sd ia entitdtile intentionale fictive
drept realitate“.

»Lumea reprezentatd“ intr-un tablou cu o temda literard (un
motiv iconografic inspirat dintr-o ,istorisire“) este consideratd
teoretic intr-o conexiune directd cu celilalt strat constitutiv ori-
cadrui tip de operd — stratul ,aparentelor reconstruite“. Si cu
acest prilej se subliniazd diferenta ontologicd dintre situatia
reald ca sursd de inspiratie posibild si situatia ,reprezentatd® ca
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un component al imaginii picturale. Aceasta din urmd poate fi
~reconstruitd* numai in limitele vizualitatii, efectiv perceptive
sau imaginare, fdcind astfel doar ,presupuse* determinirile de
altd naturd proprii unor lucruri sau fiinte. Mijloacele plastice de
expresie ca si intreaga maiestrie a pictorului vor fi puse atunci
in slujba reconstructiei acestor ,aparente vizuale* care, in an-
samblul lor, duc la recuperarea obiectului reprezentat.

Ce sint aceste ,aparente vizuale*? Trebuie si notdm, in
acest punct, dificultatea transpunerii adecvate in limba roména
a termenului ,wygled“ (in limba polond), respectiv ,die An-
sichten® (in germand) sau ,le vise“ (in fr.), folosit de Ingarden
pentru specificarea verbald a acestui strat. Printre acceptiunile
posibile retinem : aparenti, impresie, configuratie schematizati,
pe care le folosim in studiul de fatd in functie de genul operei
vizate. Ele redau mai degraba rezultatul decit ,actul® si poten-
tialitdtile sale. Accentul din urma@ ar putea fi mai expresiv
tradus prin ,vizare imaginarid*“ sau, printr-o perifrazd : deschidere
intentionald a congstiin{ei intru o anume ‘aparitie a ceea ce ea
anticipeazd. Mai explicit, termenul desemneazd modalitatea per-
ceptiva de a viza un lucru prin multiplele lui siluete, nuante
care nu mai apartin configuratiei lui spatio-temporale, modalitati
proprii continutului trdirii care dispar odatd cu ea. Pe baza da-
telor concret-sensibile, a impresiilor sc¢ realizeazd continuu in-
tuitia unor aspecte calitative ale obiectului, care, insi, nu are
stabilitatea intelegerii si de regula este incompletd. Din aceste
impresii fugare se constituie ,aparente sensibile* care de cele
mai multe ori au functia de a reprezenta un lucru.

Acest strat de inspiratie vidit fenomenologicd, sesizabil mai
ales in actul intentional al receptdrii, creeaz& dificultiti serioase
in sustinerea existentei sale de sine stdtitoare in constructia
operei. Intr-o operd literard el face parte din ,dublul strat al
lumii reprezentate“, dar poate fi relativ degajat datoritd faptului
c& semnificatiile propozitiilor si respectiv ale unor unitdt{i supe-
rioare de sens contin o serie de elemente potenfiale care se
actualizeaza, se transpun in ,impresii* vizuale, auditive, in ,ta-
blouri“ imaginare prin intermediul imaginatiei, memoriei si pu-
terii de reprezentare a cititorului.

Relativa omogenitate a componentelor operei muzicale face
ca ea sa posede un singur strat al ,aparentelor auditive“. Fiecare
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element muzical (ton, tempo, ritm sau acord), avindu-si fun-
damentarea onticd In notare si executie, se inregistreaza printr-o
mult{ime de ,aparente auditive® care se constituie pe baza impre-
siilor sonore ‘acumulate. Conceputd ca ,un sistem ideal al apa-
rentelor auditive“, opera muzicald isi pastreazd identitatea faia
de executiile multiple, ale partiturii ei si fata de trairile subiec-
tive variabile ale subiectului numai datoritd caracterului siu
intentional. Ea transcendd experienta perceptivd si isi conserva
individualitatea calitativa, aparind in mult{imea datelor sensibile
ca un obiect intentional.

Conceptia ingardeniand asupra existentei distincte a stratu-
lui de ,aparente schematizate* a suscitat cele mai mari obiectii.
Astfel criticul literar polonez Henryk Markiewicz considerd ca
el nu poate fi practic separat de stratul lumii reprezentate,
fiind modul in care acesta din urmd se manifestd succesiv in
imaginatia cititorului si avind, prin urmare, aceleasi proprietiti.
Mai mult, dupa pdarerea lui, acest strat se releva doar in procesul
de concretizare a operei si uneori pare a fi mai curind de com-
petenta psihologiei perceptiei decit de domeniul ontologiei operei.
Obiectia ar fi intru totul justificatd dacd am pdarasi cadrul optiu-
nilor metodologice ale lui Ingarden. Urmarind insd in detaliu
teoria sa a intentionalitdtii actelor de creatie si de receptare, a
diferentei stabilite intre produsele intentionale primare si cele
derivate constatdm ca acest strat, desi mai putin localizat si
compact, apart{ine in mod ,firesc* operei, intirind paradoxul ei
de a fi existentd... In inexistentd. E drept cd si la Ingarden
existd o vaditd deplasare de accent in descrierea acestui strat:
insistenfa cu care este sublimiat rolul sdu in constituirea struc-
turii operei literare devine mai pu{in perceptibild atunci, cind
autorul trece la analiza operei arhitecturale sau muzicale, unde
este refinut cu precddere in forma sa concretizatd. Dar si in
acest context persistd preocuparea de a nu confunda continutul
psihic al demersurilor experientei estetice cu ceea ce constituie
corelatul lor intentional.

Iata asadar, intr-o prima aproximare, ideea structurii stra-
tificate 'a operei, asa cum se contureazd in climatul ontologiei
formale elaborate de Ingarden. Modelul de stratificare, desi dis-
cutabil sub raportul premiselor si valorii sale operationale, se
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remarcd printr-o tendintd pronuntatd de a considera opera in
{otalitatea sa, pe baza interdependentei intime a tuturor com-
ponentelor ei eterogene. Prin aceasta se evitd doud primejdii:
,aceea a organicismului extrem, care face din opera literard o
totalitate informa in care nu se mai poate distinge nimic, si
aceea, opusd, a fragmentdrii atomiste 11, Ingarden se inscrie tot-
odatd si in tendinta antiformalistd, subliniind dominarea stra-
tului. semnificatiilor asupra celorlalte straturi ale operei literare
si rolul lui decisiv in determinarea caracterelor ei generale.

Unitatea structurald a operei se exprimd si prin dimensiunea
cvasi-temporald, prin desfdasurarea ei succesivd in mai multe faze.
Acest mod de stratificare a operei pe orizontald presupune un
crescendo realizat in dinamica compozitionald, corelatiia unita-
tilor ei constitutive, precum s§i prezenta unor intervale ce con-
ferd texturii artistice o anumitd ritmicitate. Clasica diviziune a
artelor in cele spatiale si temporale (Harris-Lessing-Herder) de-
vine mai relativizatid In viziunea lui Ingarden (desfdsurarea in
timp a {formelor arhitectonice) si, in acelasi timp, mai pujin
exterioard fald de structura imanentd a operei. Fenomenologul,
care a debutat cu teza de doctorat consacratd filozofiei lui Berg-
son (1918), acordd o mare atenfie dimensiunii cvasi-temporale
a structurii artistice care face mai laboriocasd si mai variabila
recuperarea ei in actele de receptare.

Natura sugestivd, simbolicd a artei, care genereazd multi-
plele ei interpretdri constituie o temd majora a poeticilor din
vechime. Intr-un limbaj mai modern acest fenomen este teore-
tizat prin expresia de ambiguitate (W. Empson), plurisemie sau
wsincertitudine* (T. Todorov). El poate fi considerat ca un pro-
cedeu stilistic de sugestie poetici (H. Friedrich) sau ca o con-
secint& a intranzitivitdtii imaginilor poetice (V. Sklovski). In vi-
ziunea lui Ingarden opera apare ca o ,schemi“ care se cere
»implinitd“ In virtutea caracterului sdu intentional. Tocmai fap-
tul cd obiectele intentionale se detaseazi de actul de concepere
aduce cu sine o modificare: .ea constd intr-o anumiti sche-
matizare in continutul lor*!% care dd nastere la locuri de in-

“’ René Wellek, Conceptele criticii, Univers, 1970, pag. 70.
2 R. Ingarden, O dziele literackim, Warszawa, 1960, pag. 419.
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determinare in interiorul fiecdrui strat al operei. Analiza se
concentreazd mai ales asupra stratului ,lumii reprezentate“ care
mosteneste schematicitatea semnificatiilor propozitiilor : 'ambi-
guitatea lor lexicald, prezenta elementelor potentiale, intervalele
semantice intre propozitii, etc. Din nou stdruie comparatia cu
modul de existentd a obiectului real. ,Lumea reprezentatd“ nu
poate rivaliza cu plenitudinea determindrilor acestuia si, in cele
din urmd, nici n-ar fi de dorit pentru calitatea artistici a operei.
Informatia incompletd sau ambigud asupra obiectului reprezen-
tat nu este apreciata atit din punct de vedere structural, ca un
rezultat (voit) al utilizdrii conventiilor artistice, cit mai ales din
perspectiva ontologicd ce impune stabilirea disproportiei dintre
determinarea artisticd a obiectylui si cea reald. Se poate constata
insd o inclinatie spre sublinierea rolului functional al indeter-
mindrii in realizarea constructiei artistice a operei. Dacd in Das
literarische Kunstwerk aceastd trdsiturd este discutatd mai alcs
in contextul stratului obiectual, in lucrdrile ulterioare (Despre
cunoagterea operei literare; Opera literard si concretizdrile ei)
ea este extinsd asupra tuturor celorlalte straturi si supusd ana-
lizei sub raportul caracterului sdu relevant sau neutru din punct
de vedere artistic. Fiind indispensabile in orice tip de oper4,
locurile de indeterminare comportd o variatie graduald in functie
de modalitatile stilistice (individuale si generale) ale operei si
de unele conventii sociale (de ex. respectarea normelor de bon
ton in omiterea trivialului). Este semnificativ de asemenea faptl
cd afirmatia initiald privind numdrul infinit de mare al .go-
lurilor* de informatie si necesitatea ,umplerii® lor, a fost modi-
ficatd de autor prin acceptarea atit a unei serii de indeterminari
care pot fi completate in insusi contextul operei, cit si a cazurilor
in care o recuperare completd a informatiei poate fi inutild si
chiar d&dunitoare procesului de receptare.

Asadar opera se aratd ,intuitiei eidetice* in structura sa
esentiald ca fiind schematic8, indeterminatd, cu elemente poten-
tiale, doar sugerate care asteaptd si fie actualizate si concretizate
in actele intentionale ale receptirii. Ca si cum totul este f&cut
si.. de fadcut (parafrazindu-l1 pe J.-P. Sartre). Intilnim aici un
alt termen specific al limbajului ingardenian — concretizarea si o
noud distinctie categoriald : operd de artd-obiect estetic.
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Trebuie remarcat de la inceput ci termenul de concretizare
este preferat termenilor de interpretare sau comunicare, intrucit
autorul priveste concretizarea operei nu atit ca un proces de
receptare, cit ca un gen de obiect, ca o ipostazi a operei de arta.
Expresia ,viata operei“, des intilnitd In lucrdrile sale, are o
semnificatie mai restrinsd (formal ontologicd) si se referd tocmai
la diversele variante posibile ale aceleiasi opere datorate actelor
de concretizare. Aceastd operatie, efectuatd in acord cu structura
operei produce o noud entitate intentionala — obiectul estetic
care nu este altceva decit opera de artd receptatd in virtutea
atitudinii estetice.

Analiza concretizarii angajeazd structura generald a operei,
problematica epistemologicd privind procesul de receptare si
statutul ontologic, clasificarea calitdtilor estetice (asa cum este
ea desfidsuratd si aprofundatd succesiv in Das literarische Kunst-
werk, Opera literard st concretizdrile ei, Operd-experienfd-va-
loare). In mod esential concretizarea este implicatd in proprie-
titile structurale ale operei: caracterul si mdsura concretizdrit
sint sugerate de opera insdsi cu toate straturile sale. Cum zice
Ingarden, concretizarea ,nu este un fel de travesti care impie-
dica accesul la opera insdsi, ci, dimpotriva, cu ajutorul ei opera
insdsi ni se infdtiseazd In mod intuitiv*.

Insistenta cu care el subliniazi determinarea demersurilor
concretizdrii de structura insdsi a operei, vrea sid preintimpine
eventualele acuzatii de psihologism care par indreptdtite, din
moment ce actul de concretizare coincide cu actul singular al
receptdirii. In studiul sdu Opera literard §i concretizarea ei, auto-
rul analizeaza pe larg, luind fiecare strat in parte, prin ce anume
opera literard se distinge de concretizirile ei. Un efort special
a necesitat contrapunerea conceptiei sale asupra operei muzicale
tendintelor psihologizante de o traditie indelungata. In eseul Opera
muzicald si problema identitdfii ei (O toisamoéci dziela muzyc-
znego -— 1933), Ingarden isi grupeazd argumentarea antipsiho-
logistd in trei directii: 1. Trairile, autorului-compozitorului si
fixarea grafica a muzicii, 2. Opera muzicald si interpretdrile ei ; si
3 Identitatea operei in raport cu procesul de receptare. Intrucit
concretizarea in cazul muzicii se identificd in mod tipic cu in-
terpretarea (executarea) ei, distinctia dintre cele doud ipostaze
ale operei muzicale se face in felul urmator : a) interpretarea are
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anumitd duratda in timp si ramine irepetabild in toate nuantele
ei. Opera muzicald posedda si ea o structurd cvasi-temporald, o
anumitd succesiune de forme, existential insd ea este prezenta
toata dintr-o datd; b) interpretarea este un proces acustic, de-
terminat de niste operatii de ordin fizic (vibratia corzii), pe cind
opera respectivd existd independent de aceste actiuni si poate
fi ascultata ,mintal* citind partitura ei; c¢) destinatd auditiei, in-
terpretarea se desfdsoarda intr-un anumit spatiu a cdrui orga-
nizare se supune unor exigente specific acustice. Opera muzicalda
nu are o localizare spatiald anume si nu se modificd in urma
schimbadrilor survenite in procesul de ascultare ; d) interpretarca
este receptatd printr-un ansamblu de ,vizari auditive® care poate
fi diferit de la un ‘ascultdtor la altul, de la o auditie la alta.
Opera muzicald poate fi identificatd doar ca ,un sistem ideal al
vizarilor auditive“; e) individualitatea interpretdrii se recunoaste
dupd orice trasdturd, determinatd de conditiile meniionate mai
sus. Opera muzicald, ca o structurd schematic conceputd, nu poate
fi calificatd prin intermediul unor calitdti inferioare sau supe-
rioare ireductibile.

Pentru apdrarea pozitiei sale antipsihiologiste Ingarden men-
tioneazd cd in conceptia sa trdirea esteticd, inclusiv perceptia
muzicald, constitutivd procesului de concretizare, este privitd din
perspectiva epistemologicad, preocuparea predilectd fiind aceea de
a evidentia caracterul adecvat sau neadecvat al trairii In raport
cu opera perceputd. Dacd plecim de la analiza experientei in-
dividuale, desfasurate in timpul perceptiei unei opere, noi nu
obtinem iIncd cunoasterea concretizdrii in toate demersurile sale.

Conceptul de concretizare detine un loc central in ansamblul
meditatiei lui Ingarden asupra operei. Intr-un fel el joacd un rol
compozitional, reunind intr-o constructie armonioasd cele mai di-
verse compartimente. Transformarea operei concretizate intr-un
obiect estetic este rezultatul unei cunoasteri adecvate a operei
in toate articulatiile sale prin prisma atitudinii estetice adopiate.
Fremisa epistemologicd a analizei acestui proces o constituie ideea,
frecvent invocatd de autor, dupd care demersurile si caractercle
procesului de cunoastere a operei {irebuie adaptate la natura
obiectului sdu. In Principiile analizei epistemologice a experientei
estetice Ingarden subliniazd complexitatea problematicii episte-
mologice pe care o suscitd experient{a esteticd §i previne asupra
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gregelii grave care se comite atunci cind o concretizare neadec-
vatd este luatd drept opera insési.

Modul de existen{d intentionald a operei impune receptoruini
o anumitd atitudine. Ea nu se confundd cu o reactie pur sen-
zoriald (caci opera n-are existen{a unui obiect fizic, nici cu una
inlelectualist-teoreticd (cdci opera nu este o entitate ideald). Au-
torul recunoaste existenfa mai multor tipuri de raportare la
opera si chiar partiala lor legitimitate, dar numai atitudine pur
esteticd (,o0 dispozijie esteticd*) o considerd adecvatd cunoasterii
operei care se finalizeazd odatd cu reconstructia imaginara a
ansamblului ei polifonic de calitati si valori estetice. In lucrarea
O poznawaniu dziela literackiego (Despre cunoasterea operei li-
terare), el descrie detaliat desfdsurarea trairii estetice in suc-
cesiunea fazelor ei principale, cu momentele ei pasive si active,
emofionale si cognitive, de distantare si Einfiihlung. Atitudinea
esteticad este analizatd in raport cu atitudinea existentiald. Mo-
mentul realizarii trdirii estetice propriu-zise duce la modificarea
intregii atitudini a subiectului. ,Transmutarea“ sa in lumea ima-
ginarului ‘antreneazd inhibifia tuturor proceselor care tin de
atitudine practicd. Are loc o inactualizare a trdirilor provocate
de lucrurile aflate in jurul sdu, desi ,credinta“ in existenia
lumii persistd undeva la periferia constiintei. Aceastd izolare
de lumea inconjuritoare este impusd mai ales de stratul obiectelor
reprezentate, care au un alt statut ontologic, dind nastere, pe
de o parte, tendintei de a le trata ca reale, iar, pe de alta parte,
impiedicind-o sd se transforme intr-o convingere asupra existen-
tei lor reale. Distantarea, la rindul sdu, ca un moment constitutiv
al atitudinii estetice nu exclude participarea subiectului in pro-
cesul experientei estetice, rdsfringerea personalitdfii si expe-
rientei sale de via{d asupra ‘acestuia. Se evitd astfel o interpretare
estetizantd extremd a relatiei subiect-operd. Totodatd trebuie sid
constatdm o sensibild modificare a pozitiei lui Ingarden fala de
teoria husserliand a ,neutralizarii® atitudinii naturale in mo-
mentul perceperii unei valori estetice. Facind o paraleld intre
perceptia unui lucru real si perceptia esteticd, Husserl sustinea
cd in cazul adoptarii unei atitudini estetice fatd de un ,lucru
zugravit*, il consideram si pe el, la rindu-i, ,un simplu portret®,
fard a-i acorda determinarea fiintei sau nefiintei, a fiintei posibile
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sau contingente“13, Ingarden, dimpotrivi, subliniazd importanta
mentinerii credintei in existenta lumii, fie si In forma unei
liciriri a constiintei, pentru constituirea obiectului estetic.

Asadar, experienta esteticd propriu-zisi are loc atunci cind
subiectul adoptind atitudinea esteticdA supune constructia sche-
maticd a operei unor operatii de actualizare si completare care
in final dau nastere la obiect estetic. Descrierea momentului ,in-
tilnirii* subiectului cu opera f{ine cont de prezenta factorilor
constanti si variabili in cadrul ambilor agenti ai relatiei. Cu
toate acestea, in interpretarea concretizdrii prevaleazd postularea
tipului ideal atit al operei cit si al subiectivitatii estetice. Din
acest motiv se ignord normele culturale, constituite istoric, ale
concretizirii precum si modalitdtile stilistice ale operei. In acest
cadru ,idealizant* se modificd semnificatia conceptului de iden-
titatea intersubiectivd a operei. La Intrebarea: cum fsi conserva
opera identitatea sa intersubiectivd in actele monosubiective ale
concretizdrii, rdspunsul lui Ingarden este destul de indecis, In
principiu, opera este identificabild numai ca un produs inten-
tional care transcende actele psihice si ,baza“ sa fizici. Limitele
variabilitd{ii formelor de concretizare sint impuse de esenfa in-
dividuald a operei spre care se indreaptd toate actele noastre
perceptive si cognitive. Dar in analiza operei literare Ingarden
este nevoit sd pardseascd temporar aceastd perspectivd ontologica
si sd introducd unele consideratii privind natura sociald a limbii.
El totusi refuzd categoric sid accepte ideea limbajului artistic ca
un sistem cultural care realmente garanteazd interpretarea cvasi-
identicd a operei de cadtre un grup social format in aceeasi ,at-
mosferd culturald“. Iatd de ce traducerea teoriei sale in termenii
semioticii In ciuda unor similitudini, mai mult ,potentiale“, com-
portd anumite riscuri.

Reconstructia operei in actele de concretizare se desdvirseste
prin actualizarea calitd{ilor estetice ‘active pe care le contin toate
straturile ei. Cu acest prilej deschidem un alt capitol al teoriei
ingardeniene privind problematica axiologici a operei.

Dubla ,ipostaziere“ a operei constituie baza distinctiei dintre
valorile artistice care apartin operei si valorile estetice care apar-
{in obiectului estetic. Primele formeaz& constructia schematicd a

13 E. Husserl, Ideen, vol. I, pag. 372—373.



SCHEMA UNEI LECTURI POSIBILE / 23

operei, indicd momentele ei potentiale si posibilitatea concretizérii
lor. Principala proprietate a valorilor estetice constd in natura
lor ,fenomenald“, ele sint destinate a fi percepute, ,vizualizate“
si, prin urmare, recunoscute.

Desi s-ar pdrea ca in fond este vorba de unul si acelasi an-
samblu valoric (al operei), perspectiva ontologicd confera fie-
carei specii caractere existentiale diferite. Astfel, valorile artis-
tice, avind un rol instrumental in aparitia valorii estetice a ope-
rei, sint relative, in timp ce valorile estetice au un caracter ah-
solut, pentru cd existenta lor nu depinde de structura formald
a obiectului-suport. Sensul epistemologic al opozitiei relativ-ab-
solut se referda la relatia valorii cu actele de cunoastere. Odatad
create, valorile artistice nu se modifici in functie de puterea
perceptivd a subiectului; ele sint date absolut ca o capacitate
proprie a operei de a fi concretizatid estetic. Valorile estetice,
dimpotriva, sint relative, atirnd de demersurile experientei este-
tice luate in concreto, dat fiind variatia imensa intre concreti-
zarea adecvatd si cea falsid. Aceastd primd clasificare a valorilor
impune stabilirea relatiei dintre componentele semnificative din
punct de vedere estetic ale operei si calitatile estetic relevante
ale obiectului estetic care determind direct valoarea estetica.

Structura insdsi a operei cuprinde trei tipuri de elemente
definitorii : 1) elemente estetic neutre, formind scheletul operei ;
2) elemente semnificativ-artistice pe baza cdrora se constituie
calitdtile artistic relevante si, ca urmare a concretizdrii acestora
din urmd, 3) calitdti estetic valabile (sau relevante) cu momen-
tele lor pozitive sau negative, care impreund dau nastere valonii
estetice a operei.

Clasa calitatilor estetic relevante este cea mai numeroas
si se subimparte, la rindu-i, in citeva grupuri, dupd cum se re-
ferd : a) la momente materiale estetic relevante (emotionale — trist,
solemn ; intelectuale — profund, ingenios ; substantiale — clopot
argintiu) ; b) la momente formale (simetric, concis, bogat) ; c¢)la va-
riantele ,superioritdtii“ si ,inferioritdtii“ calitdtilor (nobil, rafinat,
primitiv) ; d) la modul de manifestare a calitdtilor (sters, socant) ;
e) la variantele ,originalitafti* (proaspdt, inedit, invechit); {) la
variantele ,naturaletei“ (simplu, artificial); g) la variantele ,ve-
racitdtii* (fals, autentic, imitat) ; h) la variantele ,realitatii“ (ade-
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véarat, aparent) si i) la felul cum actioneazd asupra contembpla-
torului (excitant, indl{dtor, neutru).

Grupa calitdtilor de valoare ‘are si ea subdiviziunile ei:
a) frumos, driagut, duios ; b) urit, plat, greoi; c) gratios, atractiv ;
d) mairet, puternic, neputincios ; €) matur, crud ; f) perfect, exce-
lent, fin.

Prima nedumerire la o asemenea sistematizare a calitatilor
estetice provine din aceea cd ne ramin obscure in bund parte
ratiunile care o reclami si o sustin. Una si aceeasi calitate (gra-
tics) figureaza in subdiviziuni diferite si ca o proprietate a operei
si ca o ,impresie* a contemplatorului. O obiectie stirneste de
asemenea ‘absenta unor valori estetice traditionale. Ele sint fie
dizolvate, ,imbucdtdtite“ in calitdti de valoare, fie asimilate asa-
ziselor ,calitd}i metafizice®. Sublimul, tragicul ca st frumosul
apar ca rezultatul interactiunii tuturor straturilor ale operei si
sint expresia armoniei ei polifonice. Manifestarea lor se implh-
neste la nivelul situatiilor obiectuale si ,depinde in mare m3i-
surd de modul lor de evidentiere® (comparatia facuta de autor
intre un anun{ de ziar asupra unei inlimpldri tragice si ,,drama-
tizarea“ artistici a acesteia). Clasificarea propusd, considerata de
Ingarden insusi ca o simpld tentativd, rezistd numai datoritd in-
tentiei plauzibile a autorului de a stabili cu o gradatie mai fina
un complex de relatii intre diferite componente valoroase ale
operei si, implicit, rolul lor diferit in constituirea valorii este-
tice de ansamblu. Momentele formale §i materiale formeazd pro-
priu-zis un cadru .,estetic valabil* al operei. Calitdtile estetic
relevante, ivite in acest cadru, trebuie si devind un fundament
pe care pot fi constituite valorile estetice. De demonstratia acestei
conditiondri va depinde si in ce madsurd putem depisi tendintele
absolutizante in interpretarea valorilor estetice.

Analiza problematicii axiologice a operei comportd doud pla-
nuri distincte : planul descrierii fenomenologice a modului in
care se constituie diferitele tipuri de calitidf{i in procesul de con-
cretizare si planul epistemologic in care sint repuse in disculie
principalele caractere ale valorii estetice in contextul optiunilor
axiologice mai generale. Delimitarea acestor doud planuri ni se
pare utild pentru a motiva diferenta de ,ton“ in analizd si unele
cazuri de neconvergentd a concluziilor ei finale. Atunci cind
Ingarden urmireste cum anume calititile estetice se realizeazid
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in fiecare strat al operei, autorul se incredinfeazd cu sigurania
experientei rezullate direct cu opera. Fenomenologul este con-
vins cd pluralismul valorilor nu poate fi cuprins intr-o soluiie
unicd, fiecare tip de valoare necesitind o investigatie concreld,
particularizatd. Mult mai precaut devine esteticianul polonez
odatd cu trecerea la abordarea problemelor de axiologie gene-
rald. Ca dovadd insusi titlul semnificativ al comunicdrii sale
{inute in 1965 la Academia R. P. Polone Ce nu gtim despre va-
loare. Dificultdtile si lacunele in cercetarea axiologicd contem-
porand privesc solutia urmitoarelor probleme: 1. Criteriul de
stabilire a diferitelor tipuri de valori; 2. Structura formalda a
valorii independentd de actul de evaluare; 3. Ierarhia valorilor ;
4. Autonomia valorilor si 5. acceptiunea termenului de ,obiec-
tivitate® a valorilor. Enumerarea cuprinde in fond aria preocu-
parilor lui Ingarden in domeniul axiologic, accentul fiind pus
pe aspectele privind forma, modul de existen{d si structura va-
lorii estetice. In comunicare sint anticipate cele mai diverse im-
prejurdri care creeazd dificultdtile unei determindri univoce a
valorii atit tipologice cit si existentiale. Nefiind absolvit nici el
de asemenea obstacole in redarea conceptuald a universului va-
loric, Ingarden, firesc, se strdduieste sa construiascd solufia cea
mai nuantatd, mai cuprinzitoare si mai putin ,improvizatd* in
raport cu variantele existente in cadrul diferitelor orientari {i-
lozofice.

In perspectiva ontologicd adoptatd valoarea apare ca o en-
titate de un tip special care are propriul sdu mod de existenia.
Valoarea nu se confundd cu un lucru real si nu se comporta
ca o trasaturd pur si simplu a acestuia. Ea ,se prezintd ca ceva
derivat din complexul trasdturilor unui bun“, ca un fel de
suprastructurd pe baza acestuia, dar ,.care nu paraziteazda si nu
este ceva exterior introdus fortat, ci derivd firesc din esenta
insdsi a obiectului“ 15, Aceastd relatie nu este deloc neglijabila :
asa cum forma valorii depinde de forma obiectului, valoarea, la
rindul sdu, modificd obiectul conferindu-i o anumita ,demnitate®,
transformindu-1 intr-un obiect ,valoros*. Dar valoarea are o

14 R, Ingarden, Przezycie-dzielo-warto§é, Krakow, 1966,
pag. 183.
15 Ibidem, pag. 100.
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dublad existentd : sub forma concretizatid in obiecte si sub formi
de ,idee“. Intre aceste doud ipostaze ale valorii existd o relatie
de determinare : forma concretizatd a valorii isi are echivalentu}
in ideea sau calitatile ideale respective. Tocmai de aceea valorile
pot fi studiate aprioric, iar cunoasterea lor poate fi confirmata
sau infirmat3 in termenii concretului. In raport cu actul de eva-
luare se evidentiazd si mai pregnant faptul cd valoarea este con-
struitd pe baza complexului de calitdti ale obiectului. Ea este
intr-un fel produsul unui act, unui act care ,se deosebeste de
actele cognitive si totodata se afld in dependentd de cunoasterea
lucrului care posedi valoarea“ 18, Experienta esteticd este dominata
de puterea intuitivd a subiectului, dar ea capidtd la Ingarden o
acceptiune aparte : spre deosebire de M. Scheler care considera
intuitia drept singura cale de acces la valoare, Ingarden o im-
plicd in acte cognitive ce prepara un moment ,tetic*, al recu-
noasterii prezentei valorii in fata noastra, care reclama o atitu-
dine apreciativd sub forma de ,rdspuns la valoare“. Acest termern,
preluat din vocabularul lui Hildebrand, nu epuizeazia actul de
evaluare. Condi{ia necesard a adecvidrii acestuia constd deopo-
trivd in contemplarea directd a valorii date si in recunoasterea
ei cognitiva, in posesia ideii de valoare, ceea ce se obfine pe calea
conceptualizarii.

Teoria axiologicid a lui Ingarden este animati de pledoaria
autorului in favoarea tezei obiectivitdtii valorilor estetice. Con-
ceptul de ,obiectivitate® capdtd insd o alta rezonantd in viziunea
fenomenologici. In studiul Problematica sistemului calitdtilor este-
tice principale, dup& ce disociazid 6 acceptiuni ale termenulut,
autorul o adoptd pe urmditoarea: ,Obiectiv existd tot ceea ce
este determinat in mod suficient de un lucru, sau cel putin de
unele din proprietitile lui“1?. Aceastd ,fundamentare obiectivd“
este urmaritd pe doud planuri: din interiorul relatiei valoare-opera
si privind sistemul corelatiilor intre diferitele tipuri de calitdti
estetice.

Pentru respingerea opiniilor dupid care calitdtile estetic rele-
vante ar fi o simpld proiectie a subiectivitdtii noastre, se subli-
niazd faptul ci ele isi au sursa in constructia insdsi a operei:

18 Tbidem, pag. 183.
17 Tbidem, pag. 183.
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fn cuprinsul ei schematic pot fi detasate ‘anumite calitdti artistic
valabile care genereazi calitdtile estetic relevante. La rindul lor,
cele dintii isi gdsesc fundamentarea in proprietitile estetic neutre
care formeazad scheletul operei. Valoarea esteticid 'a operei rezultd
dintr-o asamblare anume a calititilor estetic relevante care se
dezviluie odatd cu constituirea obiectului estetic. Al doilea argu-
ment servind aceleiasi respingeri este construit pe baza adop-
tarii unei clasificdri in sinul grupului de calititi estetic relevante.
Acestea se impart in: 1. calitdti care sint estetic relevante prin
ele insele ; 2. calitdti care devin relevante intrucit apar impreuna
cu calitdtile estetic relevante absolute si 3. calitdti care suporti
o modificare In urma faptului cd se ivesc intr-o asociatie cu
celelalte calitdti estetic relevante. Argumentul ontologic in fa-
voarea obiectivitdtii valorii estetice se sprijind pe postularea
calitdtilor estetic relevante absolute si a relatiilor mediate ale
acestora cu scheletul axiologic neutru al operei (cu ,proprietdiile
obiectului*).

Cu prilejul comunicédrilor sale la diferite intruniri interna-
tionale (Congresul de esteticd, Venetia 1956, Congresul de filo-
zofie, Viena 1968 si Congresul de esteticd, Uppsala — 1968) aceasta
tezd este reluatd in epntexte mai largite, angajind in discutie
probleme privind ,materia® si structura valorii, intr-un cadru
conceptual de fiecare datd mai nuantat elaborat. Tipologic va-
loarea esteticd apartine familiel de valori culturale aldturi de
valorile cognitive, sociale si morale. Ea se situeazd intre valorile
vitale si cele morale. Clasificarea rdmine provizorie, insuficient
dominatd si controlatd, intrueit este lipsitd de un criteriu riguros.
Cu certitudine ins& aceste trei tipuri de valori nu pot fi identi-
ficate in determinarea lor calitativd nici dup3 conditiile de apa-
ritie, nici dupa forma de manifestare. Tot astfel Lobligativitalea*
(Seinsollen) valorilor nu poate fi discutatd in afara clarificarii
modului de existentd si a structurii fieclrui tip de valoare in
parte. Teza neokantianismului (H. Rickert, N. Windelband etc)
dupd care orice valoare contine in sine un imperativ de exis-
tentd i se pare lui Ingarden indoielnica, cel pujin pentru valoarea
estetic3, intrucit nerealizarea ei nu echivaleazd cu o negativitate
(ca iIn cazul ,esecului* moral care se soldeazi cu un ,rdu*). Ori-
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cum ea trebuie pusd in funciie de situatia vizatd : a) aceea in
care valorile nu sint incd realizate si b) mediul cultural deja
creat. In primul caz ,obligativitatea* se referd la necesitatca
existentei valorilor intr-un mediu specific uman. In cel de-ul
doilea caz, ea este inerentd insdsi structurii valorii, este proprie
continutului ideii de valoare, dar este conditionati si de perso-
nalitatea celui care o creeazd si o recunoaste sau nu intr-o
anumitd ambiantd culturala.

Operatia de determinare calitativd a structurii valorii sc¢
prelungeste in stabilirea unei anumite ierarhii in interiorul [fie-
cirui tip in parte. Ingarden acceptd gradatia valorilor de la
superior la inferior si insistd asupra dependentei acesteia de
esenta insdsi a valorii in opozitie cu tendinta relativismului
axiologic de a o conditiona de variabilitatea aprecierilor subiec-
tive. Dar solutia problemei a ramas doar schitatd in limile ei
mari, iar apelul autorului la .ideea generald“ a valorii n-a facut
decit sd creeze dificultdti si mai mari. Retinem, In acest con-
text, ca pozitivd, convingerea autorului ci o asemenea pitrundere
in universul valorii nu poate fi realizati numai pe calea in-
tuitiei.

Ar fi insuficient si superficial si we oprim la un singur
calitativ in aprecierea de ansamblu a teoriei axiologice a lui
Ingarden. Ficind corp comun cu ontologia sa, sub raportul pre-
miselor teoretice, ea a fost mereu pusd la ,probd“ in contexte
filozofice diferite, si in mare parte a ridmas in stadiul de proiect.
Autorul insusi anticipeazd eventualele obiectii la adresa tezelor
sale. Unele din ele insd privesc pozitia sa metodologics, rezis-
tenta ei la exigentele ce se impun iIn fata unei filozofii a artei.
Cea mai vulnerabild rdmine argumentatia in favoarea obieclivi-
tatii valorii estetice. Ea se reduce in fond la stabilirea unui
complex de relatii in interiorul cdruia se urmdreste o determi-
nare mediatd a valorii de cdtre obiectul-suport, structurat artistic
si la postularea independentei ei de actele de evaluare. Metoda
apriorist-eidetica exclude considerarea valorii in situatii istoricc
date, legate direct de activitatea umana ce le conferi un anumit
tip de spiritualitate, inclusiv o sensibilitate esteticd anume siruc-
turatd. Referirile razlete la ,.imprejuririle* in care ne sint date
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valorile estetice nu se incheagd intr-o preocupare constantd ‘asu-
pra chestiunilor : cine decide, cind si de ce ca o anumitd aso-
ciatie de proprietdti ale obiectului sa devind estetic valoroase.
In descrierea ,intilnirii“ operei cu subiectul-receptor Ingarden
face abstractie de ,biografia* 'agentilor relatiei, de o indelungata
istorie a devenirii lor pe plan social prin .obiectualizarea“ for-
telor eseniiale ale omului si spiritualizarea simijurilor umane*
(Marx). In consecin{i, sustinerea obiectivitdtii valorii rdmine doar
partial eficientd In apdrarea pozitiei sale contra relativismnlui
si subiectivismului axiologic.

In ciuda unor astfel de carente metodologice punctate si pe
parcursul expunerii de fatd, teoria sa ‘axiologicd se impune prin
remarcabila putere analiticd a autorului care a reusit sd proble-
matizeze viguros cele mai ascunse nuante privind structura va-
lorii in functionalitatea ei. Partea cea mai rezistentd si convin-
gitoare constd in surprinderea corelatiilor intime intre diferite
subclase de calitdfi estetice, urmadrite la diferite niveluri, ale
constructiei artistice si in succesiunea demersurilor experieniei
estetice. Aici elementul speculativ al analizei datorat aprioris-
mului in genere a suferit, ca sd zicem asa, o rodnicd suprimare
in desfasurarea descrierii eidetice a operei. De altfel, aceasta
este o cale preferati de autor, intrucit metoda fenomenologica
se elaboreaza .in mers“, pe mdsurd ce sint cucerite conceptual
treptat anumite zone ale existentei corelate constiiniei intentio-
nale. Asa explica, pe bund dreptate, St. Morawski, de ce fenome-
nologul de seamd abia spre sfirsitul carierei sale intelectuale a
precizat, la nivelul metateoriei, metodologia si obiectul esteticii
fenomenologice (in studiile : Estetica filozoficd — 1968 ; Estetica
fenomenologicd — 1969).

Ni se pare sugestivda metafora unui exeget polonez care ne
propune sd privim constructia teoreticd impunatoare a lui In-
garden ca pe o operda de arta, fatd de care putem nutri un
sentiment de admiratie, doar pentru anumite trdasdturi reusite si
chiar fard sa ne dam seama pe deplin de ratiunea prezeniei lor
in economia operei in ansamblu. Aceasta ar fi insid una din
atitudinile posibile, dar nu si cea mai putin frecventd. Ea se
manifestd chiar la cei care nu pun la indoiald premisele meto-
dologice ale esteticii fenomenologice. In Polonia, de exemplu, unii
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din urmasii s#i incearcd sd-i aducd corectivele necesare mai ales
in planul functionalitdtii ei pe o arie mai intinsd a experientei
artistice moderne. Tipul ideal de operd vizat de Ingarden a fost
construit mai ales pe baza artei ‘apartinind trecutului mai muit
sau mai putin indepdrtat. Tentativa sa de a ldmuri statutul
estetic al ,Asa-zisei arte abstractioniste®* cu toatd sensibilitatea
autorului pentru plasticitatea purd, trddeazi si ea formatia lui
»clasicd“. Dar insusi apriorismul ontologiei sale limiteazd ,des-
chiderea“ ei la caracterul experimental al noilor forme artistice.
Muzicologul polonez Z. Lissa considerd cd teoria ingardenianid a
operei muzicale este neconcludentd pentru structura muzicii de
avangardid cu modalitatile ei stilistice mai inventive : aleatorism,
tehnica seriald, etc. In genere, confruntarea esteticii lui Ingarden
cu teoriile particulare asupra artelor si cu istoria artelor scoate
in evidentd deopotrivd, puterea ei de anticipare si o anumitd
inertie, inflexibilitatea premiselor sale. Dacd ideea stratific&drii
si-a gdsit o recunoastere cvasi-unanimd printre teoreticienii arte-
lor plastice, preconizarea tipului ideal de operd picturald, impa-
rantezarea functiilor ei sociale (magice, simbolice), precum si ac-
ceptiunea fenomenologici a termenului de ,identitate* a operei
susciti obiectii serioase, mai ales, din partea istoricilor care se
ocupd de fenomenul plastic in toatd precaritatea sa existentiald.
La fel se semnaleaz& o anumitd convergentd (si chiar o anti-
cipare) a ideilor privind opera arhitecturald, degajate din des-
crierea eideticd, cu unele principii ale conceptiei arhitecturale
moderne datorate unor teoreticieni de talia lui W. Gropius sau
P. L. Nervi. Si aceasta In ciuda incompatibilitdtii ei cu sustinerea
caracterului intentional al operei arhitecturale.

Expresia ,in ciuda* ramine semnificativd §i in cazul unor
atitudini mai radicale, manifestate din partea esteticienilor de
formatie marxistd care pun in discutie fundamentele insesi ale
ontologiei lui Ingarden. Ea este solidarda cu estetica marxista
ca o formuld de filozofia artei care nu cedeazda in fata tendintei
spre fragmentare proprie unei bune parti a gindirii estetice
contemporane. Dialogul constructiv este posibil, deoarece sis-
temul siu coerent §i unitar contine nu numai elemente incom-
patibile cu spiritul metodologiei esteticii marxiste dar §i ele-
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mente care urmeazd sa fie dezvoltate mai deparle dupd o pre-
.labild reinterpretare a lor in contextul unei noi viziuni. La su-
gestia autorului insusi, am putea considera teoria lui ca o
.schema“ destinatd lecturii prin care vor fi actualizate mo-
mentele ei potentiale si recuperate ,golurile* existente. Volumul
de fatd invitd la o asemenea lecturd, oferind cititorului cele mai
edificatoare studii din imensa operd teoreticd a esteticianului

polonez.
Nicolae Vanina






PROBLEME ALE TEORIEI OPEREI
DE ARTA LITERARA *

CONSTRUCTIA BIDIMENSIONALA A OPEREI
DE ARTA LITERARA **

Si citim impreund cunoscutul sonet al lui Adam Mic-
kiewicz :

Stepele de la Akerman?

Ajuns-am pe intinsul toridului ocean,

Ca luntrea leganata prin valul fosnitor

Al luncii, o droscid-noatd intr-un potop de flori,
Trecind pe lingd tufe ca insuli de margean.

Se-ntunecad ; nici drumul nu-l vezi, sau vreun gorgan ;
M3 uit spre cer, cat stele de navi indrumatoare ;
Departe-un nor luceste, luceafdrul apare ;

Striluce colo Nistrul si-un far la Akerman.

Sa ne oprim ! Ce pace ! — aud trecind cocoare,
Doar soimul cu ochi ager de nu le va ajunge!
Aud cum gize-n ierburi se leagdnd pe-o floare

NOTA : Echivalentele romdanesti ale terminologiei esteticii in-
gardiene s-au stabilit cu ajutorul esteticianului Victor Ernest
Masek, cdruia 1i mulfumeste pe aceasti cale traducdtoarea.

* Studiile de fatd fac parte din volumul : R. Ingarden, Szkice
z filozofii literatury (,Incercdri de filozofie a literaturii%), Léd%,
1947.

** Aceste studii de mai micd intindere prezintd unele detalii
apartinind teoriei mele despre opera de artd literard. Ele au
luat nastere in timpul razboiului, ca paragrafe introductive ale
Poeticii pe care am inceput s-o scriu in anul 1940 la Lwéw. Desi,
de fapt, nu aduc nimic nou in raport cu continutul cirtii mele
Despre opera literard, socotesc cd pot fi totusi utile pentru o
mai bund intelegere a unor probleme pe care le-am tratat acolo.

a Din volumul : Mickiewicz, Poezii, in roméineste de Miron
Radu Paraschivescu, Ed. Tineretului, Bucuresti, 1959.
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Cind sarpele cu pintec alunecos'le-atinge,
Imi incordez urechea-n taceri, atit de tare,
Incit si-un glas litvan l-as auzi, si strige. 2

Prin intermediul acestei poezii, pe care o voi folosi
drept exemplu, voi pune in evidentd o anumitd trasatura
fundamentald a structurii operei de arta literard. Evi-
dent sonetul citat are nu numai propriile sale particula-
ritdti, absente din oricare altd operd literard, ci este toi-
odatd (din numeroase puncte de vedere!) o creatie de
un anumit tip. Analizindu-1 pentru a descoperi structura
cea mai generald a operei de artd literard, trebuie — in-
tr-un fel — sd retinem in c¢impul nostru vizual, in afara
acestui poem §i alte opere poetice, dintre cele mai dife-
rite, pentru a nu atribui in mod intimplédtor structurii
generale un aspect caracteristic doar operei care ne ser-
veste de exemplu sau unor creatii asemandtoare, adicd
faptul de a fi scrisd in versuri.

Daca proceddm la analiza unei opere de acest fel,
neavertizaji de vreo experientd anterioard, ceea ce n2
atrage atentia in primul rind este caracterul bidimen-
sional al structurii sale. Citind poezia de care ne ocupdm
— la fel ca pe oricare altd operd literara — pe de o parte
inaintdm de la inceput si pind la faza finald, cuvint dupi
cuvint, vers dupa vers, mereu citre alte parti ale sone-
tului, pina la cuvintele : ,,Sd plecdm, nu strigd nimeni :*,
pe de alti parte, in fiecare dintre par{i ne intimpind o
multitudine de componente care, desi variate prin natura
lor, sint strins legate intre ele. Prin urmare, intr-o di-
mensiune 1 avem succesiunea fazelor-pdrtilor operei unele
dupd altele, in a doua dimensiune aparifia simultand a

a In originalul polonez, sonetul se incheie cu cuvintele: ,Sd
plecdm, nu strigd nimeni “ (N.Tr.)

1 Nu este vorba de o metaford, preluatd din geometrie sau din
arhitecturd si adaptatd cercetédrilor literare. Dimpotrivd, , dimensi-
unile* si ,constructia® in sens arhitectonic sau geometric consti-
tuie doar cazuri specifice ale unor notiuni cu sens mult mai
general, Un alt caz specific il reprezintd aplicarea acestor nofiuni
la opera literara.
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multiplelor componente eterogene, pe care eu le denu-
mesc : straturi. Cele doud dimensiuni sint dependenie in
mod necesar datoritd chiar naturii factorilor care se mani-
festd in operd. O componentd relativ independentd a ope-
rei este propozitiunea. Prin specificul sidu, propozitiunea
contine numeroase cuvinte care se succedl. Acestea, desi
din multe considerente nu sint componente independente,
pot fi totusi diferentiate in cuprinsul propozi{iunii. Cu-
vintele, avind sunete si intelesuri proprii si referindu-se
la ceva anume, introduc in opera literard eterogenitatea
componentelor. Caracterul bidimensional si totodata struc-
tura ei unitard distinge din punct de vedere anatomic
opera literard de toate celelalte genuri de artd. Noia
bene, caracterul stratificat al operei literare este de un
tip special, deosebindu-se, de pildi, de acela al unui
tablou. 2 -

Componentele operei, care apar in diferitele ei faze,
sint, in ce priveste tipul lor general, in fiecare fazi luaid
in parte, aceleasi $i se ivesc permanent in acelasi grupaj.
Deosebirile dintre ele privesc proprietatile lor mai deta-
liate. In functie de tipul lor general, aceste componente

1 Propozitiunile alcituite dintr-un singur cuvint pot fi omise
aici, intrucit apar extrem de rar intr-o operad literard. Deall-
minteri, e indoielnic cd ar contine efectiv o singurd componenta.

2 La aceastd problem3 am si mai revin. Caracterul bidimen-
sional al operei literare a fost semnalat pentru prima oara, dupa
cite stin, de Herder in Kritische Wdldchen, in polemica sa cu
Lessing. Studiat a fost abia in lucrarea mea Das literarische
Kunstwerk, Halle / Salle 1931, Succesivele si am#nuntitele analize
la care supuneam opera literard in conformitate cu diferitele
~dimensiuni* au facut ca cititorii si observe — in genere —
numai prima dimensiune, adicd numai caracterul ei stratificat, ca
si cum desfasurarea in faze succesive nu i-ar fi fost si ea spe-
cificd, ceea ce este o eroare. De aceea, caracterul bidimensional
se cuvine subliniat chiar de la inceput. Importanta multiplelor
faze pentru o opera literard am reusit s-o ardt in justa ei lumina
in capitolul II al cir{ii mele O poznawaniu dziela literackiego
(.Despre cunoasterea operei literare“), Lwéw, 1937. Printr-un ca-
racter bidimensional se remarca si filmul, atit cel mut cit si
cel sonor, constituind un caz limitd al operei de artd literar3,
cum — pe de altd parte — este si un caz limitd al artei
picturale.
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sint urmatoarele : a) formatiunea fonetico-lexicald!, in
special sunetele cuvintului 2 ; b) semnificatia cuvintului sau
sensul unel unitdti lexicale de ordin superior, indeosebi a
frazei ; c) acel ceva despre care se vorbeste in opers,
asadar obiectele reprezentate in ansamblul lucrdrii sau
in unele din péartile ei, in sfirsit d) o anumitd imagine, in
care ni se infitiseazi concret obiectul reprezentat 3. Par-
curgind opera de la o faza la alta, observdm ci elemen-
tele omogene, care apar in diversele ei faze, in genere

se leagd intre ele in intreguri de o categorie superioara,
ducind uneori la aparifia de formafiuni sau fenomene cu
totul noi. Acestea din urmé se mentin totusi in cadrul
tipului indicat prin natura generald a componentelor care

1 Evident ,citim“ opera tipdritd sau, vorbind in general,
scrisd, dar o operd literard iIn deplindtatea inzestrarilor sale
este, de fapt, doar aceea rostitd ,cu glas tare“. Lectura in forma
graficd introduce anumite modificdri in structura ei generala
precum si in modul de a fi receptatd de catre cititor. Oricum,
componenta graficid nu este esentiald pentru opera literard (vezi:
Despre cunoasterea operei literare).

2 Poate cd unii ar fi tentati si spund pur si simplu ,cu-
vintul“. Dar termenul este echivoc, fiind adesea folosit pentru
a desemna intregul, alciatuit din anumite sunete, si sensul legat
de acesta. In continuarea consideratiilor mele ma voi referi la
weuvint® exclusiv cu acest inteles.

3 Primul care a semnalat existenta unor componente etero-
gene In opera literard (in special in tragedie) a fost Aristotel
in Poetica sa. Componentele operei pe care le enumerd dovedesc
insd cd el nu a ajuns la intelegerea principiului structural al
operei literare, si cd a sesizat doar empiric niste detalii ale
acesteia care i-au atras atentia. Este interesant de remarcat ca
printre componentele pe care le semnaleazd fac parte deopotriva
s1 cele de naturd strict lingvisticd, precum si cele care — cum ar
fi de pilda: caracterul, modul de a gindi, fabulatia etc. — sint
in sine de naturd extralingvisticd si totusi apartin operei. Din
pdcate, cu toate cd influenta Poeticii lui Aristotel s-a exercitat
secole de-a rindul, conceptia lui nu a fost adincitd si nu a fost
elaboratd o teorie care sd constituie o fundamentare pentru afir-
matiile sale. Dimpotriva, rezultatele pe care Aristotel a reusit sa
le obtind, cu tot caracterul lor primordial si primitiv, au fost
abandonate. De aceea consider cd Poetica se cere examinatd
intr-o noud lumind, pe baza teoriei caracterului bidimensional
al structurii operei de artd literara.
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le fundamenteaza. Asa de pilda, sunetele cuvintelor, care
se succed Intr-o anumitd ordine bine stabilits, se leaga
uneori — la fel ca in exemplul citat — in ansambluri
unitare, denumite ,versuri®, (cum ar fi : Ajuns-am pe in-
tinsul toridului ocean, sau: Md uit spre cer, cat stele de
ndvi indrumdtoare), acestea la rindul lor se grupeazi in
strofe, care se imbind in unitdti de un rang mai inalt (in
cazul nostru in ,forma“ sonetului). Versurile, in calitatea
lor de produse specifice, trebuie deosebite de fenomenele
care apar odatd cu ele (suprapunindu-se lor) si sint tot
de natura fonetico-lexicald : ritmul, rima, melodia ver-
sului. Evident, cel putin unele dintre aceste fenomene nu
apar In toate operele literare. Ele lipsesc, de pilda, din
operele in prozd, desi proza isi are si ea calitdfile ei
ritmice si uneori de aici provin deosebirile intre diverse
lucrari in proza. Sunetele cuvintelor si fenomenele fone-
tico-lexicale alcdtuiesc un tot unitar tocmai datoritd in-
rudirii lor fundamentale, dar si pentru cd decurg din
insusirile fonemelor cuvintelor si din succesiunea acestora.
Caracterul unitar este atit de marcat incit, dacd nu sta-
pinim perfect limba in care este scrisd o opera literari,
ascultind-o, cu greu distingem in suvoiul nediferentiat
de sunete si fenomene lexicale ,cuvintele® izolate (mai
exact sunetele acestor cuvinte). Ceea ce ingreuneaza, daca
nu cumva exciude cu totul, posibilitatea infelegerii res-
pectivei opere. Iar dacd nu cunoastem defel limba res-
pectiva, nu desprindem deloc cuvintele din suvoiul de
sunete contopite. Tocmai datoritd caracterului sdu unitar
si omogen si a insusirilor sale specifice, suvoiul de fo-
neme se desprinde limpede, pe fundalul intregii opere, de
celelalte componente ale acesteia, ca un tot omogen ce-o
strdbate. De aceea, in mod figurat, l-am denumit stratul
fonetico-lexical al operei. Acest strat se schimbéi cu totul
in traducerea unei opere intr-o alta limb&, si odatd cu
el se modificd unii factori dependenti de el.

La fel ca sunetele, tot astfel si semnificatiile cuvin-
telor se leagd intre ele in intorsdturi de frazi sau in
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propozitiuni (mai exact: in sensurile frazelor)!. La rin-
dul lor frazele nu stau nici ele izolate unele lingd altele,
ci se coreleazd, mai mult sau mai putin strins, in unitati
supraordonate cum ar fi ,povestirea®, ,discursul® etc. Se
ivesc astfel nu numai formafiuni de o categorie mereu
superioard, ci si fenomene legate de acestea, de pilda
wsdinamica ideilor% | fluiditatea® si ,transparenta* sau
dimpotriva ,caracterul greci* si confuzia unor fraze, in-
terdependenta lor ierarhicd etc. In ciuda relativei inde-
pendente a frazelor —— dacd sint intr-adevir corelate —
si ele constituie in cuprinsul operei un tot omogen : stra-
_tul semnificatiei.

La fel se intimpld cu ,obiectele reprezentate® in
operd. Si acestea, desi variate si multiple, sint dependente
intre ele, se leagd intr-un tot, mai mult sau mai putin
omogen, fara indoiald din pricina faptului cad sint indi-
cate prin propozitiuni corelate. lar acest tot il denu-
mim stratul obiectual sau lumea reprezentatd. Cuvintele
si propozitiile care apar intr-o operd definesc nu numai
obiecte si oameni izolati ci si diferite relatii, procese
si stari in care acestia se afld. Intr-un caz normal, toate
acestea reprezintd componentele unui singur intreg.

Ajuns-am pe Intinsul toridului ocean,

Ca luntrea leginatd prin valul fosnitor

Al luncii, drosca-noatd intr-un potop de flori,
Trecind pe lingd tufe ca insuli de margean.

Strofa de mai sus se referd nu numai la ,oceanul
torid“ (stepa), la ,drosca“ inotind ,ca luntrea®, la un
ybotop* de flori §i la tufe ,ca insuli de margean“ ci si

1 Nu discut aici dacd sensurile cuvintelor izolate sint com-
ponentele primordiale din care se compune sensul frazei, sau
daci dimpotrivd, sensul primordial al frazei ,se dezagregd“ in
sensurile elementare ale cuvintelor. Pentru noi, acum, lucrul
acesta nu prezinti o prea mare importantd si ar necesita conside-
ratii mai ample.
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la cineva care se afld in drosci si cdldtoreste prin stepal.
Iar toate laolaltd constituie un tot, sau, cum se spune
de obicei, un ,tablou“. Termenul ,tablou® poate si tre-
buie inteles in mai multe feluri. Raportat la stratul obiec-
telor reprezentate In respectiva operd, el se referd la
faptul cd aceste obiecte sint in asa fel corelate si rin-
duite unele lingd altele incit pot fi cuprinse dintr-o sin-
gurd privire. Dar acel ,tot® desemnat de prima strofd nu
epuizeazd continutul lucrdrii. In decursul fazelor operei
apar noi amdinunte sau cele spuse se prelungesc parca
intr-o noud parte a aceleiasi realititi reprezentate. ,Se-
ntunecd®, ,nu vezi% ,drumul, sau vreun gorgan¥, ,apare
luceafdrul%, ,straluce Nistrul¥, toate aceste elemente se
ivesc datoritd privitului ,presupus“ al persoanei care
rosteste noile obiecte. ,Peisajul® din prima strofd trece
spre cel usor schimbat din a doua §i constituie fundalul
pentru ceea ce ,se spune® in continuare in operd. Din
acest fundal, ce-i drept, se desprind noi amanunte : ta-
cerea, cocoarele, soimul, dar ele devin tot mai mult un
fundal, in prim plan trecind omul. Si brusc parca izbuc-
neste sentimentul stirnit in el, sentiment nenumit dar
care se descarcd in cuvintele ,si plecdm, nu strigd ni-
meni®, ijar aceste cuvinte reprezintd limpede o compo-
nentd a lumii reprezentate. Printre intimplarile petrecute
in lumea reprezentatid se iveste astfel intimplarea esen-
tiala, finalul si axul tuturor celorlalte, dar totodatd lu-
crurile inconjurdtoare nu dispar, ci dimpotriva alcdtuiesc
temelia Intimplarii si completarea ei armonioasa.

Lumea reprezentatd in acest sonet nu numaij ca existad,
dar i se si aratd concret cititorului prin imagini ale oa-
menilor si lucrurilor, pe care pind la un punct le impune
chiar textul. Iatd deci al doilea sens al ,tabloului¥ po-
menit uneori in analizele literare, fird insi a-1 deosebi
de sensul discutat anterior si fard sd existe o intelegere
clard a ceea ce se intimpld de fapt.

1 Nu se face direct o asemenea afirmatie, dar ea poate si
trebuie sd se subinteleaga.
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»Imaginea® unui lucru (de pildd a unei cladiri, a unui
munte, a unui om etc.) constituie intr-un sens mai res-
trins un fenomen vizual concret, pe care-l receptim1l
percepind obiectul dat si prin intermediul cédruia se ma-
nifestd acest obiect si insusirile sale. Vizind de pilda
de la distantd o locomotivd 1i receptdm imaginea care
constituie in cimpul nostru vizual o patd de culoare
inchisa, prea putin diferentiati. Cind locomotiva se apro-
pie, pata creste si, lunecind prin cimpul nostru vizual,
se detaseazd de el tot mai limpede, in acelasi timp ea
se diferentiazd in cuprinsul sdu. Atunci, incepem sid deo-
sebim tot mai limpede partile componente ale locomo-
tivei : rotile, cazanul etc. Locomotiva se apropie de noi
fard sid-si schimbe forma si dimensiunea, péstrindu-si
aceleasi insusiri. In schimb, imaginea ei creste, se schimba
calitativ, devine mai clard etc. Cind percepem locomotiva,
nu ne ddm limpede seama de imaginea ei, c¢i mai degrabd
de un sir intreg de imagini si de continutul acestora.
Dar numai pentru cd le receptim, percepem ceea ce
wapare® prin intermediul lor. De aceea ,imaginile“ nu
sint obiecte ale perceptiilor noastre, ci numai continutul
lor concret. Acest confinut este conditionat si codeter-
minat deopotrivd de: proprietdfile obiectului perceput,
de imprejurdrile in care se desfdsoard perceptia, precum
si, in sfirsit, de insusirile psihofizice ale subiectului-re-
ceptor.

»Ilmaginile* sint nu numai vizuale ci si auditive, tac-
tile etc. In afara celor perceptive sensu stricto, trebuie
luate in considerare, intr-un sens mai larg al cuvintului,
si imaginile pldsmuite, care apar cind ne inchipuim anu-
mite obiecte. Asadar sensul prim al notiunii de imagine

1 Aceasld receptare este o varianti speciald a constientizirii,
in cadrul cdreia ceea ce receptim nu ne este dat obiectual si
totusi il avem prezent — parcd in treacdt — iar in acelasi timp
in centrul constiintei noastre se afli un obiect dat in mod con-
cret. Receptarea imaginilor vizuale constituie totodati conditia
indispensabild pentru ca, in perceptia vizuald, care se desfasoara
pe baza receptdrii acestor imagini, s& ne fie dat un obiect cu
insusirile sale corespunzitoare.
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trebuie largit in aceste doua directii. Intr-o opera literara,
textul indicd numai schemele imaginilor perceptive ale
obiectelor despre care este vorbal.

Spre deosebire de straturile discutate anterior, ima-
ginile nu se conexeazd intr-un tot continuu, care si umple
fard hiatusuri toate fazele operei, de la inceput si pina
la sfirsitul ei. Ele apar din timp in timp, parcd stralumi-
neazd o clipd si se sting odatd cu trecerea cititorului la
faza urmatoare a operei; sint actualizate de cititor in
timpul lecturii. Prezenta lor in opera are doar un caracter
de ,stare de alertd“, de potentialitate. Ele pot si apartina
diverselor simfuri sau pot exista chiar si in afara aczstora,
raminind nu mai putin ,fenomene“ concrete a ceva ce tine
de psihic.

In sonetul lui Mickiewicz pe care l-am citat, la lec-
turd apare mali intli imaginea stepei, necuprinséd ca ocea-
nul, acoperitd cu valuri verzi, iar pe acest fond se pe-
rindd pete mai deschise, de flori si pete mal mari, rosii
ca madrgeanul, de tufe?2 Vizuald este si imaginea care
apare ulterior, a cerului ce se intunecd, a stelelor, lucea-
farul si undele departate ale Nistrului3. In partea a
doua a sonetului, imaginilor vizuale le ia locul o imagine
auditiva, fenomenul tacerii patrunzatoare si impresio-
nante, obtinutd si impusd cititorului prin intermediul
unor fosnete abia perceptibile : zborul cocoarelor, legi-
natul gizelor in ierburi etc. Trecerea de la imaginile vi-
zuale la cele auditive isi are fundamentarea concretd in
cidderea serii, dar pe plan artistic constituie doar temeiul
unui sentiment care izbucneste brusc. Pentru cd se ex-
primd exclusiv prin comportamentul verbal al unei per-

1 Observatiile de mai sus le oferim cititorilor nefamiliari-
zati cu cercetarile epistemologice moderne. Consideratii mai ample
pe aceasti temid pot fi gi3site in cartea mea Das literarische
Kunstwerk, § 40 si urmatoarele.

2 Spuneam ca se perindd, deoarece toatd strofa se remarcd
prin miscare : .legdnata“, .inoata“, ,trecind“.

3 Imaginile din poezia Stepele de la Akerman sint deosebit

de complexe, lucru de care nu ne vom putea ocupa decit maj
tirziu.



42 / ROMAN INGARDEN

soane, acest sentiment i se impune concret cititorului ca
o emotie invaluitoare. Astfel imaginea senzoriald se pre-
schimbd in ,imaginea® extrasenzoriald, dar nu mai putin
concretd, a unei puternice emotii.

Componentele operei, pe care le-am schitat, nu numai
cd apar laolaltd, dar sint si strins legate intre ele : pe de
o parte in dublul strat lingvistic, pe de altd parte in du-
blul strat al lumii reprezentate ; inlanfuite, ele se des-
fasoard pe rind in fata ,ochilor® cititorului, trec si lasd
in urmd un ecou pind in clipa spuselor ultime : ,,Sd ple-
cam, nu strigd nimeni !“ Calitatea sentimentului pe care
aceste cuvinte il expriméd invéaluie tot ce-a fost continut
anterior in ambele straturi duble si-i conferd o pecete
unitard. Astfel, dupd lecturd, ansamblul operei lunecd
usor spre trecut, in tdcerea contempldrii netulburate de
nici un factor nou.

Agadar, dupd cum reiese din exemplul de mai sus,
multiplele straturi ale operei si succesiunea fazelor aces-
teia sint strins legate si, prin esenfa lor, inseparabile.
Evident in alte opere vor apdrea alte componente, atit in
diferitele faze ale acestora cit si in diferitele lor straturi.
Corelarea lor va fi si ea diferitd, dupa cum rolul elemen-
telor, al straturilor sau al fazelor diferd in ansamblul
unei opere si asa mai departe. Dar, indiferent cu ce opera
literard am avea de-a face, in oricare vom gasi o multi-
tudine de straturi si o succesiune de faze. Aceasta tine
de insdsi esental operei, fard insi s-o epuizeze. Pornind
de la structura de bazd a operei literare, trebuie s&-i
descoperim celelalte trasdturi caracteristice. De aceasta
am sd@ ma ocup ulterior. Maj inainte voi incerca si inlitur
indoielile pe care le nutresc poate anumiti cititori, cu
privire la afirmatia despre caracterul stratificat al operet

1 Si poate fi fundamentat cu ajutorul analizei diverselor stra-
turi si a componentelor lor. Nu ma pot ocupa aici mai indea-
proape de aceasta. Dar analizele urméitoare ne vor furniza sufi-
cient material concret care va scoate in evidentd struclura
generald a operei literare.
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literare (presupun cd in ce priveste succesiunea fazelor
nu existd dubii!).

Cineva ar putea sd intrebe: Oare orice operd lite-
rard confine exact patru straturi ? Nu se poate intimpla
sa fie mai putine sau mai multe ? Cum se prezintd situatia
din acest punct de vedere cu ,lirica de idei% ? Sa ludm,
de pilda, poezia Schlusstiick (,Epilog®), din volumul Buch
der Bilder de Rainer Maria Rilke :

Der Tod ist gross,

Wir sind die Seinen

lachenden Munds.

Wenn wir uns mitten im Leben meinen,
Wagt er zu weinen

mitten in uns,?!

Sau poezia Initiale (,Initiald“) din acelasi volum :

Gib deine Schénheit immer hin

ohne rechnen und reden.

Du schweigst. Sie sagt fiir dich: Ich bin.
Und kommt in tausendfachen Sinn
kommt endlich iiber jeden.?

Ambele poezii sint opere nu intru totul independente,
facind parte din niste cicluri lirice. In consecinti, sensul
lor le transcende intr-o maisurd, referindu-se implicit (prin
aceea cd ele sint asezate alaturi de alte piese ale ciclu-
lui) la fapte figurind in celelalte poezii. Iar ceea ce este
prezentat numai in ele nu epuizeazd intregul la care se
referd sensul frazelor pe care le contin. Poate cd de aceea

! Mare e moartea / peste mdsurd / Sintem ai ei / cu risul
in gurd. /[ Cind, arzdtoare viata / ne-o credem in toi, / moartea, in
miezul fiingei, |/ plinge in noi. Din volumul : Rainer Maria Rilke,
Versuri, in roméneste de Lucian Blaga, Editura pentru Literaturad
Universala, Bucuresti 1966.

2 Ddruieste-fi frumusefea | fdrd calcule si vorbe. /| Taci. Ea
spune in locul tiu: sint. [ Si vine iIn mii de feluri, / se revarsd
in sfirgit asupra fiecdruia.
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ni se pare dificil s descoperim in cuprinsul lor obiec-
tele lumii reprezentate. $i cu toate astea, chiar dacid le-am
cerceta pe fiecare in parte ca pe entitdti in sine, desco-
perirea obiectelor reprezentate se dovedeste posibila. Dar
ca lucrul acesta sd se petreacd intr-adevar cu toatd cla-
ritatea, trebuie sd f{inem minte doua chestiuni : 1. cd prin
expresia ,obiecte reprezentate® nu trebuie si se infe-
leagd exclusiv lucruri care pot fi percepute pe calea
simturilor si nici micar in mod necesar ceva individual,
ci tot despre ceea ce este vorba in operd sau ceea ce se
exrprimd in ea prin formatiunile lexicale; 2. cd poeziile
pomenite sint creatii lirice de un tip deosebit si cd prin
urmare in primul rind trebuie cercetatd constructia aces-
tui tip de opere. N-o putem face aici.! Pentru moment
ne vom mulfumi sd semnaldm cd, de pilda, in Schlusstiick
este exprimati in mod concret, fird sa fie numita, o stare
psthicd bine determinati a subiectului liric si anume
profunda tristefe generatd de constiinta soartei tragice
a omului, tristefe pidtrunsd de echilibru launtric si de
calm?2, Starea emotionald a subiectului liric, dimpreund
cu ceea ce se petrece in constiinta sa §i este baza acestei
stdri, constituie j,obiectul reprezentat* in opera pe care
o analizim. Exprimat succint el este tocmai relatia dintre
moarte si viatd. Aceastd relatie nu are caracter individual,
si mai cu seamd nu este o intimplare unicd, ci se ma-
nifestd pe plan general, in nenumdrate cazuri indivi-

1 Am fidcut-o sumar si partial in articolul intitulat O tzw.
prawdzie w literaturze (,Despre asa-numitul adevar in literatura“),
publicat in revista ,Przeglad Wspolczesny“, 1937, nr. 16, pp. 80—94
si nr. 7, pp. 72—91, precum si in Roman Ingarden, Incercdri de
filozofie a literaturii), £.6d%, 1947, pp. 117—175.

2 Nu-mi inchipui defel ci aceasti caracterizare conceptuald
epuizeazd sau se ‘apropie suficient de continutul emotional al
poeziei. Tocmai pentru cd este exprimat si nu denumit, con-
tinutul calitativ concret al respectivei stari psihice ii apare citi-
torului ca o prezenid nemijlocitd, depdsind tot ce se poate obtine
printr-o denumire pur notionald. Citarea poeziei indeplineste aici
functia de completare specifici a argumentirilor mele teoretice,
dar tptodaté 1i pretinde cititorului perceperea esteticd deplind a
operei.
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duale. Dar tocmai din cauza cid germenele mortii se atine
in mod inevitabil in toate, pind si in cele mai inalte
manifestdri ale vie}ii, ia nastere atit tristetea specifica
a subiectului lirie, cit si nevoia de a o transcende dincolo
de caracterul ei de intimplare ,individuala“: opera do-
bindeste astfel un sens general si il emotioneaza pe ori-
cine e iIn stare sd se transpund in starea de spirit a
subiectului liric.

Nu altfel se petrec lucrurile cu cea de-a doua poezie,
in care, in primul moment este si mai greu de gasit
sobiectul reprezentat®, ea avind caracterul unui apel adre-
sat cuiva. Acest apel isi are propriul siu obiect, este un
apel cétre ceva (Gib deine Schonheit immer hin...)), si pro-
pria sa motivare, neformulatd expressis verbis dar usor de
subinfeles si tocmai ca atare apartinind ,,continutului%
operei. El semnificd puterea frumusetfii diruitd dezinte-
resat si fara infatuare. Asadar si aici intervine o relafie
generald (intre frumusete, oferitd cu generozitate si modul
cum Isi extinde ea farmecul asupra tuturor oamenilor).
Indaratul acestei relatii, se afla o multitudine de intim-
plari individuale in care ea se realizeaza. Apelul, la care
ne-am referit, reprezintd insd totodatd un anumit com-
portament al subiectului liric si decurge dintr-o anumita
stare psihicd pe care de asemenea o exprimdi. Este incre-
derea in viatd, in binele si frumusetea pe care le intru-
chipeazd. Iar toate acestea alcatuiesc stratul a ceea ce
este reprezentat In respectivd poezie. Asadar acest strat
nu lipseste nici din operele exprimind ,idei* foarte ge-
nerale, desi bineinteles ,obiectele reprezentate® sint cu
totul diferite de cele care apar in lucrédrile istorisind in-
timplari particulare despre oameni si lucruri. Analiza
detaliatd a acestei diversitdti constituie una din sarcinile
teoriei genurilor literare. Deosebirile decurg insd din
structura generald stratificatd a operei literare si din va-
rietatea formatiunilor lexicale si a functiilor acestora. Pe
de altd parte, prin natura sa, formatiunii lexicale 1i co-
respunde intotdeauna un obiect intenfional, indicat de
insdsi sensul ei, respectiv in operele lirice, de faptul
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relatat si de modul in care este exprimat de catre un
subiect.

Dar poate ca unii cititori, care s-au lasat convingi ca
si In operele numite de liricd reflexivd apar obiecte re-
prezentate, se vor intreba totusi dacd in ele apar si ima-
gini. Indoiala se datoreazi caracterului ,meditativ¢ al
acestor opere si generalitdtii relafiilor care se manifesta
in stratul lor obiectual. Chestiunea este importanta, in-
trucit unii vdd iIn concretetea lumii reprezentate mo-
mentul ce deosebeste opera de artid literard de alte opere,
de pilda, cele stiintifice, iar altii, dimpotriva, contesta ca
concretefea ar juca vreun rol in privinta caracterului ar-
tistic al operelor poetice si cautd in altceva ceea ce au
ele specific.

Participarea imaginilor in poeziile citate este neindoios
cu mult mai redusid decit in numeroase alte poezii, mai
cu seamd in cele descriptive. Daca le-am compara cu
fragmentul aldturat din Pan Tadeusz de Mickiewicz, poe-
ziile lui Rilke ni s-ar parea, cel putin in primul moment,
ca lipsite cu totul de concretete :

Drumetul multd vreme ramine-n geam gindind (..)
Cind, ochii ridicindu-si, chiar linga gard sezind,
Vizu o fetiscand ; din albul ei vesmint
Ferindu-i trupul fraged si zvelt, pind-n pieptar,
Albi, umerii si gitul, de lebdda rasar.
Asa-ndeobste umbla lituana-n dimineatd

Cit timp nu i se-aratd vr-un om strdin la fata ;
Desi n-o vede nimeni, cu palmele-si fereste

A rochiei rascroiald ce pieptu-i desveleste ;
Nedesficut i-e péarul, in bucle rasucit,

De moate mici si albe mai tot acoperit,

Ciudat impodobind-o, cd-n razele de soare
Lucesc la fel ca nimbul icoanei din altare.

Nu-i poti vedea obrazul ; intoarsa spre cimpie,
Cata cu ochii-n zare pe cineva sa vie;
Zarindu-1 prinse-a bate din palme si, rizind
Sbura spre gradinitd ca pasdrea spre cimp ;
Prin straturi, prin gradina-nfloritd se repede
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Spre scindura proptitd de casd, in perete,
Se-avint& prin pervazuri, usoard si mladie,
Gingasa ca a lunii lumina stravezie.

Luind fusta, spre oglindd fugi cintind zglobie
Si-atunci zari pe tindr ; din mind rochia-i pica
lar fata de iubire-i paleste, si de frica.
Drumetul deudatd se-mpurpuri la fata

Ca norul...a

In acest fragment dmy Pan Tadeusz este inféjisatd o
scend pe care o observd Tadeusz (,drumetul¥). Ni se pare
c-0 vedem limpede ,in finchipuire* pe Zosia, ,5ezind
lingd gard“, apoi ,intoarsd spre cimpie¥, cum ,prinse-a
bate din palme%, cum striabdtind gradinita, se repede pe
fereastrd in odaie, cum fuge spre oglindd si cum brusc
»din mind rochia-i pica, iar fata de uimire-i paleste, si de
fricd%. Toate ni se aratd, fazd dupd fazd in imagini vi-
zuale !, pline de culoare, lumind, migcare. In afara de
aceasta, lucru destul de rar in poezie, ,tablourile® suc-
cesive trec neintrerupt unele in altele, in asa fel incit
cititorul, apt sd perceapa fragmentul asa cum se cuvine,
are ,iluzia® prezentei nemijlocite nu numai a persoanelor
si a luerurilor, dar si a intimplarii, in deplina ei desfd-
surare 2.

Toate acestea nu numai cd nu apar in Schlusstiick in
aceeasi madasurd, dar imagini de acest tip cu greu pot fi
descoperite in poezia lui Rilke. Desi nu i se poate con-
testa o anumitd vizualitate, aceasta constd in primul rind
intr-o calitate a stdrii afective pe care o exprima. Cali-

a Mickiewicz, Pan Tadeusz, in romineste de Miron Radu Pa-
raschivescu, Editura de Stat pentru Literaturd si Artd, 1956.

1 Dealtminteri i sint sugerate cititorului si anumite fenomene
auditive, strins legate cu cele vizuale, de pildd prin cuvintele
»prinse-a bate din palme si rizind“.

2 La fiecare cititor in parte lucrurile se pot petrece diferit.
Imaginile actualizate in timpul lecturii sint conditionate — cum
vom arita in continuare — nu numai de operd dar si de cititor,
precum si de imprejurdrile in care are loc actualizarea. Opera
insdsi — cum am mai spus — indicd in multe cazuri destul de
exact, anumite scheme ale imaginilor, pe care cititorul in cursul
lecturii le implineste cu date concrete.
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tatea i se impune nemijlocit cititorului, care o resimte,
il miscd. De vazut insd (in sensul acordat imaginilor sen-
zoriale, indeosebi vizuale) el vede relativ foarte putin.
Pentru o clipd poate cd-i naluceste zimbetul cuiva pre-
schimbat intr-o schimi de plins, dar asta e tot. Despre
»un tablou“ in deplinadtatea sa, pe care sd apard vizibile
lucruri sau oameni, despre un suvoi continuu de tablouri
trecind unele iIn altele, despre prezenta nemijlocita,
aproape perceptivd a unei Intimplari concrete, vizute
plastic, nici vorbd nu poate fi. Insd momentele concrete
pe care le-am indicat evident apar. Nu este intimplédtor
faptul cd aceste imagini senzorial-imaginare apar si nici
cd sint fugitive, méarunte, licdritoare, nedeslusite, in
schimb calitatea afectivd se impune cu putere, ,covirsi-
tor“ (emotfioneaza, desi ea — ca atare — trece neobser-
vatd). Lucrul fine de specificul acestui tip de poezie si
este conditionat de un sir de proprietdti ale limbajului
operei. Pe noi insd ne intereseazd doar prezenta respec-
tivelor momente in poezia analizatd si legat de asta
existenta clard a celor patru straturi si deocamdata
numai la atita ne-am referit 1.

Cele patru straturi reprezintd asadar un fel de minim
necesar pentru ca o operd si fie o operd de arta literara.
In unele opere sau in unele parti ale acestora, numarul
straturilor se intimpld uneori si fie mai mare. $i anume
acolo unde in text sint reproduse cuvintele rostite de
cidtre un personaj reprezentat, asadar de pildd in ro-
mane, in piesele citite etc.2 Aceste cuvinte, rostite de

1 Un alt contra-exemplu la care ne gindim este cel al asa-
numitelor Cuvcinturi (din : cuvinte -4 cinturi) ale poetului Julian
Tuwim, sausi maibine al asa-ziselor Mirohlad-uri. Mirohlad-urile
sint creatii in care apar siruri de formatii fonetice, articulate, dar
lipsite de sens. Acele sunete au caracterul general al unor fo-
neme, aparfinind unei limbi determinate (In cazul de fatd
limbii polone) si pind 1la un punct simuleazi cuvinte. In aceste
screatii nu pot fi descoperite straturile, si ele nu pot fi con-
siderate opere literare in sensul strict 'al acestul cuvint. Vezi si
Graniczny wypadek utworu literackiego (,Un caz limitd de opera
literard“), R.Ingarden, Incercdride filozofie a literaturii, pp. 87—94.

2 O dificultate speciald o prezintd cazul asa-numit oratio
obliqua.
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catre cineva, care se integreazd stratului obiectual, apar-
tin si ele aceluiasi strat, sint o componentd a realitatii
reprezentate, sint unul din obiecte. In loc insd si fie
vorba despre ele prin intermediul altor cuvinte sau fraze
(ceea ce nota bene este de asemenea cu putintd), sint ci-
tate chiar ele, de parca i-ar fi ardtate cititorului. Functia
indicdrii cuvintelor este indepliniti de ,ghilimete“ !, asa
incit in dublul strat lingvistic al operei stau numai ghi-
limetele, iar ceea ce se afld pus in ghilimete este obiec-
tul ardtat. Prin citarea lor, cuvintele reproduse sint in-
tr-un fel recuperate de dublul strat lingvistic al operei,
mai ales ca ele sint fdurite de autor si de obicei poartd
pecetea abilitdtii sale lingvistice. Drept urmare, in majo-
ritatea cazurilor, se trece cu vederea cd ele sint com-
ponentele lumij reprezentate in acea operd. Pe de altd
parte insd cuvintele citate au o stratificare proprie ca-
racteristicd : au propriul lor sunet, sens, obiect despre
care e vorba in ele, ba uneori sint purtdtoare si de ima-
gini corespunzitoare. Astfel, respectivul fragment al ope-
rei in loc de patru straturi detine opt. Si aceste straturi
se pot inmulti. Cind, de pild&, unul din personajele repre-
zentate in operd le povesteste celorlalte anumite intim-
pléari si la un moment dat reproduce intocmai cuvintele
unuia dintre participantii la intimplare, atunci de facto
apar doud rinduri de ghilimete de diverse intensitati (au-
torul citeaza cuvintele povestitorului, iar povestitorul
cuvintele altui personaj apartinind lumii reprezentate).
Numarul straturilor creste astfel pina la douasprezece,
desi in aceastd fazd a operel majoritatea straturilor este
foarte sdracad. Se ivesc acum complicatii speciale si efecte
deosebite ale artei literare, care ar necesita un studiu
aparte. Pentru moment le-am pomenit numaj spre a evita
presupunerea gresitd cd intr-o operd literard trebuie s&
existe numai patru straturi. Aparitia unui numar de stra-
turi sporit, fatd de cele patru pomenite la inceput, nu
contravine conceptiei mele cu privire la caracterul strati-

1 Este una din functiile ghilimetelor.
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ficat al operei de artd literard, ea denotd numai o parti-
cularitate care decurge din aceastd conceptie ca una din
posibilitatile sale.

CARACTERUL SCHEMATIC AL OPEREI LITERARE

Una din proprietitile structurale ale operei de arta
literard, avind o deosebitd insemnétate din punct de ve-
dere artistic, este caracterul ei schematic. Iatd ce inteleg
prin acest lucru.

Aceastd proprietate se manifestd in toate cele patru
straturi ale operei literare, dar devine izbitoare in spe-
cial in stratul obiectelor reprezentate. S revenim la exem-
plul sonetului Stepele de la Akerman.

Acolo apare pe de-o parte persoana care vorbeste si
incearcd o emotie deosebitd, iar pe de alta obiectele care
o inconjoard, lumea in mijlocul careia se afla. Am atras
atentia mai inainte cd amindoud, adica atit starea de emo-
tie cit si lumea inconjuratoare, se manifestd prin imagini
concrete. Facind aceastd afirmatie nu cumva m-am ladsat
furat de-o inchipuire desartd ? Cum e cu putintd, ar putea
obiecta careva dintre cititorii mei, sa se manifeste in mod
concret ceva ce nu este pe deplin concret ? Si, intr-ade-
var, nu putem susfine cd obiectele reprezentate ar fi cu
adevarat concrete. In fapt, ele sint doar schitate prin ci-
teva trdsdturi absolut necesare. lar tot restul trebuie pre-
supus, ba uneori presupunerile sint din cale afard de greu
de facut, intr-atit este de vag totul. S& ludm drept exem-
plu ,stepele®. Se numesc Stepele de la Akerman. Avind
o denumire proprie, sint sau mai degrabd s-ar cuveni sa
fie un obiect individual! (si nu un anume tip sau o ca-
tegorie generald), dar tocmal sub acest aspect apare cu
toatd limpezimea insuficienta determinarii lor. Sint pre-
cizate numai trasaturile la care pot fi raportate expresiile :

1 Cu acelasi scop de individualizare a stepelor apar si alte
nume proprii in acest sonet, ca de pildd Nistrul, Lituania.
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»Stepele de la Akerman¥, ,intinsul toridului ocean¥, ,,valul
fosnitor%, ,un potop de flori%, ,insuli de méargean¥, ,nic1
drumul¥, ,sau vreun gorgan¥, ,straluce Nistrul®. Determi-
ndrile se refera nemijlocit la Stepele de la Akerman, desi
din punct de vedere gramatical nu toate se leagd de
wstepe®. Asa de pilda, cad ,valul fosnitor al luncii® aco-
perd stepele, nu-i decit o presupunere a cititorului, desi
evident nu existd nici un dubiu in aceastd privinta si nici
nu-i prea greu de dedus. Totusi, dacd ar dori si-si dea
seama cu claritate cum arata stepele de la Akerman, citi-
torul ar trebui si stringd determinarile (asa cum am
procedat eu, scotindu-le din contextul lor) si sa le refor-
muleze gramatical in asa fel incit toate sd se refere la
stepe 1. Cu alte cuvinte ar fi nevoit si desdvirseasca alca-
tuirea (structura) obiectului reprezentat, sa Infaptuiasca
actiunea pe care am denumit-o in altd parte ,obiectivi-
zarea* obiectului reprezentat2 Dar procedind astfel, el
ar depasi intr-o masurd textul operei in care ,alcatuirea*
nu e dusa pind la capit. Desigur nu e vorba de o lipsd
si nici de o neglijenta, ci de faptul cad stepele constituie
doar unul din factori in ansamblul situatiei reprezentate
in sonet si sint luate in considerare numai In maésura
si in functie de aceastd participare la ansamblu. Stepele
nu constituie nici obiectul unui studiu special si nici al
vreunei aprecieri concrete. Asa cum o videste textul
insusi stepele de la Akerman sint din capul locului pre-
zentate drept ceva pe care ,te legeni ca luntrea“, pe care
wdrosca-noatd%, deci asa cum i se infatiseazad calatorului
prin stepd. Aici isi are sursa atit incompletitudinea con-
structiei cit si indeterminarea din numeroase puncte de
vedere a celor infifisate. In text lipseste cu desdvirsire vreo

1 Ar dobindi atunci o definitie cam de felul urmditor : ,Ste-
pele de la Akerman, asezate pe malul Nistrului, asemuite cu un
ocean. datoritd intinderii lor, acoperite cu ierburi fosnitoare,
presarate cu nenumadrate flori si tufe rosietice ca niste insule
de madrgean; sint lipsite de semne ale activitd{ii umane: de
drumuri ba pind si de gorgane.

2 Vezi: Despre cunoagsterea operei literare, p. 31 si urmi-
toarele.
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observatie cu privire la suprafata stepelor, dacd este in-
tinsd sau cit de cit valuritd. De asemenea nu se stie care
parte a stepelor anume este prezentatd in sonet, doar ca se
afld undeva pe aproape de Nistru, pentru ca de la Aker-
man se zdreste fluviul si asta-i tot. Cum arata iarba, care
sint speciile de flori, ce culoare au etc., toate rdmin
neprecizate in text. La o lecturd normald a sonetului,
nici mécar nu ne trece prin minte cd asemenea detalii se
cer explicate. Situatia este identicd in ce priveste cerul
intins peste stepe. Se poate deduce cd e senin, din mo-
ment ce caldtorul ,cata“ stelele; intr-o parte luceste un
nor, dar culoarea cerului etc. ramine si ea neprecizata.
Se vad trecind ,cocoare¥, dar nu li se cunoaste numa-
rul si nici exact locul pe cer unde s-au ivit. In sfirsit,
vorbitorul care céldtoreste prin stepd (singur sau insotit ?
s-ar pdrea cd insotit, altminteri de ce-ar fi folosit plu-
ralele : ,S& ne oprim !% si ,S& plecam¥, desi nu apare
nici o mentiune cu privire la insotitorii sdi) nu este nici
el precizat. Din anumite date si forme gramaticale se
poate deduce c-ar fi un bdirbat, originar din Lituania,
de care ii este dor. Dar exact cine e, ce virstd are, care
ii e trecutul, cum aratd, si care sint trdsdturile sale de
caracter, toate acestea sint omise. La fel si ceea ce simte,
abia dacd este mentionat. Sentimentul care izbucneste
atit de brusc nu este pomenit in nici un fel in sonet,
desi se exprimd cu atita vigoare incit ni se impune ne-
mijlocit si planeaza peste tot ceea ce existd in aceastd
poezie. El pare definit pe deplin, desi de fapt, prezentd
pentru noi este numai calitatea sa specificd si — daca
ne putem exprima astfel — ne contamineazda cu emotia
corespunzatoare. Dar cum nici aceastd calitate nu este
denumitd, putem wvorbi despre ea doar mijlocit i abia
dupd ce, desprinzindu-ne de farmecul poeziei si de
atmosfera ei, purcedem la o analizd lucidda a sonetului.
Pind la un punct insd ne expunem primejdiei de a in-
troduce in operd ceva ce — de fapt — in ea nu existi
si nici nu se remarcid printr-o infitisare specifica, datd
noua printr-o perceptie simpld, primordiala. Chiar dacéa
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ne-am limita la a denumi acel sentiment, respectiv cali-
tatea acestuia, trebuie sa {inem minte totusi ca in opera
propriu-zisd el nu este denumit si cad desi nenumit (doar
descdrcindu-se si nedevenind obiect al constientizarii) el
este un factor activ in ansamblul sonetului. Fiind nenumit
si totusi prezent, are farmecul specific a ceea ce se exer-
citd in mod irational, se sdvirseste dar nu este domi-
nat rational si prin aceasta, cel pufin intr-o anumita
mdsurd, apare neutralizat, banalizat. Pe de alta parte,
nenumirea calitatii afective atrage dupa sine o impre-
ciziune, o indeterminare a acesteia, intrucit astfel nu
este exclusi o oarecare dozd de variabilitate, ca si cum
calitatea ar apare ,oscilanti“. In aceastd nestatornicie,
nefinisare finala, se afla una din sursele caracterului activ
al calitatii afective care ne invaluie la lectura, o parte
din ,farmecul® ei. Indeterminarea calitdgii afective nu nu-
mai cd existd in operd, dar conferd o deosebitd valoare
dinamismului ei artistic.

Ar putea sid replice careva cd despre persoana care
vorbeste in sonet (,autorul® cum i se spune de obicei!)
se pot face — pe baza textului — mult mai multe ,re-
marci% decit am facut eu, cd indeterminarea sa este
asadar relativ mult mai redusd, decit s-ar fi putut de-
duce din relatdrile mele. S-ar putea spune, de pilda,
ca jautorul® apare ca un om cu un foarte subtil simt
artistic, apt sad surprinda realitatea in citeva trasaturi
esentiale, izbitoare, si s-o redea cu ajutorul unor com-
paratii simple dar abile. Cd are darul muzicalitdtii atit
in modul de a percepe lumea cit si de a reactiona la
anumite amanunte (tdcerea etc.). Asemenea remarci, pri-
vindu-1 pe ,autorul® unor opere lirice, apar adesea in
diverse analize literare, desi atitudinea recenzentului in
cauzd nu este corecta.

In asemenea cazuri se ajunge sd se confunde subiectul
liric, care se exprimd in poezie si aparfine stratului
obiectual, eu ,autorul® in calitate de creator al operei.
Desi transcendent faid de opera, pe baza diferitelor in-
susiri ale acesteia se pot trage anumite concluzii in
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ce-1 priveste. Observatiile mele anterioare cu privire la
Stepele de la Akerman se refereau exclusiv la subiectul
liric al sonetului, in schimb acestea din urméi se referad
mai degrabad la ,autor® in calitatea sa de creator al
operei. Chiar dacd ne limitdm strict la subiectul liric,
nici in cazul acesta nu trebuie sd se depaseasca granitele
operei insisi. Tot ceea ce se poate afirma despre subiectul
liric al unei opere oarecare in baza unei analize logice
amdnuntite, dar ceea ce nu se impune de la sine la o lec-
turd atentad, corectd si sensibild pe plan estetic, nu intrd
in componenta factorilor activi ai operei si, in intelesul
strict al cuvintului, nu-i apartine. In cel mai bun caz,
aceasta constituie o completare fdcutd de cititor si care
nu vine in contradictie cu opera. Este posibil ca cititorul
sd efectueze adeseori o asemenea completare, si totusi ea
se afla in afara sferei operei (aparfine ,concretizarii® aces-
teia — vezi in aceastd privin{a si argumentele mele urma-
toare). Opera insdsi se caracterizeazd tocmai printr-o in-
completitudine a subiectului liric, care constituie nu
numai o trdsdturd structurald caracteristicd acesteia, dar
joacd in operd un rol artistic specific. Faptul cid pe fun-
dalul unui ,peisaj*, doar schitat si totusi sugestiv, razbate
pe primul plan un sentiment care izbucneste brusc si se
descarcd fard si fie descris, in timp ce subiectul liric
rdmine nedefinit, creeazd un sistem specific de dispunere
a forfelor active in operd. Acest sistem specific ar putea
fi dizlocat sau chiar distrus, daca prin determinédri supli-
mentare ale subiectului liric s-ar deplasa centrul de greu-
tate al operei, s-ar distruge echilibrul factorilor calitativi,
care se manifestd impreunal. Acesti factori, cu formele

1 Afirmatia mea poate fi verificati oarecum experimental,
citind In paralel cu eroticele lui Mickiewicz toate notele si co-
mentariile de subsol ale editorului, in editfia Bibliotecii Nationale
sau oricare alta. Dacd editorul a socotit cd prin comentariile
sale adinceste si completeazd perceperea respectivelor opere,
aceasta dovedeste o totald neintelegere din partea sa a struc-
turii poeziei lirice. Un factor relativ subordonat, care apartine
exclusiv fundalului, desi structural necesar : subiectul liric, este
propulsat astfel pe primul plan. El se confundd cu autorul, ca
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sub care apar in sonetul Stepele de la Akerman, duc la
constituirea unei calitati unitare formale, stringind tofi
factorii operei intr-un singur tot coerent. Distrugerea
echilibrului ar putea duce la dezagregarea operei in frag-
mente nelegate intre ele, sau si mai rdu, nearmonizate,
care risipesc fort{ele penceptive ale cititorului si-1 pun in
imposibilitate sd se concentreze asupra ansamblului, iar
apoi sd se adinceascd in contemplarea farmecului acela
farda nume, existent in operd ca o pecete irepetabild si
reprezentind totodatd valoarea sa artisticd, respectiv
estetica.

S-ar putea obiecta cd indeterminarea in multe pri-
vinfe a obiectelor reprezentate, la care méa refer, ce-i
drept apare uneori, dar nu este un fenomen general ci
unul caracteristic doar pentru un anumit tip de opere
literare, si anume pentru lirica scurtd. Dacd drept exem-
plu al consideratiilor noastre am lua o operd epicd de
mai mare intindere, si zicem — de pildi — un roman
naturalist, atunci poate ar reiesi ca indeterminarile, daca
e vorba de figurile principale si de situatiile sau in-
timplarile esenfiale, aproape c& nu existd, ci apar numai
in raport cu niste amanunte secundare si personaje mai
sumare, de a doua mind etc.

Jatd si raspunsul meu. Numadarul si amplasarea zo-
nelor de indeterminare in lumea reprezentatd sint varia-
bile. Problema nu este lipsitd de importantd deopotriva
pentru specia literard cdreia ii apartine respectiva operd,
cit si pentru stilul si pecetea artisticd individuald a aces-
teia. De aceea, la analiza unor opere literare izolate trebuie
sd ne ocupam indeaproape de zonele de indeterminare. To-
tusi n-ar fi greu de dovedit, fie si pe calea simplei sta-
tistici, cd pind si in marile opere epice, acelea care prin
natura lor artisticd contin nenumarate amanunte, existd
un numdr imens de zone de indeterminare si asta nu

fduritor al operei si — in consecintd — face sd devind secundar
tocmai ceea ce este mai important, calitatea stdrii exprimaie
precum si armonizarea tuturor calitdtilor intr-un intreg superior :
opera Insasi.
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numai in ce priveste personajele de a doua mind, dar
si cele principale. Ar fi insd o operatie plicticoasd si
pentru noi cu totul inutild. Schematismul oricdrei opere
de artd literard poate fi fundamentat cu totul in general
in raport cu stratul obiectelor reprezentate. El decurge
in primul rind dintr-o disproportie specificd intre mij-
loacele de reprezentare prin limbaj si ceea ce urmeazd
sd fie reprezentat in operd, in al doilea rind, din con-
ditiile perceptiei estetice a operei de artd literard, atit
de specifice.

Obijectele reprezentate in operele de arta literard sint
in esentd obiecte individuale. Aceasta chiar si in cazul
in care, conform cu intentia operei, ele intruchipeaza
anumite tipuri generale (,caractere%). Nu ideea generald
de om ci diferi{i oameni, luati aparte, sint reprezentati
in operele de artd literard. In poemul Pan Tadeusz, de
pildd, apar personajele Tadeusz, Zosia, Jacek Soplica,
Contele etc. Castelul neamului Horeszko este si el un
obiect unic in individualitatea sa, asemenea acelui ,conac
de sleahtici®, cladit din lemn dar cu temelii zidite in
care se desfdsoard o bund parte a ac{iunii din Pan Tadeusz,
si care In mod intentionat este zugravit doar prin trdsa-
turile caracteristice pentru conacele de sleahtici, obisnuite
la data aceea in Polonia. $i Avarul lui Moliére, desi ,ur-
meazd“! si Infifiseze (cum se spune de obicei) un anu-
mit tip pe care sid-l ,reprezinte%, este totusi un individ
bine determinat, un om avind cutare si cutare trasaturi,
in relafie cu alfi indivizi, locuind intr-o anumitd casi ete.
Precizarea, intr-o opera literard, a timpului si a spatiului
in care se afld plasat obiectul reprezentat, este una din
modalitdtile de a semnala cd respectivul obiect este, sau
urmeaza sa fie, un obiect individual. Un alt mod de sem-
nalare este folosirea numelor proprii. Acolo unde li se
aplicd unor lucruri denumiri in termeni generali, con-
tactul lor cu obiectele, despre care am aflat intre timp

1 Urmeazi“ nu in conformitate cu o teorie sau alta a nor-
melor poetice, ¢i In concordanfd cu sensul insusi al textului
operei.
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ci sint individuale, face ca respectivele denumiri gene-
rale sd devind particulare. Aceasta se sdvirseste In mai
multe feluri, uneori prin imbogatirea continutului, alte-
ori prin actualizarea semnificantului care desemneazi
orientarea denumirii! si raportarea sa la obiectul dat,
adesea prin legarea denumirii cu un verb determinativ
care desemneazd o actiune sdvirsitd o datd, fie in curs,
fie gata efectuatd. Iatd si un exemplu care clarificd cele
de mai sus.

In cartea a IV-a a lui Pan Tadeusz, dupd scena uci-
derii ursului, urmeaza faimoasa descriere a cintecului lui
Wojski din corn. 2 Iata inceputul (v. 745 i urm.) :

In clipa ceea, Vojski si-a tras din cingitoare
Pestritul, rdsucitul sdu corn de bivol, mare,
Parind un sarpe boa ; cu miinile-adunate
Ducindu-si-1 la gurd ; iar bucile umflate

Balon pareau ; si ochii aprinsi, sticlind de singe,
Jumate si-i inchide, adinc din pintec suge
Plaminilor trimite din el cit aer are

Si cintd : ca un viscol, un duh far’ de hotare.
Trimite-n codru, cornul adinca lui chemare

$i muzica, ecoul i-o creste si mai tare.

Daca am stringe laolaltd calificativele privitoare la
corn (facind abstractie deocamdatd de verbele determi-
native) din aceste versuri si din tot fragmentul unde este
descris cintecul lui Wojski, obtinem expresia care, prin
confinutul ei, creeazi doar o anumitd notiune generald.
Cornul este ,de bivol, mare, pestrit, risucit, parind un
sarpe boa“. Pot exista foarte multe cornuri de vinitoare
avind insusirile enumerate mai sus, chiar dacd am pune la
socoteald, in baza textului, si afirmatiile privind modul
de a cinta al lui Wojski si pe acelea privind sunetele

1 Vezi : Das literarische Kunstwerk § 15, p. 62 si urmétoarele,

2 Fragmentul poate coistitui incd un exemplu despre plasti-
citatea imaginilor in operele lui A. Mickiewicz si mai ales in
Pan Tadeusz.
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pe care le emite cornul: ,Intii, ca o chemare sonord si
bogatd : | Trezirea. Dup’ aceea, un geamdt dupd altul ; /
Iar tonul tot mai tare rdsund cind si cind / Ca tunetul..“
Siototusi toate aceste calificative nu ne oferd nimic in
afara denumirii generale. Dacd citind pomenitul fragment
din Pan Tadeusz nu ne vine nici o clipd in minte ideea
generald de corn si nici mégear un tip oarecare al acestuia,
ci cornul unic si irepetabil ca insusi pan Wojski, asta
se intimpld pentru cd ni se spune cd Wojski ,si-a tras
cornul din cingdtoare®, 1-a dus la gura si-a cintat in acele
diverse feluri descrise ulterior atit de plastic si de co-
lorat. Wojski nu putea sid tragd din cingitoare si sd
ducd la gura decit un obiect material si nicidecum o
notiune generald. La fel si cintecul, atit de wvariat, nu
putea apartine decit unui corn anumit :

Iar sund; cornul pare acuma deformat

Pe buzele lui Wojski : ¢ind mic si ¢ind umflat
Spre-a da a fiarei voce ; ba lupul, gitul lung
Parea cd si-1 intinde, strident urlind prelung ;
Ba iar pdrea ca-i ursul cu bot cidscat urlind,
Ba zimbru-al cdrui muget se-mprastie in vint.

Singularul verbelor folosite dimpreuna cu forma ac-
tiunii efectuate o singurd datd face ca subiectul (respec-
tiv obiectul) acestor actiuni sd trebuiascd sd fie conceput
ca un anumit individuum determinat. Corelativ numirile
legate de respectivele actiuni devin prin folosintd din
generale individuale.

Dacd acceptim ideea cd numeroase! obiecte repre-
zentate intr-o operd de artd literard au un caracter indi-
vidual, trebuie implicit sd admitem ca aceste obiecte
individuale se remarca prin Insusiri structurale (,for-
male®) ce le sint caracteristice. Ne referim la proprie-

1 Nu tot despre ce se vorbeste intr-o operd literard trebuie
si fie un obiect individual, ci pot fi §i anumite relatii generale,
idei etc. Un caz de acest fel, de care ne-am ocupat, este poezia
lui Rilke, Schlusstiick.
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tatea de a detine un numar infinit de trdsdturi. Deoarece,
dupd cum se stie, orice obiect individual este marcat
sau pecetluit intr-un anumit fel din infinit de multe
puncte de vedere. Fiecare dintre aceste determinari este
totodatd stabilitd, adicd se prezintd intr-un fel sau altul
si nu rdmine niciodatd neprecizata. Altfel spus, orice
obiect individual (cu existenf{d autonomd) este supus prin-
cipiului tertiului exclusl.

De ce mijloace de prezentare a obiectelor individuale
dispune opera de artd literard ? Lasind de-o parte ima-
ginile, care, in ce le priveste, adaugd destul de rar vreo
determinare obiectelor reprezentate, in acest scop servesc
diferite feluri de formatiuni lexicale. Ele sint apte si
indeplineascd aceastd funcfie atit datoritd sensului pe
care-1 confin, cit si datoritd funcfiei de expresie, pe
care o indeplinesc intr-o mdisurd mai mare sau mai
micd. Din punctul de vedere al sensului, trebuie luate
in considerare pe de o parte unele elemente constitutive
ale frazei, mai intii numele (proprii si comune) deci
substantivele si adjectivele, apoi verbele determinative,
adverbele si cuvintele-instrumente2, pe de altd parte
fraze intregi care, fie cid exprimd ceva despre obiectul
dat, fie cd indicd anumite stiri de fapt la care acest
obiect participd. Intr-o operd de artd literard poate fi
folositd numai o cantitate finitd de cuvinte sau propozi-
tiuni. Prin urmare, daca fiecare dintre ele ar defini doar
una §i de fiecare datd altd trisdturd a obiectului repre-

1 In cele mai vechi cercetdri formalo-ontologice, la Aristotel,
era acceptatd definirea multilaterald si univocd a obiectelor indi-
viduale. Pind de curind insd nu a existat constiinta clari a
faptului ca afirmatia se referd la obiecte individuale cu existen}d
autonomd, desi este foarte probabil cd intotdeauna se avea in
vedere exclusiv aceastd categorie de obiecte individuale. Am
atras atentia In studiile mele filozofice asupra necesitdtii ingus-
tarii sferei respectivei afirmatii. Pentru o mai mare exactitate,
m-am vazut nevoit sd pun ‘acesti termeni in parantezd, dar pro-
blemele de acest fel sint prea speciale si prea dificile pentru
a putea fi dezvoltate mai pe larg aici.

2In ce priveste cuvintele-instrumente vezi: A. Pfinder,
Logik, precum si R. Ingarden, Das literarische Kunstwerk.
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zentat, acesta tot n-ar mai ajunge sid fie efectiv multila-
teral si univoc determinat, desi de jure, prin faptul ca
i se atribuie cuvintului un nume propriu sau o denumire
care-1 individualizeazd, o asemenea definire multilaterala
si univocd ar trebui si-i poatd fi atribuita. De fapt pentru
a-1 defini, ar trebui si dispunem de o colectie infinita de
cuvinte, respectiv fraze, asadar sa avem de-a face cu o
operd ce n-ar putea fi nici scrisd si nici cititd pina la
capdt. Ceea ce este cu neputintd. S-ar pdrea deci ca
orice obiect reprezentat intr-o operd literard, desi indivi-
dual, asadar avind de jure infinit de multe trasaturi,
detine de facto o cantitate finitd de trdsdturi efectiv
determinate, care in practicd se dovedeste a fi extrem
de mici ; in raport cu celelalte, acest obiect este — strict
vorbind — oarecare, cdci nu se stie cum e.

Este neadevirat cd fiecare cuvint, care indicd un
anumit obiect, defineste numal una din trasaturile aces-
tuia. Asa de pildi, cind spun despre personajul lui
Mickiewicz, Zosia, ca era ,,0 copild%, fi atribui nu o sin-
gurd trasdturd, cea a ,tinerefii“ sale, ci un ansamblu
al acestor tradsituri care-i compun, conditioneazi sau de-
curg din acea ,stare de tinerete“l. Termenul folosit :
nscopila® afirma, printre altele, despre Zosia cd este de
sex feminin, cd incd nu a avut relatii cu barbatii, ca
este tindra, in primii ani ai ,stdrii de copild“. Fiind o
fatd ea are, intre altele, un ansamblu de trasaturi spe-
cifice omului, este vertebratd, este o fapturd psihofizici
ete. Si mai are si trasdturi derivate ; se remarca printr-o
dozd de naivitate, nu este o persoand ,gravi“ ci cam cu
capul in nori etc. 2

1 S-ar pdrea cd acelasi lucru se poate susiine despre toate
substantivele simple sau compuse, care sint numele anumitor
obiecte. Nu si despre denumirile adjectivale ; calificativul ,rosu*
extrage doar una dintre trasiturile a ceva pe care-1 denumeste.
Si nici denumirile calitdtilor insisi, de pildd ,roseata“.

2 Ar fi gresit si se presupund cid toate aceste trdsidturi
apartin efectiv obiectului corespunzitor, reprezentat in opera. Cel
mult pot sd-i fie atribuite cu o anumitad potentialitate.
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Exemplul invocat nu contravine cu nimic pozitiei
mele in problema indeterminérii obiectelor reprezentate.
Dimpotriva, denumirile generale, care desemneazd prin
continutul lor material ansambluri de trasidturi ale obiec-
telor pe care le indicd, duc la aparitia fenomenului pe
care l-am denumit aici ,schematism* sau ,indeterminare#
a obiectelor reprezentate intr-o operd literari. Trecind
peste problema, poate realmente mai greu de elucidat,
daca ansamblurile de trasdturi sint in toate cazurile finite
sau infinite — si dacd exclusiv existenta denumirilor
generale, desemnind infinite ansambluri de calitati ale
obiectelor pe care le indica, ar putea sa constituie o ame-
nintare pentru pozitia ce o apdr — prima intrebare care
se pune este : in ce mod indicd denumirile generale di-
versele trdsdturi distincte ale obiectelor ? $i cea urmaé-
toare : dacd indicarea prin continutul denumirii a foarte
multe (eventual infinit de multe) de asa-numite trasa-
turi comune (generice) ale unui anumit obiect este echi-
valentd cu afirmatia cd toate trasdturile respectivului
obiect sint univoc determinate ?

La prima dintre aceste intrebiri se poate rdspunde
cd mai intli in numeroase cazuri indicarea trasdturii este
generald, asadar nu este exact stabilitd si deseori nici
nu poate sd fie. Asa de plida, cind spunem despre Zosia
cd este ,,0 fatd tinara%, fi indicdm virsta aproximativ. Si
nu se poate spune exact, cind, in ce zi anume, incepe si
cind se ispraveste acea ,tinerete¥. O imprecizie sitmilara
sau un fel de fluiditate! se manifestd si in obiectul de-
semnat printr-o asemenea denumire. In al doilea rind:
continutul fiecdrei denumiri generale are, pe lingd com-
ponente ,constante“ si componente desemnind momente
wvariabile* din obiectul indicat. Pentru a lamuri mai
bine aceastd afirmatie sd folosim drept exemplu termeni

1 Este un fenomen de un tip aparte si tocmai din cauza asta
foarte greu de definit notional. Sintem deprinsi cu definirea
univocd a obiectului cu existent{d independentd, iar fenomenul
»fluiditatii“ se manifestd numai in domeniul obiectelor care existd
eteronom, doar presupuse intentional, ale cdror particularititi
specifice pind nu demult nu erau luate in seama.
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din domeniul matematicilor care pot fi definiti mai lesne.
De pildi un ,patrat* prin definifia sa inseamnd ,un
patrulater, cu laturi egale si unghiuri drepte, cu o anu-
mitd lungime absolutd a laturilor“l. Pe cind ,parale-
logram“ este un patrulater cu laturile opuse paralele, cu
o lungime a laturilor relativd sau absoluti, cu unele
unghiuri ascutite, selectate in asa fel, incit suma tuturor
unghiurilor este egald cu patru unghiuri drepte. Peste
tot unde in partea dezvoltati a denumirii se iveste un
coeficient ,oarecare®, devansind componenta de confinut
care-l urmeazi, apare ceea ce am denumit ,variabila“;
componentele lipsite de acest coeficient creeaza continu-
turi ,stabile* ale denumirii. Cind ne referim la o lungime
absoluta ,oarecare%, inseamnd cd aceasta lungime nu este
stabilitd. Ea poate avea o madrime sau alta, si dacd nu
apare vreo exceptie (de pildd cum este cazul cu lun-
gimea absolutd a laturilor unui pétrat), inseamna ca
este oarecare (nota bene ,lungimea® inseamna intotdea-
una aici o dimensiune mai mare decit zero). Dupd cum
am mai spus, de obicei intr-o definifie nu se dau con-
tinuturile variabile ale denumirii definite. De aici a pu-
tut sd ia nastere opinia gresita cd doar componentele
stabile ar constitui continutul denumirii. Fireste, diversele
paralelograme luate aparte ca obiecte independente sint
intotdeauna si din toate punctele de vedere univoc de-
terminate, asadar atit in privinta lungimii laturilor cit
si a mérimii unghiurilor. Dacad insd facem abstracfie de
paralelogramele cu existentd independentd si ne indrep-
tam atentia spre corespondentul intenfional al denumirii
generale de ,paralelogram¥, atunci fiecdrei ,variabile¥ a
continutulul acesteia 1i corespunde ,0 zond de indeter-
minare* in obiectul denumirii. Cu cit denumirea este mai
generald, cu atit variabilele din continutul ei sint mali
numeroase, cu cit este mai restrinsa, cu atit ele sint mai

.1 De 9bicei, din definitiile matematice aceastd ultimd carac-
terizare lipseste, definitia avind drept scop sd enumere numai
momentele constante ale obiectului definit.
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putine.1 In cazurile limitd, in denumirile strict indivi-
duale 2, dispar toate variabilele 3, S-ar parea deci cd toate
corespondentele intentionale ale denumirilor strict indi-
viduale sint -multilateral univoc determinate, sau altfel
spus, nu contin in cuprinsul lor zone de indeterminare.
Disparitia ,variabilelor% din continutul denumirii nu este
echivalentd cu completitudinea determindrii obiectului
denumit prin continutul sdu. Chiar si o denumire strict
individuald semnaleazid intotdeauna efectiv doar unele
trasaturi ale obiectului indicat, continutul ei este intot-
deauna finit, dar numadrul trdsiturilor obiectului indivi-
dual (cu existenta autonomad) este — cum am mentionat —
infinit.

Si maij trebuie retinut incd un amdinunt important
despre sensul denumirii. In continutul ei apar compo-
nente actuale implinite prin continutul frazei, respectiv
prin context si componente potentiale 4. Acestea din urma
par si apartind doar de jure continutului denumirii, dar
dacd denumirile sint izolate si neexplicitate, ca de pilda
intr-un dictionar, ele pot fi totusi actualizate cu ajuto-
rul unui context corespunzitor. Asadar, in functie de
context, continutul actual al uneia si aceleiasi denumiri
este mai mult sau mai putin bogat; o parte se repetd in
diferite contexte iar o parte se modificd in functie de
imprejurdri 5. In practici ins3, confinutul denumirii nu

1 Acest ,mai numeroase* si ,mai putine* trebuie luat cum
grano salis. Lucrurile ar sta astfel dacd numdrul ,variabilelor*
ar fi finit. Iatd ins&@ o problemd de discutie ce nu-si are locul
aici.

2 Cele care sint individuale prin continutul lor material si
nu numai datoriti adoptdrii sau folosirii lor intr-un ‘anumit
context.

3 Aici se deschid perspective interesante cu privire la deo-
sebirea dintre denumirile cu continut strict empiric si denumi-
rile cu continut aprioric, dar problema depéseste cadrul acestor
consideratiuni.

4 Vezi pe ‘aceeasi temd : R. Ingarden, Das literarische Kunst-
werk, § 16.

5 Prin imprejurdri inteleg altceva decit polisemantismul
denumirii (de ex.: scump = drag si scump = adversativul lui
ieftin).
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este aproape niciodatid pe deplin actualizat si intotdeauna
se mentine o dozd de potentialitate. Spre deosebire de
obiectul existent independent si mai ales real, obiectul
reprezentat intr-o operd literard si fiind o componentd a
acesteia este in continutul sdu intotdeauna asa cum il
indicd semnificatia denumirii sau a expresiei compuse
corespunzitoare. Componentele permanente si actuale ale
confinutului respectivei expresii ii indicd trasaturils uni-
voce si efectiv determinate, in schimb, componentelor lui
variabile si potentiale, le corespund zonele de indetermi-
nare. In aceste ,locuri® obiectul este fie oarecare fie abso-
lut neutru. Marea majoritate a denumirilor (simple sau
compuse) care apar in operele literare au un grad mai mic
sau mai mare de gen=ralitate si sint doar adaptate unor
obiecte individuale. Obiectele intenfionale care le cores-
pund sint asadar mai mult sau mai putin nedeterminate.
Cum nici denumirile strict individuale nu epuizeazi toate
trasdturile obiectelor care le corsspund, intr-o opera lite-
rard nu existd obiecte reprezentate, determinate multila-~
teral si univoc. Si nici n-ar putea sd existe. Nu este vorba
de un caz intimplator propriu doar anumitor opere lite-
rare, ci de ceva specific pentru toate operele de art?®
literara.

Nici dacd ar exista denumiri, care sd defineascid efec
tiv o multime infinitd de tridsdturi apartinind obiectelr
pe care le denumesc, n-ar fi exclus ca aceste obiecte sa
ramind nedeterminate. Pentru cd, dupd cum se stie din
matematicd, extragerea dintr-o mulf{ime infinitd a unei
submultimi infinite nu atrage dupd sine, in mod ne-
cesar, epuizarea mul{imii date. Dimpotrivad, e posibil si
ramind o mulfime finitd sau infinitd de componente.
Asadar intr-o operd literard poate exista un obiect re-
prezentat care, pe linga o mul{ime infinitd de tradsidturi
determinate prin formatiuni ale semnificatiilor (daci ar
fi posibil) s& aiba si o mulfime finitd sau infinitd de
zone de indeterminare.
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Unele formatiuni lingvistice din operele literare! in-
deplinesc functia exprimaérii 2, in sensul cd definesc mai
exact persoana care vorbeste si care totodatd apartine
lumii reprezentate in operd. Aceastd situatie nu con-
travine intru nimic afirmatiei mele privitoare la inde-
terminarea obiectelor reprezentate. Intrucit exprimarea
poate numai completa, dintr-un punct oarecare de ve-
dere, pe plan constitutiv obiectul reprezentat (perscana
care vorbeste), o poate imbogédti cu o stare psihicad foarte
complexd si greu de definit conceptual, dar nu izbuteste
sd inliture discrepanta dintre aspiratia obiectului indi-
vidual reprezentat citre o determinare multilaterald si
incapacitatea de bazd a formatiunilor lexicale de a fur-
niza obiectelor intentionale o asemenea determinare efec-
tivd. Ba mai mult, tocmai pentru cd functia exprimarii
inzestreazd persoana care vorbeste cu o anumitd stare
psihicd concretd3, care prin firea lucrurilor se poate
manifesta numai intr-un obiect cu desdvirsire individual
(intr-o persoand omeneascd), discrepanta dintre o indi-
vidualitate, asadar o determinare multilaterala, si posi-
bilitatea definirii efective prin formatiuni fonetico-lexi-
cale, se pune si mai bine in evidenta.

S-ar putea ca cineva si interpreteze afirmatia mea
privind ,schematismul® obiectelor reprezentate intr-o
operd literard in sensul cd aceste obiecte ar poseda in-
totdeauna doar o cantitate finitd de trasdturi si ar fi
totusi multilateral determinate ; si anume sub toate rapor-
turile din punctul de vedere al cdrora sint determinate.
Si cd celelalte aspecte, din punctul de vedere al carora

1 De pildd in operele lirice, in drame, ba chiar in unele
lucrari epice.

2 Dupd cum se stie deosebim patru functii ale formatiilor
lexicale : 1) functia semnificatiei, datoriti cdreia se ajunge la
reprezentarea obiectelor dintr-o operd literard; 2) functia infor-
mdrii indreptatd cdtre ascultdtor; 3) functia exprimdrii stdrilor
si trdirilor persoanei care vorbeste si 4) functia de a emotiona,
de a-1 influenta pe ascultitor.

3 Functia exprimdrii, atunci cind este concretizatia, se deose-
beste de functia semnificatiei, tocmai prin aceea cd este apta
sd-1 transmitd ascultdtorului o anumitd stare psihicd concretd.
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ele ar fi indeterminate, nici n-ar exista. Evident, acest
tip de obiecte ar fi mai sirace in trisdturi decit cele
existind autonom, mai cu seaméa decit cele reale, dar
in structura lor formald nu ar interveni o deosebire
specificd. Asadar si aceste obiecte ar fi supuse princi-
piului tertiului exclus in ce priveste trasaturile pe care
le detin, adicd n-ar avea nici un fel de lacune (dacd
le putem numi astfel) in inzestrarea lor.

Dar aceastd conceptie este eronatd. Ea nu {ine seama
de faptul cd in semnificafiile denumirilor si ale altor
formatiuni fonetico-lexicale apar ,variabile¥, continutul
potenfial si aproximarile expresiei, fira sa mai pome-
nim fenomenele exceptionale, cum ar fi pluralitatea de
sensuri a expresiilor, care introduc si ele o indeterminare
de un tip anumit in structura obiectelor reprezentate.
Numai tinind seama de toate aceste fenomene speciale,
ni se relevd pe deplin natura adeviratd a obiectelor re-
prezentate in opera literard, cu indeterminarea, fluidi-
tatea, estomparea lor etc. Si abia atunci poate fi inte-
leasd existenta si natura unui sir intreg de fenomene
artistice, cu totul specifice, din operele literare, care sint
strins legate cu proprietdtile pomenite ale obiectelor re-
prezentate 1.

In sfirsit, presupunind cd intr-un mod oarecare s-ar
putea géasi intr-o opera literard o definire totald, univoca,
a obiectelor reprezentate 2, aceastd realizare ar fi zadar-
nicd. Intrucit ar depasi hotarul unei perceptii estetice
posibile a operei de artd, iar in unele cazuri (de pilda
in liricd) este chiar nociv pentru obfinerea unor efecte
artistice specifice. Perceptia esteticA a unei opere de
artd in genere, si din anumite considerente in si mai
mare masurd a unei opere de artd literard, este prin na-

1 Deosebirile de stil dintre operele literare constau in va-
rietatea selectiei ori a distribuirii zonelor de indeterminare in
obiectele reprezentate, de pildd deosebirea dintre naturalism si
impresionism in literatura.

2 Bineinteles md refer aici exclusiv la opera pur literard nu
la, si zicem, o piesd jucatdi pe scend. In ,spectacolul teatral“
lucrurile se prezinta intr-o mdésurd in alt fel.
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tura ei limitatd si in consecinti intr-o anumiti masurd
unilaterald. Chiar si in cazul unui efort constient al citi-
torului de a dobindi o cunoastere cit mai exhaustivd a
operei literare, ea ramine intotdeauna inepuizabili. Re-
ceptarea operei de artd ca obiect estetic care, dupd ce-a
fost complet constituit il dirijeaza pe cititor citre un
raspuns efectiv la valoarea sa, iar uneori chiar si citre
o evaluarel, se intemeiazi intotdeauna pe un numair
redus de trasdturi si parti ale acesteia. Supraabundenta
amdinuntelor, de pilda, caracterizarea excesivd a persona-
jelor, aglomerarea factologicd si altele, nu numai cad in-
greuneazad percepfia si devin obositoare, dar adesea duc
la rezultate contrarii celor scontate. Multitudinea ama-
nuntelor sau a motivelor, simultane sau succesive, duce
uneori la o neutralizare a lor reciproca, la nevoia de a
le atenua sau a le ignora pe unele in favoarea cuprinderii
operei intregi. Multiplele faze ale operei literare si, drept
urmare, multiplele faze ale cunoasterii acesteia ingreu-
neazd mult receptarea intregii opere dintr-o singura
privire. In ce priveste atenuarea sau ignorarea unor
amdnunte din operd, nu numai ca asta se intimpld curent
la lecturd, dar mai mult, conditioneaza adesea reusita
perceptiei estetice. Exista o imposibilitate de principiu
de a include intr-o operd finitd un numadir nelimitat de
trasdturi si amanunte. Dar in primul rind din punct de
vedere artistic, din considerentul obtinerii unei perceptii
estetice prin care sa se dezviluie calitdti si ansambluri
calitative importante estetic, specifice pentru opera de
artd datd, este necesar si se lase de-o parte sau sa se
atenueze in actul perceptiei anumite parti sau trasaturi
ale obiectelor reprezentate, cu alte cuvinte, sint necesare
zonele de indeterminare. Modul in care poetul rezolva
problema indeterminirii este adesea hotiritoare pentru
stilul operei, iar modul in care cititorul inlaturd sau muta
zonele de indeterminare, joacd un rol esential in intele-
gerea fideld a operei si influenteazi formarea unui an-
samblu de calitdti estetic valente, mai ales aparitia cali-

1 Vezi: Despre cunoasterea operei literare, § 24.
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tatii finale, care isi pune amprenta asupra operei in
intregimea ei, calitate apartinind formei, In cazul in care
o asemenea calitate se iveste in general.

Caracterul schematic se manifestd nu numai in stratul
obiectelor reprezentate, dar si in stratul imaginilor.

Asa cum am constatat mai inainte, In genere stratul
imaginilor nu constituie siruri continui, ¢i prezintid evi-
dente intreruperi. Nu-i deloc usor si cercetezi Intr-o
operd izolatd, unde si ce fel de goluri se ivesc In ea si
ce fel de imagini se afld cu certitudine in acel strat. Este
stratul relativ cel mai sensibil la modul de a citi si de
a actualiza opera. De aceea, uneori este greu de precizat
dacad o imagine n-a apdrut la lecturd intr-un loc anumit
pentru cd nu este indicatd in operd, ,nu este mentinutd
in stare de alertd“, sau dacd intimplator n-a reusit citi-
torul s-o actualizeze. Si invers, dacd faptul cd s-a ivit i
certificd apartenenta la operd sau am actualizat-o noi la
lecturd in mod inutil. Pentru a inldtura, madacar intr-o
madasurd, acest fel de indoieli, respectiva operd trebuie
nu numai cititd ci si supusd analizei, examinindu-se toc-
mai factorii care indicd imaginile. Si aceasti operatiune
este dificild, nefiind perfect elucidati problema care
anume factori ai operei trebuie sd fie in acest caz luafi
in considerarel. Pe baza cercetdrilor de pind acum s-a
stabilit totusi cu certitudine ci existi numeroase feluri
de asemenea factori. In afara lor mai trebuie luati in
considerare factorii care provoacd actualizarea imaginilor
de cdtre cititori. Varietatea acestor factori precum si im-
prejurarea cd el nu apar totdeauna impreund in orice
operd sau in oricare din partile acesteia, c¢i se ivesc in
ansambluri extrem de diferite, uneori chiar pe pozitii
adverse, face ca si aceastd cale de orientare sid nu duca

1 Aceastd problemd — desi firi si aibd constiinta exactd
despre ce fel de elemente ale operei literare e vorba — l-a preo-
cupat pentru prima oard pe Lessing in Laokoon, cind si-a pus
intrebarea de ce anume depind asa-numitele de cédtre el poe-
tische Gemdlde. Rezolvarea propusid de Lessing este unilaterald
si neexhaustiva.
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la rezultate certe. Totusi, pe cit este de sigur cad o operd
de artd literard detine un strat al imaginilor, tot pe
atit este de sigur cd in acest strat se ivesc goluri, adesea
importante. Aparitia intermitentd a imaginilor trebuie
socotiti un fenomen normal. In cursul lecturii, acest fapt
produce fenomenul special al stréfulgerdrii si stingerii
imaginilor dimpreund cu efectele estetice legate de ele.

In opera propriu-zisid, indeterminarea se manifestd
si in imagini izolate, desi descoperirea lor in timpul lec-
turii este cu mult mai dificila decit constatarea existenjei
lacunelor in stratul imaginilor. Deoarece ceea ce apare
la lecturd ca factor specific si concret al operei nu sint
schemele imaginilor, ci imaginile concrete. Iar daca ele
apar intr-adevar cu functia lor specificid de a da la iveald
obiecte corespunzitoare, atunci nu ne indreptdm atentia
asupra lor ci pur si simplu le receptim.!l De aceea, in
genere nici nu ne didm seama de continutul lor, concen-
trindu-ne asupra ceea ce se expriméa prin ele. Dar aldtu-
rarea numeroaselor si diferitelor infajisari pe care le ia
una si aceeasi opera in multiplele ei lecturi de céatre ci-
titor si constatarea cd oameni diferiti, in epoci diferite
sau chiar in aceeasi epocd, isi reprezinti in mod extrem
de diferit stratul imaginilor din aceeasi operd, ne su-
gereazd ideea cd pricina sint nu numai diferitele insusiri
si preferinte ale cititorilor si conditiile in care are loc
lectura, dar si o proprietate anumitd a insdsi operei de
artd literard. $i nu incape nici o indoiald ca, in afara
momentelor la care ne-am referit anterior, este vorba
despre indeterminarea imaginilor insdsi. Prin faptul ca
in diferitele imagini care se actualizeaza in timpul lecturii
unei opere sint puse in evidentd numai anumite elemente
ale continutului acesteia, iar altele sint lisate pe seama
cititorului, ne putem explica cd pina si la o lectura atenti
si suficient de sensibila la diversi cititori apar imagini
care se deosebesc intre ele in multe privinte. La convin-

! Receptarea este o variantd speciald a constiintei pasive,

in opozitie cu procesul de cunoastere activd din actele perceptive
sau reflexive.
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gerea despre existenta lacunelor in continutul diferitelor
imagini ajungem si analizind, pe bazd de exemple, ceea
ce in stratul imaginilor este desemnat de alte componente
ale operei.

Sa revenim la sonetul Stepele de la Akerman.

Ajuns-am pe intinsul toridului ocean,

Ca luntrea leganata prin valul fosnitor

Al luncii, o droscd-noatd intr-un potop de flori,
Trecind pe lingd tufe ca insuli de margean.

Am spus mai inainte cd la lectura acestei strofe ne
apare In fatd imaginea vizuald a stepei necuprinse, aco-
peritd cu valuri de verdeata si Impestritatd cu flori. Este
evident cd imaginea pe care am fi receptat-o concret,
aflindu-ne impreund cu asa-numitul ,autor® in droscdl,
cum ar fi de pildd nuanfa intinderii verzi?, forma, di-
mensiunea si modul de distribuire a petelor de culoare
mai deschisa, ale florilor, precum si calitatea culorii aces-
tora ar fi fost univoc determinate. Am privi succesiunea
neintreruptd de imagini sau de faze, cu o desfisurare in
timp relativ redusd si modificindu-se univoc. Determinat
ar fi si gradul de a se infdtisa ca vii al petelor de culoare,
lunecind prin cimpul nostru vizual, precum si tipul si

1 Cuvintul ,droscd“ a fost utilizat, mai mult ca sigur, din
considerente de ritm. Citind poezia, ne gindim mai degrabid la
o ,trasurd* sau la o ,briscd“. Cuvintele ,luntre* si ,leganatid“
ii pot sugera unui cititor sensibil ,imagini“ de miscare, privind
salturile trasurii pe arcuri, si auditive, privind ropotul inabusit
de copite, care se adaugd celor vizuale ale stepei. Totusi, nu se
poate afirma cd imaginile de ,miscare* si cele auditive ar fi
realmente indicate de insisi textul poeziei. Ivirea lor este posibila,
intrucit ele apartin firesc situatiei date, dar {si au sursa mai
degraba in cititorul sensibil, apt s& perceapid peisajul in mod
multilateral.

2 Intinderea verde, cind este receptatd direct si concret,
contrasteazd neapdrat cu cerul de deasupra stepei, desi in sonet
referirea la cer se face mai tirziu. Este tousi foarte greu si
privesti stepa din trasurd si si nu observi cerul, fie si in treacit.
Iatd un element incd neindicat in operd, dar apartinindu-i po-
tential.
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gradul de constientizare al lor de citre subiectul care le
recepteazd. Toate aceste detalii nu sint fie deloe, fie
maéacar univoc determinate in operd. Pe fundalul unei
intinderi verzi oarecare, sint risipite intr-un fel oarecare
niste pete nu prea mari de flori, deschise la culcare, ne-
determinate exact, si ca atare avind in imagine contururi
estompate. Tot ceea ce indicd insusi continutul operei
in cuprinsul imaginii, pe care o discutdm acum si pe care
o dobindim sau o putem dobindi in timpul lecturii, nu-i
altceva decit o schema. Noi o implinim, si intr-o masurd
sintem chiar nevoifi s-o implinim, daci urmeaza si recep-
tdm imaginea nemijlocit si nu s ne gindim la ea con-
ceptual. Deoarece este cu neputin{d a recepta nemijlocit,
pe cale senzoriald sau cu ajutorul imaginatiei, o intindere
de verdeatd oarecare si nu una determinatdl. Tot astfel
stau lucrurile si cu alte momente de indeterminare ale
confinutului imaginilor. De aceea, vom fi siliti s& opunem
opera de artd literard, .cu structura ei schematica, con-
cretizdrii acesteia pe care o obfinem in timpul lecturii.

Mai trebuie sd atragem atentia asupra incd unui ama-
nunt caracteristic care, desi se manifestd numai in anu-
mite opere, totusi se iveste exclusiv intr-o opera literara.
Manifestarea sa ne permite si ne ddm seama mai exact
de o anumitd insusire generald a imaginilor, posibila
numai intr-o opera literard. Este un fel de dualitate sau
de opalescentd, care n-ar fi cu putintd dacd in timpul
lecturii am obtine exact aceeasi imagine pe care neindoios
am fi obtinut-o dacd am fi vdzut noi insine, in realitate,
un fragment dintr-o stepd reald si nu din una imaginara.
E o dualitate similard, intr-o anumitd madsurd, cu aceea
care apare intr-un film, in care s-au facut doua fotografii.
Situatia din prima strofd a sonetului Stepele de la Aker-
man este descrisd cu ajutorul unor cuvinte, folosite clar
cu un sens metaforic. Iar ceea ce trebuie sd fie indicat
de fapt cu ajutorul lor — de pildd stepa, drosca — si

1 Dupa cum se stie, fenomenul a fost pentru prima oard con-
statat de Berkeley, care dealtminteri 'a tras din el diverse con-
cluzii gresite.
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ceea ce indicd respectivele cuvinte cu sensul lor din dic-
tionar (ocean, luntre) parcid se suprapune si totodatd se
stralumineazd reciproc. In exemplul nostru apar ambele
expresii: cea folositd cu sens metaforic si cea cu sensul
ei primordial, propriu. Mai sint apoi folosite si expresii
metaforice, omifindu-se cuvintele corespunzitoare cu sen-
sul lor propriu. Sintem totusi din capul locului avertizafi
de sensul metaforic si stim c&, de fapt, este vorba de o
calatorie cu o irdsurd sau briscd si nu cu o luntre, cd
poetul nu face decit sd se exprime astfel : ,,plastic%, cum
se spune de obicei in analizele literare. Exprimarea ,plas-
tica“ este unul din factorii care contribuie la actualizarea
imaginilor in timpul lecturii operei. E un fapt asupra
caruia dealtfel s-a atras de mult atentia si care a fost de
multe ori cercetat, dar — dupid cit se pare — n-a fost
analizat in mod multumitor. In mod obisnuit, expresia
folositd cu sens metaforic este consideratd cu mult mai
nplasticd% — sau capabild sd sugereze cititorului cu mult
mai multd putere imaginea adecvatd — decit cuvintul
cu sensul luj propriu. Chiar daca lucrul acesta se intimpla
uneori cu adevarat, totusi In numeroase cazuri el nu
survine. De ce-ar fi cuvintul ,luntre¥ mai plastic decit
Htrasurd®, ,oceanul® decit ,stepd® ? Ambele definesc obi-
ecte concrete si este la fel de usor sd-ti inchipui o ,tra-
surd“ ca si o ,luntre®. Totusi, nu incape nici un fel de
indoiald c¢d folosirea unei expresii in sens metaforic este
in sine maj ,plasticd* decit una nemetaforicd, cu conditia
sd nu indice un obiect mai putin concret decit acela care
urmeazd si fie denumit cu ajutorul metaforei. Expresia
metaforicd pe de-o parte aratd cd este vorba de altceva
decit inseamnd respectivul termen, luat cu sensul lui
strict din dictionar, iar din context reiese nemijlocit ce
anume, pe de altd parte, este limpede cd nu o greseald
sau o inabilitate lingvisticd a autorului, ci o intentie
artisticd precisd au fost cauza si scopul folosirii metaforei.
Functia pe care o indeplineste metafora este dubld : in
raport cu obiectele reprezentate si in raport cu imaginile.
In primul caz, fird a se folosi adjectivul, i se atribuie
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obiectului reprezentat o trdsdturd pe care o define in-
totdeauna cuvintul folosit cu sens metaforic (,,ocean® —
imensitate), si de obicei. nu o detine obiectul expresiei
inlocuite cu o expresie metaforicd (in cazul nostru
nstepa¥) dar pe care tocmai in acel caz obiectul respectiv
urmeazd sd o detina. Obiectul despre care este vorba se
invaluie parcd in acea trdsdtura caracteristicd a obiectului
ce-i slujeste la o determinare mediatid. Un obiect se stra-
vede parcd prin celalalt, preluindu-i trdsdtura caracte-
risticd atit de expresivd. Oferind simultan cititorului doua
obiecte diferite, dar aparent suprapuse, in asa fel incit
pinad la urmd si fie vorba doar de unul dintre ele, i se
stirneste imaginatia, ceea ce contribuie la actualizarea
imaginilor. Totodatéd se ajunge la indicarea imaginii ,,opa-~
lescente¥. In confinutul acesteia apar cu mai mare limpe-
zime : ba acele componente ale continutului imaginii,
care apartin obiectului sensului propriu al termenului
folosit metaforic (,ocean*), ba acele care apartin obiec~
tului sensului metaforic (,stepa%). Imaginea stepei este
parca intretesutd cu elemente ale imaginii oceanului. Sau
altfel spus: stepa apare prin intermediul unei anumite
imagini a oceanului, in asa fel incit doar unele elemente
ale imaginii oceanului (cele corespunzédtoare imensitatii,
coloritului, intinderii, mobilitafii) se intrepatrund cu con-
tinutul imaginii de stepd, o imbogéitesc sau ii accentueazi
unele componente, care altminteri n-ar apédrea atit de
pregnant. Fenomenul ,dualitatii* sau ,opalescentei“ ima-
ginii nu este usor de descris. De aceea probabil cid si
descrierea mea este nemul{umitoare. Incontestabil rdmine
insd faptul cd acest fenomen nu poate si apard decit
acolo unde o imagine nu este pe deplin s§i univoc deter-
minatd prin contactul dintre un obiect bine precizat si
un subiect anumit (asa cum se petrec lucrurile in cadrul
unei perceptii), ci este indicatd de citre o formatiune
lexicald. Iar aceasta, dispunind de o semnificatie, poate
avea o pluralitate de sensuri si poate fi folositd cu sens
simbolic sau metaforic. O altd conditie de aparitie a fe-
nomenului ,dualitdfii“ sau al ,opalescentei* imaginii
constd in aceea cd nici una dintre cele doud imagini care
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se impletesc nu este concretd si nici pe deplin determi-
natd, ci un produs indeterminat. Iar aceasta permite
determinarea si completarea cu diferite componente sau
momente care — de fapt — apartin imaginii unui cu
totul alt obiect, dar sint sugerate de expresia folosita
metaforic. Drept urmare, intr-o imagine concretd, actua-
lizatd de cititor in timpul lecturii, obtinem un continut
Hirizat%, ,opalescent® cu dublu sens. lar aceasta atrage
dupd sine importante efecte artistice si este cu putinta
numai pentru cd imaginea se actualizeazd pe materialul
datelor imaginare evocate parcd de produsul lexical, si
nu pe materialul datelor senzoriale, cum se Intimpla
intr-o percepfie. Dar aceasta este o chestiune care se
referd nu atit la opera literard cit la ,concretizarea“ ei.

Ar fi totusi eronat sd presupunem cd indeterminarea,
respectiv caracterul schematic, apare exclusiv in stratul
obiectelor reprezentate si in acela al imaginilor. In aceste
doud structuri, zonele de indeterminare sint mai usor de
depistat si au poate o importantd sporiti pe plan estetic
fatd de celelalte, dar ele existd — cum am mai spus — in
toate straturile unei opere literare. Indeterminarea apare
deosebit de pregnant in stratul sunetelor in cazul in care
opera literard este fixatd grafic — situatfie astazi aproape
exclusivd — prin scriere sau tiparire. Atunci opera lite-
rard nu ne oferd sunete ale cuvintelor ci numai cores-
pondentele grafice ale acestora. In orice limba vie, marea
majoritate a cuvintelor prezintd abateri fonetice fatd de
sunetele apartinind asa-zisei ,pronuntii academice¥, aba-
teri care apar in limitele exprimarii corecte. Desi clar
perceptibile pentru o ureche deprinsd cu respectiva limba,
cum este cazul cu limba materna, aceste abateri sint
imposibil de reprodus exact cu ajutorul semnelor grafice.
Iar stratul sunetelor cuvintelor dintr-o opera literarad pe
aceastd cale nu este indicat univoc ci doar cu aproximatie.
Dacd abaterile merg prea departe, de pildd in cazul in
care un autor isi scrie opera in dialect, atunci el recurge
de obicei si la o grafie adecvatd. Cu acel prilej se vede
limpede cit este de greu a reda fidel sunetele cuvintelor
in dialect, chiar intr-o scriere foneticd. O poate constata
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un cititor care, necunoscind respectivul dialect, se stri-
duieste sa-1 descifreze pe baza textului scris si abia dupa
aceea ia contact cu el direct, ascultindu-l in limba vor-
bitd. La fel se petrec lucrurile cind citim o operd intr-o
limba stradind, a cédrei pronuntie n-o cunoastem decit apro-
ximativ ; ceea ce aflam la lectura despre aspectul fonetic
al acelei opere este cu totul sumar. Sunetele cuvintelor,
ca o calitate formala tipicd, sint univoc determinate de
forma graficd numai pentru cititorii care stdpinesc limba
respectivi ca pe limba lor maternd, dar si atunci mai
ramine o anumiti sferd de variabilitate posibild in cadrul
variantelor admise!. Nu numai fonemele intra in com-
pozitia stratului fonetico-lexical al unei opere literare,
mai mult Incd, nu numali ele indeplinesc functii construc-
tive si importante din punct de vedere artistic. In afara
fenomenelor derivate, cum sint ritmul, rima, melodia
frazei etc. de care nu méa voi ocupa aici, are in primul
rind importantd tonul exprimarii cuvintelor si al ansam-
blurilor de cuvinte2. Nu in toate operele literare, tonul
acesta constituie o componentd integrald a stratului su-
netelor, dar el apare peste tot acolo unde cuvintele in-
deplinesc functia exprimadrii, specificd atit pentru con-
stituirea altor straturi ale operei cit si pentru ansamblul
acesteia. Asa de pilda, el apare in creatiile lirice, apoi
in toate operele care contin cuvinte rostite de catre per-
soanele reprezentate, asadar in primul rind in operele

1 In cartea mea Das literarische Kunstwerk, m-am strdduit
sd ardt cd trebuie facutd o diferentiere intre sunetele cuvintelor,
ca o calitate formald tipicd, si materialul vocal concret. Acesta
din urma este foarte diferit la diversele rostiri ale cuvintului
respectiv, dar permite totodatd aparitia aceleiasi calitati for-
male. Vezi § 9.

2 Pentru a evita nein{elegerile, trebuie retinut ca ,tonul*
acesta nu trebuie confundat cu ,tonul® in sens muzical sau cu
oindltimea tonului“. In loc de ,tonul exprimdrii“, se poate spune
mai general ,modul exprimairii*, care se bazeazd pe tonul si
indl{imea tonului cu sensurile acestora din muzicd, dar se folo-
seste si de alte mijloace. Compard si cu expresiile de tipul : ,mi-a

vorbit pe un ton aspru“ sau ,tonul spuselor ei era blind si
mingiios*.
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dramatice. Cu exceptia semnelor de exclamare si de in-
trebare care slujesc — madcar intr-o oarecare méasurd —
la marcarea unor cazuri speciale ale functiei exprimarii,
nu dispunem de nici un fel de mijloace grafice pentru
a reda tonul rostirii cuvintelor. Si este firesc si fie asa,
pentru c&, dacid tonul exprimi starea si functiile psihice
ale vorbitorului, apidrute in timp ce cuvinteaza, exista
pe de altd parte o atit de mare varietate de asemenea
stari si functii incit ar fi fost cu neputintd de inventat un
sistem finit de semne apt sd& redea fie si numai tonul
general al spuselor. In unele opere, de pilda in indicatiile
de regie ale lucririlor dramatice sau in romane, apar din
¢ind in c¢ind remarci cu privire la tonul folosit de anumite
personaje, dar de obicei sint remarci foarte generalel,
iar din operele lirice asemenea observafii lipsesc cu de-
savirsire. S-ar parea deci, la o privire superficiald, ca
tonul exprimarii orale nu poate fi ,consemnat®, deci nici
nu poate fi evidentiat intr-o operéd literard tiparita, defi-
nitivatd grafic. Ceea ce de asemenea nu este riguros
exact, tonul acesta — ca si ,melodia frazelor% — fiind
relevat intr-o operd literard mijlocit, prin intermediul
sensului frazelor sau al vorbirii directe, cum si prin si-
tuatia in care se ajunge la vorbirea directid. Intelegind
bine o opera literard datid, stim — cum a dovedit-o si
experienta — s-o citim in mod adecvat, respectiv s-o
LJrecitdm®, deci izbutim si alegem tonul cuvenit sau felul
de a rosti cuvintele si frazele ,cerut* de situatia dati.
Tot din experientd stim cd putem s-o facem ,ré&u¥, adica
fie din neintelegerea textului, fie din alte motive sd& nu
gdsim tonul potrivit; dar putem s-o facem si bine, in

1 S5i acest lucru este cit se poate de firesc. Orice descriere
mai exactd a tonului vorbirii directe ar trebui sd fie extrem de
complicatd, intrucit tonul se modificd in timpul vorbirii, uneort
chiar in cadrul aceleiasi fraze. Ea ar fi ingreunatd si de lipsa
unor studii aprofundate asupra fenomenelor fonetice ale expri-
marii orale. Pe de altd parte, nici nu si-ar prea atinge scopul,
daca ar fi vorba ca ,tonul“ si indeplineascd functia exprimarii.
In acest caz, tonul ar fi numai obiectul unei anumite descrierd
si nu ar putea Indeplini aceasta functie.
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nenumdrate feluri, chiar dacd acestea ar varia foarte
putin intre ele. In toate cazurile ,reusite¥, rostirea (tonul)
va fi diferit si implicit va exista o usoard deosebire in
modul de a intelege textul, ba chiar ansamblul operei.
Modificarea tonului vorbirii nu duce numai la exprima-
rea unor stdri sau functii psihice schimbate, ¢i, contri-
buind la constituirea diferitd a stratului obiectual, deter-
mind modificiri in Inzestrarea diferitelor straturi ale
operei, in coordonarea si interdependenta lor reciproci,
in sfirsit, in ivirea unor efecte artistice adesea foarte
diferite. Actorii sint cei care cunosc bine aceastd pro-
blemd. Asa cum am mai spus, diversele modalitdti de a
recita duc la reconstructii ale operei mai bune sau mai
rele, mai valoroase sau mal putin valoroase, dar toate
wvalabile“ si nicl una nu poate fi calificatd drept eronata
ori falsd. Exista, bineinteles, si reconstructii ,proaste® ale
tonului exprimaérii, dar in toate acestea se observd un
soi de incdlcare (dacd o putem numi astfel) a indicatiilor
oferite de opera insdsi. Cele de mail sus sint o dovada
cd sensul frazelor indicd doar aproximativ tonul expri-
madrii si, in general, permite o mare varietate de moda-
litati posibile de exprimare a cuvintelor si intorsaturilor
de fraza din text. Asadar, stratul sunetelor contine di-
ferite locuri de indeterminare si, ca o consecintd. apar
noi zone de indeterminare in stratul obiectelor repre-
zentate.

In sfirsit, insusi stratul semnificatiilor si al sensurilor
contine o serie de indetermindri de diferite feluri. Aceasta
se leagd nu numai cu polisemantismul multor cuvinte,
care nu poate fi inldturat decit partial, dar si cu ceea ce
am numit mai inainte ,conjinutul potential® al semni-
ficatiei cuvintelor si mai ales al denumirilor. Un cuvint
izolat si totodatd cu o pluralitate de sensuri, sub forma
in care il gésim eventual intr-un dict{ionar, nu are ci
mai degrabd poate sd aibd cutare sau cutare inteles. Si
nu atit cuvintul insusi ci sunetul lui, folosit cind intr-un
sens cind in altul si care abia prin intrebuintare devine
weuvintul® in adevératul lui inteles. Pluralitatea de sen-
suri este uneori evitatd (dar nu intotdeauna in aceeasi
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mdsurd), prin folosirea respectivului cuvint, deci prin
context. Cu cit este contextul mai ,stringent%, cu atit
multiplicitatea sensurilor respectivului cuvint se reduce,
iar semnificatia sa se defineste mai exact. Existi insd
cazuri in care cel mai criguros context nu izbuteste si
inlature multiplicitatea de sensuri a unui termen, acesta
mentinindu-si plurivalenta infelesurilor indiferent de con-
text. Tot astfel se petrec lucrurile si cu confinutul po-
tential. Si in acest caz contextul contribuie, intr-o masura,
la inlaturarea sa din semnificatia cuvintului, dar niciodata
nu-l elimind cu totul. Nu orice context este apt sd rea-
lizeze in aceeasi méasura respectiva clarificare, si nu pen-
tru orice text (ca sd mi exprim astfel), eliminarea con-
finutului potential constituie un ideal. Valoarea specifica
si modalitatea particulard de a-i influenta pe cititorii
unor opere constau tocmai in existenta termenilor cu
un bogat confinut potential, si legatd de ei, in aparitia
fenomenelor de ,opalescentd®, reticentd, enigmi, etc., care
le conferd un farmec deosebit.

Un fenomen aparte, caracteristic pentru stratul sem-
nificatiei, desi nu apare in absolut toate operele literare,
il constituie lacunele dintre unitdfile de sensuri. De cele
mai multe ori, golurile semantice apar (ca sa zicem asa)
intre propozitiuni, uneori totusi se ivesc chiar in cuprin-
sul aceleiasi propozitiuni. In acest ultim caz, lacuna se
prezintd ca o tard a textului sau ca un defect de com-
pozitie. Daca insd apare intre propozitiuni, poate sa pro-
vind din imposibilitatea de a epuiza prin intermediul
formatiunilor lexicale un flux continuu al ideatiei, si
in acest caz reprezintd un fenomen normal, farad sa fie
obligatoriu. In sfirsit, lacuna poate fi introdusd in text
cu bund stiintd, urmind sd iIndeplineascd in operd o
functie speciald. Atunci ea reprezintd acea reticentd, ezi-
tare sau omisiune intentionatd a uneia dintre unitafile
semantice. Reticenta sau ceea ce nu se spune pinid la
capdt, sau, mai degraba, este trecut sub técere, poate
fi — intr-o masurd mai mare sau mai mica — prezumat,
asa incit cititorul, sub influenta textului, implineste go-
lurile cu formatiuni din sfera semnificatiilor, mai mult
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sau mai putin determinate. Aceste formatiuni nu mai
apartin textului propriu-zis al operei, nu intrd in com-
pozitia sa, ramin in suspensie, intr-o stare de oarecare
potentialitate. Trecind peste faptul cd reticentele sint
uneori deosebit de expresive, mai pregnante chiar decit
cele spuse in opera expressis verbis, acel ceva care in-
laturd lacuna, care este sau a fost introdus in locul ei,
de fapt nu este efectiv spus. Cele presupuse se cer for-
mulate in cuvinte, trebuie redate prin anumite intorsaturi
de frazd, care in text nu existd. Trecerea de la un continut
,gindit* potential, ,entimematic¥, la un continut explicit
si actualizat intr-un produs din sfera semnificatiilor, se
realizeazd de obicei in moduri diferite, ce se armonizeaza
mai mult sau mai putin cu stilul (limbaj si conceptie)
operei. Fiecare dintre ele constituie un fel de supliment,
o imbogdtire cu un element nou a ansamblului de sem-
nificatii ale operei si totodatd o sdrdcire, prin excluderea
altor pesibilitdti in stare potentiald, apartinind textului
deopotrivd cu continutul explicitat. De aceea, o modali-
tate de lecturd fideld fatd de opera, nidzuind si nu-i al-
tereze efectele artistice — chiar si pe acelea strins legate
de reticenfe — wva pdstra lacunele semantice existente
in operd, va menfine confinuturile implicate, ideile pe
cale de a se naste, aflate incd ,in gdoace®, si se va feri
de explicitdri brutale. Fenomenul ,lacunelor* din stratul
semnificatiei este strins legat de indeterminarea obiectelor
reprezentate in opera. Lui i se datoreazd mutildrile rea-
litatii reprezentate, cu influentd negativa asupra percep-
tiei estetice, precum si deformadrile intentionate, cu functie
artisticd pozitiva. Acelasi lucru se poate afirma privitor
la indeterminarile si lacunele din stratul imaginilor. $i
ele rdmin intr-o relatie strinsd atit cu fenomenul ,lacu-
nelor* si al reticentelor cit si cu alte proprietdti de struc-
turd ale stratului semnificatiilor, discutate mai inainte.
Asadar, raportarile si relatiile reciproce dintre zonele de
indeterminare din stratul obiectelor reprezentate si din
cel al imaginilor pe de-o parte si schematismul stratului
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semnificatiilor pe de alta, dezviluie unitatea organicd a
tuturor straturilor operei cu aceeasi claritate cu care o
dovedesc relatiile dintre componentele pozitive, ,com-
plete“ si momentele respectivelor straturi.

N&didjduim cd cele de mai sus au fost in masurd sa-1
convingd pe cititor cd opera de artd literard este — din
multe puncte de vedere — un produs schematic, iar
acest caracter schematic apart{ine trasaturilor specifice
structurii sale. Este o problema cu mari implicatii pentru
functiile artistice ale operei. Descoperirea ei impune ne-
cesitatea de a deosebi opera propriu-zisd ca obiect artis-
tic, si concretizarea ei esteticd ca obiect estetic. La aceasta
ma voi referi acum in continuare.

OPERA LITERARA SI CONCRETIZARILE EI

La inceputul capitolului precedent mi-am pus intre-
barea dacd nu cumva m-am iluzionat afirmind cad lumea
reprezentatd in opera de artd i se infatiseaza cititorului
in imagini vizibile. Cum se poate infatisa in mod vizibil
ceva ce nu are o existentd concretda ? Mai apoi m-am
straduit sa dovedesc cd obiectele reprezentate intr-o opera
de fapt nu sint concrete ci produse schematice, cd un ase-
menea produs este intreaga operd literard. Drept con-
secintd a acestel afirmatii vom renunta ocare la ideea ca
opera si mai ales ceea ce apare in stratul obiectelor re-
prezentate poate fi perceput direct de cititor ? Nu, pentru
ca acest caracter de produs schematic este unul din fac-
torii care deosebesc opera de artd literard de alte opere
literare. Care este deci concluzia ? Aceea cd opera de
artd literara nu se suprapune exact peste ceea ce con-
stituie obiectul concret (sau aproape concret) al percep-
tiel artistice ; ea reprezintd doar un fel de armdturd pe
care cititorul o completeazi sau o implineste si totodata
de nenumdrate ori o mutileazd (din multe puncte de
vedere) sau o modificd si abia In aceastd forma noud,
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mai deplind si mai concretd (desi nici asa cu totul con-
cretd) constituie, dimpreund cu implinirile mentionate,
obiectul nemijlocit al perceptiei si desfatarii estetice.
Aceastd armdtura se aratd in timpul lecturii in mod vi-
2ibil cu acelea dintre proprietdtile sale care sint acce-
sibile unei perceptii sensibile. Ea se strdvede parcd prin-
tr-un ,trup, in care o imbracé cititorul si cu care alca-
tuieste un tot unitar, ivit in fata cititorului datoritd acti-
vitdtilor perceptive si constructive ale acestuia. Intregul,
sub a carui infdtisare apare opera cu implinirile §i mu-
tilarile savirsite de cititor in timpul lecturii, i1 numesc
concretizarea operei literare. In multe privinte ea depa-
seste ceea ce se glseste In opera propriu-zisd si ceea ce
constituie axul sau armatura concretizarii. De aceea, con-
cretizarea ii poate oferi cititorului asemenea date si-i
poate stirni asemenea emotii §i reactii psihice pe care
niciodatd opera insdsi — dacd i-ar fi accesibild sub forma
de armiturd — nu i le-ar fi putut da. Concretizarea ope-
rei literare, mai ales a operei de arti literard, este rezul-
tatul intilnirii a doi factori diferifi : a operei si a citito-
rului, mai ales rezultatul activitdjilor de a crea si a re-
produce pe care acesta din urma le efectueazd in timpul
lecturii sale. Aceste activitdti — corespunzind structurii
complexe a operei de artd literarda — sint foarte variate
si se desfdsoard in moduri variabile depinzind de : opera
insdsi si proprietétile ei, de structura psihicd a citito-
rului, de calitatea lecturii sale, de preferinjele sale etc,,
in sfirsit de conditiile subiective cit si de cele obiective
in care are loc lectura. Cum modul de desfisurare a lec-
turii si reactiile trezite de operd in cugetul cititorului
se rasfring asupra structurii si proprietatilor specifice ale
concretizdrii, oricit de important ar fi efortul cititorului
de a reproduce fidel opera cititd in concretizarea pe care
tocmai o savirseste, concretizirile diferd in mod consi-
derabil intre ele si intr-o masurd oarecare se deosebesc
si fatd de opera insdsi. Mai intii sint mai multe concre-
tizdri fatd de una si aceeasi operd, fiecare corespunzind
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unei lecturil. Atunci cind recitim o operd literard (ceea
ce dealtminteri nu se intimpld prea des), concretizarile
anterioare o influenteazi mdcar intr-o masurd pe cea nou
creatd. Aceasta din urma nu reprezinta o ,transformare*
a celor vechi, ¢i este in raport cu ele total noud, alta.
Cifi cititori si cite lecturi ale aceleiasi opere, tot atitea
produse intenfionale pe care le numim concretizari exista.
Comund pentru toate — dacé aceste concretizdri se men-
tin in limitele unei ,corectitudini% — este reconstituirea
uneia si aceleiasi opere, beneficiind sau pierzind din va-
loare datoritd implinirilor si transformadrilor ce-si au
sursa exclusiv in actiunile perceptivo-constructive ale ci-
titorului.

S3 incercdm acum si examindm maj indeaproape ur-
matoarea problema : prin ce se deosebeste concretizarea
unei opere de arti literard de opera insdsi a cdrei con-
cretizare este ? In acest scop ne vom limita la ,concre-
tizdrile ,corecte*2. Dacd am incerca si luim In consi-
derare toate concretizirile posibile ale uneia si aceleiasi
opere, ne-am pomeni in fata unei probleme irezolvabile,
intrucit atunci s-ar sterge toate deosebirile intre opera
si concretizare. Ba, intr-un caz limita, am putea da peste
niste concretizdri ale caror proprietdf{i nu maj pot fi
recunoscute ca aparf{inind operei date, si doar o infor-
matie din afard, din care aflam cad urma sd fie o aseme-
nea concretizare, ne poate determina s-o atribuim ace-
leiasi lucrari. Respectiva ,concretizare“ se deosebeste ra-
dical de operd, iar sarcina noastrd devine de-ajuns de
neprecisa.

1 La lucrdrile de dimensiuni mai mari, lectura suferd ne-
numadrate Intreruperi. Neindoios, aceasta se reflectd adesea in
mod negativ asupra concretizdrii respectivei lucrdri, dar nu
poate fi evitat.

2 Notiunea de ,concretizare corecti* este usor de introdus,
dar gasirea unor criterii infailibile dupd care si poatd fi deose-
bite concretizarile ,corecte* de cele ,incorecte* este extrem de
dificild. De acest lucru m-au convins propriile mele analize in-
treprinse in lucrarea Despre cunoasterea operei literare, pro-
blema fiind strins legata de criteriile obiectivitatii cunoasterii
operei literare.
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Marginindu-ne asadar numai la anumite concretizari
ale operei de artd literardl, putem formula in felul ur-
madtor deosebirile tipice dintre ele si opera :

1. O deosebire importantid apare in stratul sunetelor
operei literare. Dacd actul creator al autorului, respectiv
sistemul de semne la care a recurs, indicd intr-un mod
pur mentalo-intentional toate formatiunile si fenomenele
lingvistico-fonetice in opera insdsi, toate aceste forma-
tiuni iau in cadrul concretizirii o formd precisd, ivin-
du-se in cazul unei lecturi cu glas tare (,rostiri“) a ope-
rei — pe baza unui material vocal concret. Prin urmare,
atit sunetele cuvintelor, ca forme fonice tipice, cit si fe-
nomenele derivate, ca melodia, ritmul, rima etc., se in-
carcd de calitdti reale, care se supraetajeaza peste ma-
terialul vocal concret, produs prin ,rostirea* operei. Acest
material vocal concret se sprijina, pind la urmé, pe date
senzoriale auditive si, ca atare, toate calitdtile fonetico-
lexicale apdrute in opera cititd cu glas tare capitd relief,
viapd si corporalitate, asa cum niciodatd n-ar fi putut
avea In opera insidsi. Bineinteles cd nu toate concretiza-
rile corecte se prezintd astfel, ci numai cele care iau
nastere la efectiva rostire a operei, altele, cele faurite la o
lecturd ,in gind%, sint vaduvite de aceste proprietéfi.
Totusi numai acele citeva, dobindite la rostirea cu glas
tare, sint ,adevéaratele realizdri® ale operei, sint intru-
chipari ale idealului pe care vointa creatoare a autorului
poate doar sd le indice intentional, dar nu le poate in-
truchipa : autorul e nevoit sa lase intruchiparea pe seama
cititorului (se intimpld in acest caz ceva similar cu ,exe-
cutia® unei opere muzicale de catre altcineva decit au-
torul insusi; pe cind in sculpturd, picturd, arhitectura,
artistul isi intruchipeazi singur opera, de aceea in aceste
arte nu se poate vorbi despre ,concretiziri* in sensul
folosit pentru operele de artd literard sau muzicald).

1 La cele care se bazeazi pe ,reconstructia fideld“ a ope-
rei, exprimindu-ne in limbajul cartii Despre cunoasterea operei
literare.
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sInvesmintarea® stratului sonor al operei cu calitati
fonetico-lexicale, univoc determinate, avind o ,viata“ si
o participare senzorialad directd, are o importantd enorma
pentru opera literard, desi, bineinteles, nu pentru toate
operele in aceeasi mésurd. De pilda, fenomenul acesta
joacd un rol minor in romanele lui Zola (cu exceptia dia-
logurilor dintre personaje). In schimb, acolo unde stratul
sunetelor dintr-o operd de artd literard a) detine printre
calitdtile sale un sistem de calitdti estetic valente, care
in ansamblul armonios al calitdtilor joacd un rol consti-
tutiv pentru aparitia calitdtii valorii, a calititii finale care
invaluie toatd opera, sau b) indeplineste functii speci-
fice constructive pentru formarea celorlalte straturi ale
operei (de pildid functia exprimdrii stidrilor psihice ale
persoanei care vorbeste), acolo realizarea stratului sune-
telor in materialul concret nu este numai implinirea
idealului unuia dintre elementele operei, ci totodata
face posibild constituirea vie §i concretd a celorlalte
componente ale operei, dependente constitutiv de
stratul sunetelor. Aceasta se dovedeste a fi cu neputintd
in concretizarile obtinute la o lecturd ,in gind¥. Dacd de
pildé&, stratul sunetelor indeplineste functia de a exprima
starea psihicd a subiectului liric, in care se manifesta
nemijlocit o anumitd calitate metafizicd, atunci concre-
tizarea obtinutd prin rostirea (adecvatd) a operei duce la
o aparitie atit de plasticd si de concretd a calitd{ii meta-
fizice cum In orice alte concretizdri este cu neputinta.
Nu trebuie, totodatd, pierdut din vedere faptul c& tocmai
prin ,realizarea® stratului fonetico-lexical — desi conform
cu idealul propus de opera insdsi — centrul de greutate
al intregii opere (concretizate) se deplaseazd cétre stratul
fonetico-lingvistic : acesta fiind singurul care se mate-
rializeazd in calitdti determinate si senzorial prezente
direct cititorului (respectiv ascultdtorului), in vreme ce
toate celelalte straturi, respectiv elemente si fenomene
care apar in aceste straturi, rdmin in continuare produse
pur intentionale. Prin urmare, in totalitatea concretizarii
stratul fonetico-lexical se plaseazd in frunte, avind o mare
putere de actiune asupra ascultatorului. Aceasta duce la
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unele schimbari in polifonia calitdtilor valoroase din in-
treaga operd, la o accentuare excesivd a factorului fone-
tico-lexical si a efectelor care-i sint proprii. Faptul exer-
citd o influentd negativd asupra intregii concretiziri mai
ales in cazurile in care acest factor joacd in compozitia
operei doar un rol de mijlocitor sau de acompaniament.
Existd opere care, din pricina stridentei stratului fone-
tico-lexical realizat in concretizare — stridentd ce nu
poate fi inldaturatd — isi pierd din valoare. Unele opere
pretind ,s& fie recitate* cit mai ,discret® cu putinta,
tocmai pentru a se evita suprasolicitarea formatiunilor
si fenomenelor fonetico-lexicale, avind pentru operele
respective un caracter secundar, si pentru a ingadui apa-
ritia in prim plan a altor factori din ansamblul calitdtilor
estetic valente, de pilda, a factorului atmosferd spirituald
proprie personajelor etc.

2. O altd deosebire importantd intre concretizéri si
opera de artd literard este actualizarea in actul concre-
tizérii cel putin a unora dintre componentele operei aflate
in cuprinsul ei in stare de potentialitate. Componentele
potentiale ale operei de artd literard sint de diferite fe-
luri, unele indeplinind func{ii artistice insemnate. Mai
intii trebuie sd ne referim la imaginile obiectelor repre-
zentate, care In opera propriu-zisd sint doar indicate sche-
matic (pe diferite cai) si mentinute intr-o stare de ,alerta“.
Cititorul le ,actualizeazd“ sub influenta factorilor crea-
tori de imagini al operei, sau le recepteazd efectiv in-
chipuindu-si obiectele in situatii §i cu aspectele indicate
de operd. Acestea nu sint insd imagini senzoriale con-
crete, ci imagini plasmuite, schimbatoare si fluctuante, ba
stingindu-se, ba strdluminind (concretizate in materialul
plasmuit, vizual), desi cititorul continud s& le ignore ca-
racterul pldsmuit si se strdduieste sé-si reprezinte in asa
fel respectivele obiecte, de parcd ,le-ar vedea cu ade-
virat¥, de parcd i s-ar infitisa intr-o percepiie sensibila.
Ceea ce evident nu se poate obtine printr-o simpla lec-
turd a operei de artd literard. Doar in cazul operelor
dramatice ,reprezentate® pe scend, actorii si recuzita, ju-
cindu-gi rolul, ii oferd spectatorului imagini concrete ale
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lor insile si ale situatiilor concrete in care se afla. Cu
stratul imaginilor se intimpla acelasi lucru ca si cu stra-
tul formatiunilor fonetico-lexicale : el este invesmintat
in calitdti direct prezente, senzorial-actuale si indepen-
dente, si drept urmare avem ,impresia® cd venim in con-
tact nemijlocit cu obiectele, dar mai ales cu personajele
reprezentate in operd, ca in viata reald (si nu cu niste
actori si decoruri pe scend). Dar, cum spuneam, atunci
de facto nu mai avem de-a face cu o operd pur literard
ci cu ,,un spectacol teatral%, caz limita al operei literare.
De aceea si concretizédrile spectacolului teatral se deose-
besc, din numeroase puncte de vedere si in mod radical,
de concretizdrile unei opere pur literare. La aceasta din
urma nu obfinem niciodata alte actualizari ale imaginilor
decit cele plasmuite. Este totusi o actualizare de o deose-
bitd importan{d pentru perceperea operei in compara-
fie cu péstrarea — pur intenfionald — a imaginilor in
stare de ,alertd* in operd. Datoritd actualizarii, cititorul
intrd parcd intr-o relatie directd cu obiectele reprezen-
tate, cunoaste mai bine si maij intim relatiile interumane
la care se referd opera, decit daca totul s-ar petrece — ca
sd zicem asa — ,orbeste. Datoritd actualizérii imagini-
lor, obiectele devin ,fenomene concrete®, desi numai in
imaginatia cititorului.

Un alt factor actualizat in concretizarea unei opere
literare il reprezintd elementele potentiale ale semnifica-
titlor (,continutul potential®), respectiv ale denumirilor
care apar in text. Cititorul actualizeazi cel putin unele
dintre ele, le ,gindeste% efectiv, efectueazi actiunile sem-
nificante, identice cu componentele semnificatiilor, actua-
lizate si explicitate in text. S-ar putea spune cd efectivul
continut al operei uneori se imbogateste si se implineste,
iar alteori, dimpotrivd, se schimbd in multiple feluri si
devine ,opalescent* datoritd unor componente care in
opera propriu-zisd nu apar. Cum si de ce se petrec astfel
lucrurile in unele concretizdri este o problema destul de
greu de explicat, pe care nu o pot analiza mai indea-
proape, aceasta presupunind o cunoastere mult mai exacta
a structurii stratului semnificatieli intr-o opera literara
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decit cea pe care o pot schita aici, si o mai aprofundata
intelegere a desfasurarii cit si a wvariantelor cunoasterii
operei literarel. Esential pentru noi rdmine faptul cd in
cadrul concretizarilor apar efectiv diferite componente,
reprezentind continutul pur potential al semnificatiilor
existente in opera propriu-zisd si ca prin aceasta con-
cretizarea se deosebeste de operd. Actualizdrile au o deo-
sebitd importantd pentru o altd trisdturd a concretizérii,
de care nu ne-am ocupat pina acum, si anume implinirile
din cadrul lor.

Inainte de a trece la problema la care tocmai m-am
referit, doresc sd mai semnalez incid un fel de elemente
care sint actualizate in concretizari si joacd un rol deo-
sebit de important in operele de artd literara. In fiecare
strat si in mod derivat in ansamblul straturilor sint de-
semnate calitdfi estetic active eterogene, de a cdror pre-
zentd depinde realizarea wvalorilor estetice care apar in
concretizdrile operei. Ele sint de diverse feluri. Se ivesc
printre calitdtile senzoriale primordiale, ca de pilda unele
calitdti ale sunetelor cuvintelor sau ale culorilor si apar
in imagini sau in obiecte reprezentate. Se mai gasesc
si printre calitatile formalo-constructive, adicd printre
acele calitati care apar ca trasdturi separate ale structu-
rilor formale din diversele straturi ale operei literare.
Relativ frecvent ele constituie calitdtile armonice supra-
etajate peste altele cu care apar impreund. In operele
literare aceste calitd{i se manifestd indeosebi in ansam-
blul polifonic de elemente calitative apartinind diferitelor
straturi. In sfirsit, printre calitdtile estetic active deosebit
de importante se numadara calitatile metafizice, care apar
in fazele culminante ale operei literare, in stratul ei obiec-
tual, iar adeseori imbratiseazd — asemeni unui mecanism
final si supraordonat — intreaga operd, aruncind asupra
ei propriul lor colorit, de parca ar fi inclusd in opera
umbra propriei lor existente. Toate aceste calitdti, dest
ii apartin operei, sint doar indicate in ea in mod inten-

1 Vezi si Despre cunoagterea operei literare si Das literarische
Kunstwerlk.
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tional de factori care constituie fundamentul lor ontic,
dar sint inapti sa le ,,invesminte¥ cu substanta calitétilor
ce apar imanent in operd. Multe dintre ele se pot realiza
efectiv numai in cadrul lumii reale. Afirmatia se refera
indeosebi la calitdtile metafizice. Totusi, cititorul perce-
pindu-le sau imaginindu-si fundamentul lor ontic, co-
municind emotional — in timpul lecturii — cu situatiile
reprezentate in operd, poate sd actualizeze respectivele
calitdti cel putin in materialul imaginar-vizual, §i prin
aceasta sd le plaseze cumva in opera propriu-zisa, legin-
du-le atit cu fundamentul lor cit si intre ele intr-un tot
unitar, reprezentind ansamblul calitativ al operei. Dupa
ce a procedat astfel, cititorul se poate dedica perceptiei
lor estetice, sorbind ca de la sursad ceea ce constituie va-
loarea operei, ivitd si intruchipatd in concretizarea ei.
In acest fel valoarea esteticd se structureazd efectiv in
concretizare, in opera propriu-zisd ea fiind doar indicata !
de componentele acesteia, intotdeauna insd cu o oarecare
aproximatie, mentinindu-se in cadrul unei variabilitéti ad-
mise. Desigur construirea valorii estetice In genere, si mali
ales sub forma determinati cu care apare intr-o concreti-
zare anume, depinde nu numai de opera ci si de modul in
care cititorul o concretizeazi. Drept urmare, sint posibile
nu numai abateri relativ importante de la ,idealul® in-
dicat de operd, ci si numeroase concretizari care -— ce-i
drept — diferd si intre ele si in privinta calitatilor ce
apar in ele, dar sint deopotrivd admise de operd. Posi-
bilitatea existentei de concretiziri numeroase si in egald
mdsurd admise de operd decurge tocmai din faptul cid
opera de artd literard este un produs schematic, care
contine felurite elemente potentiale. 2

1 Nota bene: componentele operei, care indicd in cuprinsul
ei in mod intentional valoarea esteticd intruchipatd de calitati,
constituie valoarea ei artisticd, sau dacd preferati decid in pri-
vinta ei.

2 Cit de numeroase sint concretizdrile posibile si in aceeasi
mdsurd admise, depinde de operd si anume de proprietitile ei
ca gen literar si stilistice, precum si de insusirile ei proprii.
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Actualizarea in concretizare a componentelor calita-
tive ale operei si pe baza lor a armoniei calitative poli-
fonice a acesteia este posibild numai prin efectuarea si-
multand a tuturor celorlalte schimbari cu ajutorul cérora
se face trecerea de la opera propriu-zisd la concretizare,
si mai ales prin completarea operei cu componente care
in ea nu existd, dar sint indicate ca impliniri posibile ale
zonelor de indeterminare existente. La aceasta voi trece
in cele ce urmeaza.

3. Am analizat mai Inainte in mod detailat diferitele
feluri de lacune si zone de indeterminare care apar in
diversele straturi ale operei. Nu este deloc exclus, in prin-
cipiu, sa se poatd citi in asa fel opera de artid literara
incit si i se pastreze (mai bine-zis in concretizarea creatd)
locurile de indeterminare care existd in ea. Si numai de
aceea putem afirma cd zonele de indeterminare exista
intr-o operd. De obicei insd nu citim in acest fel si nici
nu trebuie sd citim in acest fel, dacd dorim si obtinem o
concretizare ,conforma“ cu intentiile operei si estetic
valoroasd. Datoritd schimbarilor mentionate, care deose-
besc concretizarea de opera propriu-zisd, in straturile su-
netelor, semnificatiilor si imaginilor, se ajunge la inldtura-
rea a numeroase zone de indeterminare, mai ales in stra-
tul obiectelor reprezentate ; le inlaturdm Implinind obiec-
tele izolate sau situatiile concrete cu componente sau
momente pe care parcd le introducem in aceste zone. Pur
si simplu fard si vrem, si de obicei la sugestia operei,
gindim sau ne inchipuim obiectele reprezentate in asa fel,
ca si cum ele n-ar avea asemenea zone de incompletu-
dine, ci ar fi univoc determinate. De pildd, necunoscind
culoarea ochilor personajului Baska din Pan Wolodyjowski
ne-o inchipuim ca avind ochi albastri; in acelasi mod
completdm si alte aminunte privind trisdturile obrazu-
lui ei, asa incit ajungem s& ne-o inchipuim ca pe o
figurd concretd, cu toate cd in operd ea nu este univoc
determinatd. Cu asta neindoios depisim opera, dar o
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facem in acord cu intentiile ei, intrucit conform operei,
Baska nu trebuie sd prezinte lacune in infatisare, dar
este efectiv imposibil a inldtura toate ,golurile“ pe calea
descriptiei pur literare. Lacunele le inldturd asadar citi-
torul, desi nu o face intotdeauna in concordanta cu textul,
atribuind uneori obiectelor reprezentate trdsdturi necon-
forme cu cele pe care le detin, sau pe care respectivele
locuri de indeterminare nu le ,previdd“ drept o impre-
jurare posibild. Dacd de pildd cineva, citind Pan Wolo-
dyjowski si-ar inchipui-o concret pe Baska avind pérul
vopsit in rogu — asa cum era obiceiul pe vremuri a vopsi
coamele cailor — acela ar concretiza-o In dezacord cu
textul, unde in mai multe locuri se spune cid are parul
blond deschis, cdzindu-i adesea in dezordine pe frunte.
Iar dacd cineva si-ar inchipui cd insotindu-si sotul la o
luptd in stepd, Baska poartd un costum negru de ama-
zoand, la mod&d In Anglia spre sfirsitul epocii victoriene
(presupunind cad Sienkiewicz nu aminteste in text cum
era imbréacatd eroina lui), acela ar implini zonele de in-
determinare nu atit in dezacord cu descriptiile existente
sau necorespunzind lacunei (costumul de amazoand fiind
unul dintre costumele de calarie ale femeilor), ci depéa-
sind hotarul admis de operd. Intrucit acest costum este
in contradictie cu stilul epocii istorice (este la fel ca si
cu Hamlet, jucat pe scend cu costume din secolul XX).
Dar dacd ne-o inchipuim pe Baska purtind pantaloni din
piele de elan sau dimpotrivd bufanti, de stofd groasd
bleu-marin, cu o croiald caracteristicd, ambele impliniri
sint deopotrivd posibile, corespunzind costumelor epocii.
Totul depinde aici de fantezia si preferintele cititorului,
care poate implini lacuna cum pofteste sau poate lidsa gol
locul indeterminat, fard mécar si-si dea seama ca ceva
lipseste, cd in situatia datd nu stie ceva despre Baéka. In
cazul din urma, cititorul poate avea impresia cd se afla
in fata unei ,realitd{i depline¥, cind de fapt are de-a
face cu o schema neimplinitd. ,A omite% zonele de in-
determinare, a-i acorda unui obiect o determinare uni-
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vocd acolo chiar unde aceastd determinare lipseste cu
desdvirsire, este incd o modalitate de a inlatura zonele
de indeterminare dintr-o concretizare, e drept, o moda-
litate bizara, dar cum ne-o aratd experienta, destul de
frecventd. Zonele de indeterminare din diversele concre-
tizari sint inladturate in moduri diferite, chiar si atunci
cind este vorba de una si aceeasi operi. In genere modul
de completare in cadrul concretizdrilor ia forme tipice
pentru fiecare cititor in parte. Acestea depind de anu-
miti factori permanenti, cum ar fi fantezia reproductiva
a cititorului, varietatea experientelor sale, preferintele
sale, subtilitatea simtului sdu estetic etc. Modul in care
se sdvirgesc completdrile are o importantd hotéritoare
atit pentru gradul de fidelitate al reconstructiei respec-
tivei opere in concretizare, cit si pentru valoarea esteticdg,
intruchipata de acea concretizare. Deoarece, in genere,
cititorul emite judecédti destul de necritice despre o opera
(si anume judecati de valoare) pe temeiul unei concretizari
pe care a reusit s-o ob{ind mai mult intimplétor, judecata
lui este adeseori nu numai unilaterald (in sensul cad des-
considerd posibilitdtile altor concretizari si a valorilor
acestora), ci de obicei si nedreaptd. El atribuie unei opere
defecte si calitafi pe care aceasta le-ar detfine daca efectiv
ar avea toate implinirile care de fapt sint adaosuri ac-
cidentale. La fel de nedreapta este atitudinea cititorului
inzestrat cu fantezie poeticd si subtilitate esteticd deose-
bitd, care inzestreazi concretizarea ce-o fiureste cu im-
pliniri excesive. Desi admise de operd, ele o imbogétesc
peste madsurd, introducind tonuri si culori pe care ea
insdsi nu le are. Pe baza unei astfel de evaludri, opera
este supraapreciatd. Lucrul acesta se intimpld deseori
in cazul in care cititorul ,descoperd“ in text, la lectura,
asemandri cu persoane ce-i sint apropiate sau dragi si
trateazd cele prezentate in opera prin prisma propriilor
trairi si simpatii. Entuziasmat de ,adevarul“ si acel ,ca-n
viatd® al operei, el nu-si da seama de a fi adiugat ama-
nunte care in operad lipsesc si pe care ,autorul® nu si
le-ar fi dorit deloc completate astfel. Implinirile in con-
cretizdri, deopotrivd cu actualizdrile momentelor cali-
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tative pot da unei lucrdri mediocre aspectul uneia ex-
ceptionale, dupd cum pot vaduvi o operd Insemnati de
tot farmecul, modificindu-i infédtisarea, preschimbind-o
din punct de vedere al stilului si al caracterului in alt-
ceva, desi acest altceva poate fi uneori nu mai putin in-
teresant si valoros.

Opera literard poate fi concretizatd in diferite ipos-
taze fundamentale, de pildd din perspectiva consuma-
torului de literaturé obisnuit, din perspectivd specific
estetica, din perspectiva omului interesat de anumite pro-
bleme politice sau religioase si care cautd in beletristica
mijloace de propagandéi, sau in sfirsit de pe pozitiile pur
stiintifice ale cercetdtorului literar intr-o anumitd fazi
a activitatii sale. In fiecare dintre aceste cazuri obtinem
alte modalitati de implinire a zonelor de indeterminare,
de actualizare a momentelor calitative si a imaginilor si,
in sfirsit, de realizare a formatiunilor si fenomenelor din
stratul fonetico-lexical. De aceea s$i concretizarile difera
cu mult intre ele. Doar un singur tip obtinem adoptind
perspectiva esteticd si doar acest tip corespunde desti-
nului operei de artd literari. De aceea, numai aceste
concretizari trebuie luate in considerare, c¢ind se anali-
zeazd valoarea esteticd si artisticd a unei opere de arta.
Toate celelalte reprezintd abateri mai mult sau mai putin
importante de la idealul imanent operei de artd literara,
si sint manifestdri ale folosirii acesteia In scopuri strdine
de spiritul ei, ceea ce nu exclude posibilitatea de a extrage
astfel din ea valori de altd naturd. Ba s-ar putea spune
chiar cd opera este mai bogatd dacd e cititd in diferite
ipostaze fundamentale, ducind la concretizari care contin
valori de diferite feluri. Din nou o problema care ar
necesita cercetdri laborioase separate.

4. S nu se piardd din vedere si o altd trasaturd care
deosebeste diferitele concretizdri de opera Iinsdsi, desi
aceastd trdsdturd poate avea diverse variante. Asa cum
am mai spus, opera este un produs stratificat, alcdtuit
din parti-faze succedindu-se intr-o ordine univoc sta-
bilitd. Aceastd ,succesiune®, pe care am analizat-o mai
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indeaproape in Das literarische Kunstwerk (§§ 54 si 55),
nu are caracter temporal, ca de pildd ,succesiunea“ di-
verselor expresii intr-o serie matematica.

In timp ce citim o opera si pe mdasurd ce, in cadrul
lecturii, fi credm concretizarea, diversele ei parti cunosc
efectiv o desfdsurare in timpul concret al trdirilor citito-
rului si dobindesc caractere temporale pe care opera
propriu-zisd nu le detine. Nu este vorba de timpul re-
prezentat in operd (timpul in care au loc evenimentele
despre care este vorba in acea lucrare), ci de structura
temporald a diverselor pdrfi (faze) ale operei, stratificate
in patru straturi. Ceea ce se desfisoard in timp la lec-
turd este fiecare frazd care apare in text. Operatiunea de
creare, respectiv reproducere, a frazelor se savirseste in
timp, mai repede sau mai incet, de la caz la caz; tot in
timp se constituie si fraza insdsi prin care aceasti opera-
{iune se manifesta. Uneori fraza este atit de ,lungd“, se
compune din atitea elemente, incit timpul in care se des-
fdsoard si pe care trebuie sd punem stdpinire mental
printr-un singur act de intelegere, depéaseste capacitatile
noastre perceptive si de memorie. Neputind intelege
fraza, o repetdm sau o descompunem in elemente pe
care ne straduim sa ni le insusim pe fiecare In parte.
Toate aceste fenomene se radsfring asupra formei concrete
a concretizdrii si introduc chiar la nivelul frazei carac-
terul temporal al multiplicitatii fazelor precum si diferi-
tele perspective temporale. Fenomenul acesta este carac-
teristic in si mai mare masurd multitudinii frazelor din
care se compune respectiva opera. Fazele completate cu
diferite fraze alcdtuiesc parcd unitdfi temporale sepa-
rate, care se leagd intre ele in intreguri de o categorie
superioard : in perioade, in care se dezvolta si sint pla-
sate cicluri intregi de fraze, in asa-numitele ,paragrafe¥,
sau ,capitole* (la piesele de teatru In scene, acte etc.).
Din ele se structureazd intregul intinderii temporale,
ocupat de respectiva concretizare, fragmentatd corespun-
zdtor in functie de unitidtile de sens in care se divide
opera. In paralel are loc un fel de ritmicizare a perioadei
timpului concretizdrii, precum si a concretizarii Insasi.
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Daca la lecturda este péastratd structura proprie a ordinit
in care se succed paériile, atunci caracterele ritmice ale
operei si ale concretizdrii se suprapun : cele din urma
sint intr-un fel intruchiparea celor dintii si redau con-
cret proprietdfile specifice ale operei. In mod obignuit
insd, in concretizari au loc din acest punct de vedere
abateri importante. Indeobste, operele literare sint prea
lungi pentru a fi citite ,pe nerdsuflate®, cu aceeasi con-
centrare, atenfie si vitezd. De aceea, se citesc cu pauze.
Dupid parcurgerea unui numadar de pagini, punem cartea
de-o parte, fie din lipsd de timp, fie cd lectura ne-a
obosit, cd nu mai urmirim cu atentie ceea ce citim, ca
ne fuge gindul la fazele de inceput ale operei pentru a
le lega cu o fazd mai noud si a intelege astfel maj lim-
pede perspectiva viitoare a evenimentelor reprezentate,
fie in sfirsit din indiferent care alte cauze. De aceea,
structura temporald a concretizirii se deosebeste de struc-
tura succesiunii fazelor operei, iar aceste deosebiri atrag
dupa sine schimbari specifice in momentele estetic va-
lente ale operei. Cu cit este mai putin omogena struc-
tura temporald a concretizdrii, cu atit mai mare este
rolul pe care incepe sd-l joace influenta perspectivei
temporale ! asupra formdirii intregului concretizirii, ate-
nuind sau dimpotrivd dezvoltind efecte estetic valente.
Desfasurarea succesivd a fazelor operei in concretizare,
»Sub ochii cititorului®, se referd nu numai la fraze ci
si la stratul obiectelor reprezentate si la stratul ima-
ginilor. $1 componentele acestora ajung la concretizare
succesiv, dobindesc pe rind actualitatea prezentului si
alunecd incet spre trecut, luind pe rind diverse aspecte
ale perspectivei temporale. Aceasta se referd in primul
rind la starea de lucruri indicate de anumite fraze care,
in cuprinsul concretizarii, se succed unele dupd altele si
abia dupa ce s-au ivit in respectivul sirag se rinduiesc
parcid din nou in functie de anumite relatii, dependente
si Inrudiri obiectuale, cum ar fi de pild3, conform cu

1 De aceste probleme m-am ocupat mai in améanunt in cartea
mea : Despre cunoasterea operei literare.
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distribuirea in obiecte si situatii reprezentate, in intim-
plari si procese, sau dupd ordinea temporald a timpului
reprezentat in opera care, nu de putine ori, este inversa
fatd de ordinea succesiunii stdrii de lucruri (indicatd de
fraze) In timpul concretizirii. De toate acestea se leagad
noi siruri: de efecte estetice, care pot aparea numai in con-
cretizare, deci care in operd nu existd. In vederea ob-
tinerii lor, tocmai pentru a le permite aparitia in con-
cretizare, opera poate fi compusid intr-un anumit fel.
Si imaginile apartinind obiectelor reprezentate se ivesc
in concretizdri pe rind si se ment{in vreme mai scurtd sau
mai indelungatd, in primul rind in functie de proprieta-
tile operei insdsi. Aceasta {i poate impune cititorului
pentru un timp un anumit ,,tablou¥, pe fundalul caruia se
desfdsoard diferitele intimplari reprezentate in opera.
Dar un rol important joacd si fantezia reproductivda a
cititorului si activitatea acesteia, in stare sd mentind in
actualitate o anumitd imagine, uneori chiar o vreme mai
indelungatd decit ar pretinde-o opera insisi, sau dim-
potriva incapabild s-o pistreze astfel, asa incit imaginea
datd ,se estompeazid“ prea de timpuriu, cedind locul
alteia sau unui soi de vid al imaginii. Toate aceste cazuri
constituie o noud serie de abateri posibile ale concreti-
zarii de la operd. Ele sint cauza deformarilor operei in
concretizare, uneori a estompdrii proprietatilor ce-i sint
specifice, alteori a evidentierii unor parti si efecte care-i
pot fi stridine. Dacd ne indreptdm acum atentia asupra
modului cum se coreleazd intr-un singur tot diferite fe-
nomene de succesiune in timp in diversele straturi si
cum produc un ritm general de dezvoltare in timp a
concretizdrii intregi (ca produs stratificat) si vedem cit
de felurite sint posibilitatile de influentare reciprocd si
de producere a unor fenomene derivate, de un rang mai
inalt — ne dadm seama ce fenomene si efecte complexe
si variate apar in concretizari datoritd desfasurarii lor
in timp. Ele constituie In sine un domeniu de fapte ne-
obisnuit de bogat, care s-ar cuveni cercetat cu atentie,
daci cineva ar dori sid se informeze cit de cit asupra po-
sibilitatilor artistice ale operelor de arti literara si asupra
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limitelor schimbarilor acesteia. N-am s-o pot face aici,
dar cimpul cercetdrilor posibile este larg deschis, mai
ales in sfera deosebirilor dintre diverse genuri literare si
a specificitatii lor stilistice.

5. In sfirsit, mai trebuie si atrag atentia aici asupra
unui fenomen deosebit. Este vorba de pozitia sau dispu-
nerea concretizarii (respectiv a operei in concretizare)
fatd de cititor. Dacd opera insdsi nu ocupd in sine nici
un fel de pozitie in raport cu lumea reald sau cu cititorul ¥,
concretizarea acesteia parcd std cu o fatd cédtre cititor si
cu cealaltd intoarsd de la cititor. Aceasta depinde de
directia atentiei si a interesului cititorului, el fiind cel
care asazd opera diferit in raport cu propria-i persoand,
ca sd se poatd concentra mai bine asupra unor améinunte
si astfel sd obtind o concretizare mai clard si mai deplini,
si sa lase altele mai in umbrd, intr-o concretizare mai
cefoasd, neclard, potentiald. De obicei centrul de interes
al cititorului este indreptat spre stratul obiectelor operei,
dupa aceea, in mod obisnuit stratul imaginilor este cel
care ajunge la o actualizare mai clard, cu toate ca nu
imaginile sint ceea ce atrage atentia cititorului si con-
stituie obiectul observatiei sale. In schimb, stratul sune-
telor si cel al semnificatiilor se retrag mai spre fund
in cimpul vizual al cititorului, fiind luate In considerare
in cadrul concretizarii numai in masura in care este ne-
aparat necesar pentru ca prin perceperea elementelor si
fenomenelor ce apar in ele si se poatd face trecerea
cidtre ceea ce este reprezentat in operd. Este insa po-
sibild si o pozitie cu totul diferitd a operei in concreti-
zare In ce-l priveste pe cititor : preocupdrile acestuia pot
merge in directia aspectului fonetico-lexical, fie datorita
unor insusiri speciale ale acestui strat, care il promo-
veazd ,in fruntea“ operei (a concretizirii), fie datorita
unei preferinte marcate a cititorului pentru fenomenele
si efectele acestui strat, facindu-l si se desfete cu valorile
estetice intruchipate aici. In acest caz, opera (concreti-

1 Daci facem abstractie de plasarea ei intr-un timp istoric,
dar asta este o cu totul alti problema !
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zarea) parcd se rasucegte in jurul propriei sale axe si-i
descoperd cititorului o parte a sa, pe celelalte lisindu-le
in umbra. In sfirsit, este posibil ca in timp ce se dezvoltd,
una si aceeasi concretizare si-si schimbe pozitia fajd de
cititor, prezentindu-i cind un strat, cind altul, fie din
pricind ci centrul de greutate al operei trece de la un
strat la altul, fie cd cititorul isi schimba in timpul lecturii
nstarea de spirit* si se preocupd cind mai mult de una
cind de alta, ficindu-le si& se intoarcd in directia lui.
Evident, idealul ar fi ca in timpul lecturii, in concreti-
zare si fie indreptate spre cititor acele straturi care,
constructiv si artistic, se cuvin scoase in evidenjd, daca
in concretizare opera urmeaza sd se arate cu toate valorile
el estetice. Dar o asemenea dispunere simultand si mul-
tilaterald spre cititor nu se va produce niciodatd, intot-
deauna precumpinind un anumit punct de vedere, o
anumitd orientare a operei in concretizare in directia
cititorului si, drept consecint{d, intotdeauna va decurge
de aici fenomenul ,racursiurilor® de perspectivd. Acestea
toate pe de-o parte se datoreazd caracterului complex si
stratificat al operei literare, pe de altd parte decurg din
necesitatea indeplinirii de catre cititor a mai multe acte
de cunoastere de diferite feluri, creatoare si reproduc-
tive, si imposibilitatea in care se afld acesta de a le
indeplini pe toate simultan, cu aceeasi atentie si la fel
de activ si totodaid de a se desfata cu valorile estetice
care apar in concretizari in diferitele lor parti si straturi.
Si aici se deschide in fafa noastrd un cimp vast de cer-
cetare, atit in legatura cu valentele artistice ale operelor
de artd literard cit si cu abaterile si deformadrile pe
care aceste opere le suferd in timpul perceptiei de catre
diferifi cititori.

Am schitat astfel punctele esentiale ale deosebirilor
dintre opera literara si concretizarile ei. Cunocagterea
acestor deosebiri reprezintd conditia indispensabild pen-
tru a sti s& opunem opera de artd literard, cu valorile
el artistice, obiectelor estetice care se constituie in timpul
lecturii operei sub o infafisare esteticd si posedd in prin-
cipiu alte valori. De aici cdile studiului se despart. Unele
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duc spre poeticd, sau stiinta literaturii, iar altele spre
un sector al esteticii, dar ambele directii de cercetare
sint corelate, fiecare dintre ele aruncind lumind asupra
celeilalte. $i aceasta pentru ci obiectele literare estetice,
ivite in anumite conditii, constituie acel ceva in care se
intruchipeazd adevératul ,destin“ al operelor de arti li-
terara.

TIPURI DE ATITUDINE FATA DE OPERA LITERARA*

Am citit cu mult interes articolul intitulat Dziefo
literackie, Moc i dzialanie (,Opera literard, Fortd si ac-
tiune®), apdrut in ,Wiadomos$ci Literackie% nr. 42, in care
profesorul Zygmunt Pempicki prezintd in mod concis
si totodatd foarte instructiv bazele teoriei sale despre
opera de artd literard. Teoria dumisale abordeazd acest
straniu produs al spiritului uman dintr-un punct de ve-
dere diferit fatd de cum am procedat eu in ultima mea
carte. ,Anatomiei“ operei literare, ale cérei trasaturi
principale m-am straduit sa le stabilesc, profesorul Lem-
picki ii opune viziunea sa ,energetica“. El ajunge astfel,
pind la urmé, la o conceptie despre opera literard consi-
deratd ca un rezervor de energie, care stirneste in cititor
schimbari si reactii de un tip special. Argumentele sale
au fost pentru mine cu atit mai interesante cu cit ele
apartin unui eminent teoretician al literaturii, care si-a
consacrat o parte insemnatd din studiile sale multila-
terale problemei bazelor teoriei literare si care dispune
in aceastd directie de mari resurse si de o bogatd expe-
rientd. Lempicki este deasemenea la noi unul din pufinii
cercetdtori ai literaturii care cunosc in mod temeinic
esentialele curente filozofice si mai ales au constiinfa
clard despre nevoia si importanta de a funda teoria lite-
raturii pe baze filozofice. Solidarizindu-mé cu principa-

* Articol publicat in revista ,Wiadomosci Literackie“, nr. 7,
1932.
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lele afirmatii ale profesorului Lempicki, doresc sd le mai
adaug citeva observatii.

Conceptia energeticd despre opera literard nu exclude
tratarea ei ,anatomicd* si permite punerea ei in aplicare
pe temeiul teoriei elaborate de mine cu privire la struc-
tura stratificatd a acesteia. Astfel vor putea fi, fdrd nici
o indoialad, descoperite multe din proprietdtile importante
si interesante ale produsului literar. Mai ales analiza a
diverse opere literare, izolate, poate beneficia de pe urma
acestei metode. Trebuie si fie insd clar faptul cd teoria
energetici poate fi aplicatd numai operei literare in con-
cretizarea care ia nastere in timpul lecturii si nu operei
insdsi, izolate, cireia ii este consacrata osatura cartii mele.
Concretizarile, in diferitele lor améanunte, depind nu nu-
mai de opera insasi ci si de cititor precum si de atitu-
dinea pe care o adoptd fatd de operd respectivul cititor
sau cercetdtor. Asadar, inainte de a dezbate problema
dacd si in ce sens este opera literard ,un rezervor de
energie“, este neapdrat necesar si se cerceteze care sint
tipurile posibile de comportare cu opera literard si cum
poate fi ea receptatd. Si in aceastd privin{d nu pot fi de
acord cu argumentarea profesorului Lempicki, mie pro-
blema padrindu-mi-se cu mult mai complicatd decit reiese
din lucrarea sa.

Dupd opinia profesorului ELempicki, conceptiile lui
Herder si Lessing despre opera literarad exprimd dear doua
maniere fundamental deosebite de atitudine fatd de
aceasta. Lessing ar fi un vizual care vede in opera literara
un anumit analogon cu opera de artd picturali, pe care
o contempli in diversele ei aminunte concrete ; Herder,
in schimb, este un om care nu contempld ci se supune
actiunii forfei poeziei. Lessing a fost urmat de continua-
torii lui Wolfflin1, actualmente destul de numerosi in

1 Imi face impresia cd profesorul Lempicki ma include si pe
mine in grupul teoreticienilor literari care se ghideaza dupi
exemplul lui Wolfflin, ceea ce este eronat. Port o deosebitd stima
cercetdrilor importante ale lui Wolfflin, dar conceptiile mele cu
privire la esenta operei literare nu sint influentate de acesta. Mai
intii ele se referi la probleme mult mai fundamentale decit cele
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Germania. Acestia se striduiesc dacd nu si adapteze
de-a dreptul la opera literard categoriile picturale de
bazd, cel pufin sa descopere in ea anumite structuri de
bazd similare. Profesorul fempicki, in schimb, doreste sa
fie continuatorul lui Herder, sprijinindu-se pe unele con-
ceptii ale lui Dilthey si ale psihologiei structurale. Pre-
zentarea conceptiilor lui Lessing si Herder in aceasta
lumina este incontestabil interesantd, totusi profesorul
T empicki, asa cum reiese dintr-o serie de aménunte ale
argumentdarii sale, nu discerne citeva tipuri antitetice de
atitudine fatd de opera de arti literard, care se cer nea-
parat delimitate si care sint urmatoarele :

1. Atitudinea cea mai la moda si mai frecvent admisa
astazi (Riegl, Wolfflin, Friedman) constd in a opune perce-
perea vizuald celei nevizuale In ce priveste opera de arti
in genere si opera literarda in special. Profesorul fem-
picki se referd clar la perceperea vizuald a operei lite-
rare, dar modalitatea energeticd pe care domnia-sa pune
accentul poate fi consideratd drept una din modalitatile
nevizuale, desi nu orice relatie nevizuald trebuie tot-
odatd sa fie energetica si invers.

2. Aceastd antinomie nu are nimic comun cu deose-
birea dintre atitudinea cercetdtorului (de cunoastere) si
cea a purului consumator estetic fatd de opera literara
(sau orice operd de artd in general). In alt fel se comporta
si frecventeazd o operd cel care doreste s-o cunoascd

atinse de WOolfflin, care nu-si dd seama limpede de structura de
bazd a tabloului, ca -existen{d de un tip deosebit, si se ocupa
doar de niste aminunte derivate, decurgind din aceasti struc-
turd de bazd. Tocmai din cauza neaprofundarii problemei pri-
vind structura de bazd a tabloului,.numeroase chestiuni tratate
de WH§lfflin ramin neprecizate sau confuze. In al doilea rind, cer-
cetdrile mele nu si-au propus sd descopere inrudirile dintre opere
apartinind diverselor arte, ci dimpotriva, si scoatd la lumind mo-
mentele care le determind deosebirea si specificitatea. De fapt,
in textul publicat al c#rtii mele acest lucru nu se observi, dar in
prima ei redactare, ea mai continea un capitol intreg, consacrat
structurii de bazd a celorlalte arte (muzica, pictura, sculptura si
arhitectura). Numai cauze exterioare au ficut ca aceste studii sa
nu fie Tncd apirute.
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exact, cu tot ce are ea specific si si-i surprinda limpede
structura intim& si proprietatile, si in alt fel cel care o
abordeazad numai de dragul unor ,impresii“ estetice. Evi-
dent si cel care urméreste numai emotia estetica trebuie,
intr-o masurd, sd cunoascd opera in sine, dar numai atit
cit i este neapdrat necesar pentru a putea obtine respec-
tivele impresii. Este o cunoastere care poate rdmine se-
miconstientd, partiald, neclard, scotind in evidentd doar
acele momente care pot deveni un stimulent al emotiei,
lasind tot restul operei in penumbra. Dealtminteri nu
este deloc o problemd pe deplin elucidatd astdzi daca
pentru a obfine maximum de impresii estetice ar fi in-
tr-adevar suficientd o asemenea cunoastere primitiva. Si
invers, daca cel care doreste sd cunoascd exact o operd
de artd trebuie neapdrat si treacd prin faza in care i
se supune emotional si-i permite ,sa cinte* din el ca
dintr-un instrument receptiv inedit. Toate acestea sint
adevarate. Si totusi intre cele doud atitudini existd o
deosebire importantd si fundamentald. S-ar putea afirma
cd doar atitudinea cercetdtorului ii face deplina dreptate
operei. Dupd faza contactului nemijlocit, in cadrul trairii
estetice, in care avalansa de impresii si apropierea operei
nu permit conturarea clard in constiinta noastrda a in-
fatisdrii si insusirilor acesteia, urmeazi faza in care, da-
toritd emotiei pe care ne-a stirnit-o, opera ni se desco-
pera cu deplinele sale valori estetice. Opera adoptd parci
acum o pozilie opusd noud, de la oarecare distanid, per-
mitind atit cuprinderea atentd a intregului cit si cu-
noasterea amanuntitd a proprietadtilor ei particulare : asa-
dar perioada emofiei furtunoase este urmatad de una, cu
mult mai caima, de aprofundare a impresiei obtinute
printr-o intelegere matura.

Receptarea operei de pe pozitii de cunoastere si de
la distantd, cu intelegerea ei deplina si maturd, poate sd
se savirgeascd In diferite moduri, in functie de tipul operei
cit si de tipul subiectului receptor. Ea poate fi vizuala
sau madicar partial intemeiatd pe analogii vizuale. Dar
lucrul acesta nu este neapdrat necesar. Asadar, cel care
opune atitudinii cercetitorului, ca modalitate asa-zis vi-
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zualad, pe aceea a j,supunerii fatd de forta poeziei® (cum
face profesorul Lempicki), acela omite faptul cd poate
exista o atitudine a cercetdtorului in cadrul careia sa fie
receptate momentele nevizuale ale operei §i mai ales sa
fie obtinute valorile ei ,energetice%, fard ca prin aceasta
sd se adopte atitudinea de supunere purd in fata emotiei
estetice. Dar pentru a dobindi o cunoastere fideld a operei
literare (asa cum m-am stridduit s-o dovedesc in cartea
mea Das literarische Kunstwerk, vezi p. 343 si urm.), este
posibild precum si indispensabild o atitudine de cunoas-
tere, foarte variatd, corespunzitoare cu structura polifo-
nicd a acesteia. Fiecare dintre cele patru straturi pretinde
o atitudine de cunoastere diferitd si doar in anumite ca-
zuri, cind apare o structurd aparte a stratului obiectelor
reprezentate si a stratului imaginilor, prin care aceste
obiecte ni se aratd, este indicatd o atitudine de cunoastere
vizuald. Mai cu seamd stratul imaginilor, care, asa cum
m-am straduit s-o arat, se ivesc in opera propriu-zisa
numai sub forma unor scheme, si anume a unor scheme
care se mentin intr-o anumitd stare potentiald, pretinde
din partea cititorului o actualizare activd a acestor ima-
gini, apartinind celor mai diverse domenii si receptarea
obiectelor, care se aratd prin intermediul lor, in cit mai
variate forme de percepfie. Operele caracteristice din
acest punct de vedere ne impun anumite forme speciale
de percepere a obiectelor reprezentate. Si in aceastd im-
punere constd tocmai unul din momentele ,energetice“
ale operei, la care se referd profesorul Lempicki, fiara
sd-]1 defineascd mai indeaproape si fara si-i indice sursele.
Cu cit ne conform&@m mai fidel cerintelor operei, cu
atit mai multilateral {nvesmintdm, in caz de nevoie, obi-
ectele reprezentate in imagini actualizate (vizuale, audi-
tive, tactile etc), cu atit va fi nu numai profunda
emotia noastrd esteticd, legatd de respectivele obiecte
intruchipate prin imagini, dar si mai exactd si mai clard
cunoasterea operei. Cu cit sintem mai sensibili fata de
armonia polifonicd a valorilor estetice ale operei, care
toomai datoriti polifoniei sale cu numeroase infafisari
depdseste cu hotdrire unilateralitatea calititilor si valo-
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rilor pur vizuale, cu atit va fi posibila o cunoastere mai
perfectd a operei de pe pozitia cercetdtorului, si anume
tocmai atunci cind vom reusi sd depdsim unilateralitatea
receptdrii exclusiv vizuale. Atitudinea pur estetici a re-
ceptorului, care jine exclusiv sd ob}{ind o anumitd im-
presie sau emotie si pe care opera insasi il priveste prea
putin, exclude preocuparea simultana din perspectiva
cercetatorului. In schimb, modalitatea vizuala de perceptie
a operei nu numai cd nu exclude altele, ci dimpotriva,
in marea majoritate a cazurilor se afld cu ele intr-un
acord perfect.

3. Pe lingd cele doua maniere antinomice de abordare
a operei literare: a) vizuald — b) de cunoastere — a
consumatorului, apar uneori si altele, la fel de antino-
mice. Asa de pilda, adeseori se identificd modalitatea
vizuald de relatie cu opera de arta literard cu receptarea
ei staticd, iar ,supunerea fatd de forta poeziei* si ob-
tinerea de emotii estetice, cu receptarea dinamicd. Intrucit
totodatd se identificd (fard nici un temei) maniera vi-
zuald cu aceea a cercetdtorului, acesteia din urmé (chi-
purile staticd) i se opune (ca modalitate de relatie pasa-
mite superioard) receptarea dinamica, care permite ex-
primarea neingradita a puterilor ascunse in opera. Trebuie
insa atrasid atentia asupra faptului ca atit comportamentul
static, cit si cel dinamic fatd de opera literard, reprezinta
doud variante ale receptirii de pe pozitia cercetdtorului
sau de pe cea a consumatorului, care nu pot fi identificate
cu maniera de receptare vizuald sau nevizualid. Vizual
sau nevizual. opera de arti poate fi receptati totodata
static sau dinamic. In primul caz, cel static, se realizeaza
tendinta catre imobilizarea desfiasurdrii operei in situatii
constante, succesive si delimitate unele de altele. Citind
respectiva opera, intr-un fel scipim din vedere trecerea
obiectelor reprezentate dintr-o fazd In alta a naratiunii,
si ne concentrdm intreaga atentie asupra sistemului sta-
rilor de lucruri, parcd imobilizate si parca dintru inceput
finite, ivindu-se in urma altor situatii si acelea finite din
capul locului. Este limpede ca indiferent de atitudinea
noastra, fie ea vizuala, auditiva, tactilad sau altcum, aceasta
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nu are nici o influentd asupra rezultatului final de relatie
cu opera, fractionatd din aceastd pricind intr-un sir de
situatii parcad imobile si nelegate intre ele prin nici un
proces care sa poatd fi sesizat limpede. Dimpotriva, acela
care urmdireste insdsi trecerea obiectelor reprezentate de
la o fazd la alta a intimplarilor narate, cel care nu imo-
bilizeazd diferitele faze in situatii constante, cel care se
lasd purtat odatd cu destinul obiectelor reprezentate in
operd, precum $i de insi3si desfisurarea operei in toate
straturile sale, cel care considerd diferitele situatii izolate
drept puncte culminante in necontenitul lor proces de
formare si disparitie, acela nu are de-a face cu situatii
finite ci cu situatii care decurg din faze precedente, ne-
delimitate ca si ele Insele.

In continui trecere de la o fazd in formare la alta
care o urmeazd, ni se aratd cu mult mai lamurit efectele
sdinamice%, atit in semnificatia fortelor care actioneaza
in cadrul modificarilor, cit si in caracterele specifice ale
proceselor si schimbdarilor insasi. S& nu se uite cd atunci
cind vorbim despre receptarea operei literare, ne referim
nu la opera insisi, izolata de cititor, ci la operd intr-una
din concretizarile ei. Dar in acest caz avem de-a face cu
un anumit produs desfasurat in timp, cu ceva in care
diferitele faze se dezvoltd intr-adevar, atit fazele ansam-
blului operei in concretizdri, cit si ale stratului ei obiec-
tual. De aceea este foarte important de stiut daca in
timpul lecturii avem o atitudine staticd sau una dinamica.
In functie de asta concretizarea operei ia o infatisare cu
totul diferitd. In general vorbind, nici una din aceste
forme nu poate fi consideratd ca superioard, nici in pri-
vinta valorilor estetice concretizate in cuprinsul ei si
nici in privinta fidelitd{ii In raport cu opera insdsi. Doar
cind e vorba de opere literare de un tip special, care-i
pretind parca cititorului o atitudine staticd sau dinamica
(romanele lui Sienkiewicz sint prin excelentd de tip static,
vezi scenele de bitdlie, spre deosebire de ale lui Zerom-
ski), concretizarea de un tip necorespunzitor poate sterge
trasaturile specifice ale respectivei opere, ii poate altera
armonia §i face cu neputintd concretizarea valorilor ce-i
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sint proprii. Concretizarea este in acest caz ,defectuoasid“
in dublu sens:

a) nu dezviluie valorile estetice pozitive ale operei
si eventual abundid in valori estetice negative,

b) nu este expresia exactd a operei insdsi, o mutileaza
si o voaleazd sub adaosuri ce-i sint straine.

Existd totusi opere -care ingdduie deopotrivd o abor-
dare dinamicd precum §i una staticd. Iar dacd se ajunge
la concretizdri, din acest punct de vedere diferite, atunci
parcd avem de-a face cu doud fete sau doud imagint ale
operei, deosebite dar egale ca valoare. Aceste deosebiri
nu au nimic comun cu deosebirile legate de receptarea
vizuald sau nevizuald a operei si cu atit mai pufin cu
cele ce se ivesc la receptarea cercetitorului sau a con-
sumatorului estetic pur. La o analizd superficiald ar putea
sd pard intr-adevar ci atitudinea vizuald fatd de opera li-
terard cel putin predispune la receptarea ei staticd si cad
acelasi lucru se poate afirma despre atitudinea cerceti-
torului. In realitate, chiar si fatd de o opera de arti
picturald este posibila §i atitudinea statici si cea dina-
micd. Si este indiferent dacd relatia noastrd cu opera
este pur vizuald sau dacd receptarea vizuald reprezintd
baza pe care sint altoite receptirile de altd naturd (de
pilda cele tactile, intelegerea extrasenzoriald, intropatia
unei situatii, reprezentatd si surprinsd In intreaga ei
dinamica etc.). Acest fapt ne convinge cd receptarea sta-
ticd nu este strins legatd cu eventualul ei caracter vizual
sau cu atitudinea cercetitorului. Este imposibil de demon-
strat aici dacd §i in ce mdsurd este gresitd conceptia lui
Bergson conform cédreia cunoasterea obiectuald prin
esenta ei stabilizeazd fluxul evenimentelor. Dar si Berg-
son ar recunoagte cd acea cunoastere care stabilizeazad
realitatea este doar una dintre modalititile de cunoastere
a realitatii §i ca atare este posibild cunoasterea operelor
literare cu intreaga lor variabilitate gi dinamica.

Dar dacd este eronat a lega caracterul static de recep-
tare al operei literare de atitudinea proprie cercetito-
rului, la fel de eronat este, pe de alta parte, a presupune
cd numai receptarea dinamicd este capabild si ducid la
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o cunoastere fideld a acesteia sau cel putin la o receptare
esteticd fideld. Totul depinde de tipul operei si de tipul
receptorului. Esential este ca, in calitatea noastrd de
cititori, sd fim lipsi{i de prejudecati, s4 nu avem preju-
decata cutdrui sau cutdrui mod de relatii cu opera lite-
rard, ci sd adoptim tipul de atitudine cel mai adecvat
cerintelor acesteia si mai ales si fim oricind maleabili si
sensibili la influenfa exercitatd de opera. Atunci vom
putea, in functie doar de preferintele noastre, tot atit de
bine sd cunoastem respectiva operd, cit si sd ne ldsam
simultan subjugati de impresia esteticd pe care ne-o pro-
voaca.

4, In cadrul atitudinii cercetdtorului in raport cu opera
literard mai trebuie deosebite alte doud variante posibile,
pe care pind acum nu le-am luat in seama. Ma refer la
a) atitudinea pur teoretico-intelectuala si la b) atitudinea
esteticd. Prin cea dintii inteleg atitudinea subiectului cu-
noscator insensibil la valorile estetice (sau, in general, la
valorile) care apar in opera literara (sau o opera de artd
in genere) rca un produs construit intr-un mod specific,
dar necalificat in concreto pe plan valoric din nici un
punct de vedere. In schimb, atitudinea esteticd si de
cercetare permite subiectului in relatie cu o opera lite-
rard (sau in genere cu o operd de artd) s-o surprindi
ca pe un produs valoros, inzestrat cu cele mai variate
calitdfi valoroase care s-o califice. Numai acest mod de
a frecventa o operd literard ii respectd caracterul de
operd de artd si-i dezvaluie ceea ce are irepetabil si
specific ca anumita entitate. Atitudinea esteticd se poate
realiza doar in raport cu 0 anumitd opera de artd, perfect
determinata, intrucit numai o asemenea entitate concreta
isi desfasoara in fafa subiectului cunoscator toate cali-
tatile valoroase ce-i sint proprii. Acela insd care, asa ca
mine in cartea mea Das literarische Kunstwerk, se stra-
duieste sd stabileascd esenta operei de arta literard in
general, asadar se ocupd nu cu o entitate determinata a
lumii produselor artistice, ci cerceteazd — exprimindu-ne
in termeni platonicieni — ideea generald de operd lite-
rard, acela trebuie sa ia o atitudine mediatoare intre cele
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doud atitudini prezentate. Nu poate lua o atitudine pur
esteticd, fiindca ar fi nevoit sd aibd de-a face doar cu
entitdti, si nici una pur teoretica, fiindcd Intr-un ase-
menea caz jar scdpa din mind“ tocmai ceea ce este spe-
cific pentru opera de arti. In schimb este nevoit si osci-
leze parcd intre cele doud atitudini de cunoagtere §i sa
tind seama — pe de-o parte — de faptul cad operele de
artad literard valoroase confin foarte variate calita{i va-
loroase de diverse tipuri, care manifestindu-se laolalta
duc la o polifonie specificd a calitdtilor valoroase — pe
de altd parte — sd se elibereze pe plan stiintific de dife-
ritele calitdti, ivite in diferite opere, si adoptind o atitu-
dine teoretica, sid caute acel ceva specific §i caracteristic
pentru toate operele de artd literard. De aceea, daci
Cysarz in articolul consacrat cértii mele si publicat in
,Deutsche Literaturzeitung® isi exprima indoiala cd acest
mod de a studia operele literare, nu de pe pozitii estetice,
ar fi indreptdtit (el il denumeste amusische Art der
Betrachtungsweise), el uitd desigur cid scopul cér{ii mele,
pe care mi l-am propus in deplind cunostintd de cauzi,
a fost sd cercetez ideea generald de operd literard si nu
sd analizez cutare sau cutare proprietdfi ale unei opere
individuale, subsumatd acestei idei. Sau altfel spus sar-
cina pe care mi-am propus-o a fost sa descopidr o anu-
mitd structurd de bazi, ,comund® tuturor operelor lite-
rare, si nu sd cercetez esenta unei opere anumite (de
pildd Krol Duch — ,Regele Spirit* de Slowacki). Bine-
inteles trebuie pornit de la principiul ¢d o asemenea
structurd comund existd, cd asadar, operele literare nu
sint entitd{i care nu pot fi subsumate ca exemplare ale
unei specii determinate. Dar este un principiu fird de
care nici un fel de teorie a artei sau a esteticii nu este
posibild. Un alt principiu il constituie opinia c& structura
fundamentald a operei de artd, desi nu contine calititi
valoroase pe deplin determinate ci — daci se poate spune
astfel — numai locuri care in anumite cazuri speciale
sint implinite de calitdti valoroase de tipuri diferite —
este totusi o structurd specifici, detinutd de operele de
artd $i numai de ele. Sint chestiuni, intr-adevir, de im-
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portantd fundamentald pentru teoria artei si pentru este-
ticd ; nu pot fi dezbidtute aici. As vrea si mentionez
numai cd una din sarcinile principale ale cirtii mele,
pomenite uneori aici, a fost aceea de a ardta amanuntit
ca acolo unde avem de-a face cu o operd de arta literard
aceste principii sint in realitate Indeplinite. Daca am
reusit, nu mie imi incumba s decid.

Atitudinea ,oscilantd* fatd de o operd literard se re-
marcd si prin contactul permanent cu cunoasterea estetica
a diverselor opere literare. De pe aceastd pozifie estetico-
cognitivd, de atitudine de cunoastere deplind a diferitelor
opere de arta literard, stiinfa literaturii trebuie sa-si ex~
tragd sevele, impulsurile pentru interpretdri pur teore-
tice, pentru generaliziri ale stdrilor de lucruri, confir-
mate prin frecventarea unor opere individuale. Altminteri,
cum se spune in germand, ea devine ,cenusie¥, ca orice
teorie care s-a rupt de experienta.
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Introducere

Am avut de mai multe ori prilejul sa opun opera de
artd literard operei picturale 1. Voi incerca acum s-o ana-
lizez mai indeaproape pe aceasta din urma. Operele pic-
turale sint in mod obisnuit denumite ,tablouri¥. Acest
cuvint insd are sensuri multiple. A-i elucida diferitele
sensuri si a ni le reprezenta intocmal, iatd ce ne propunem
in primul rind.

In limbaj curent prin ,tablou% se intelege un anu-
mit obiect real, de obicei atirnat pe perete, ficut din
hirtie, lemn, pinza sau alte materiale similare a carui
suprafatd, intoarsd spre privitor cu partea sa neteda, este
acoperitd cu un strat de pigmenti distribuiti In mod co-
respunzator, si anume in asa fel, incit pe aceastd supra-
fatd se afla ,pete de diferite forme si culori. ,Tabloul¥,
ca obiect al contemplarii noastre estetice, nu este insa
identic cu obiectul real amintit si atirnat pe perete?2.
Acest obiect este doar conditia reald, obiectuald, a ,con-
templdrii® concrete si a existentei ,tabloului“ ca operad
de artd, dar bineinteles cd mai trebuie si fie indeplinite
diferite alte condifii subiective, dacd acest ,tablou%“ ur-
meazd sd ne fie dat. Dar chiar si cu acest inteles nou,

1 Consideratiile pe care le prezint aici au constituit initial
§ 71 in prima redactare a cartii mele Das literarische Kunstwerk,
scrisd in lanuarie 1928 la Paris, fiind o parte din ultimul ca-
pitol. Acest capitol era consacrat prezentirii trdsdturilor prin-
cipale ale structurii generale ‘a operelor muzicale, de picturd si
de arhitecturd. Nu l-am putut publica atunci din motive tehnice.
A apdrut intr-o noud redactare cu titlul: Despre constructia
tabloului la P.A.U. in anul 1946. Forma actuald este mult mai
extinsa.

2 Husserl in Ideen (p. 226) a ‘atras atentia asupra acestui
lucru, indicind si unele trdsdaturi ale structurii tabloului. Argu-
mentarea mea va dovedi cd opiniile lui Husserl se cer in unele
privinte modificate si completate.
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estetic sau artistic, cuvintul ,tablou® isi pdstreazd sen-
surile multiple. Aceste afirmatii se cer fundamentate mai
indeaproape.

Mai intii sd semnaldm urmaétoarele :

»,Tabloul“ atirnat pe perete, ca obiect real si material,
are numeroase insusiri, care in cazul unui ,tablou“ deve-
nit obiect artistic sau estetic nu existd si nici nu-i pot
fi atribuite. Acest obiect — de aici incolo il voi numi
Spicturd — este, de pildd, din pinzd intinsd pe un cadru
de lemn ; el ocupd un anumit fragment din spatiul real,
fragment uneori mai mare si alteori mai mic, In functie
de temperatura la care este expus; are anumite insusiri
vizuale si tactile, un anume miros (daci, de pilda, cu-
lorile sint din ,ulei¥), dar si numeroase proprietati chi-
mice, electrice sau termice, etc.,, pe care nu le mai per-
cepem in mod nemijlocit. Ne este datd prin reprezentéri
sensibile simple, si anume deopotrivd de bine prin per-
ceptii vizuale, ca si de pilda, prin perceptii tactile sau
auditive. Drept urmare, i aparfin — ca unui obiect de-
terminat, identic si real — o mare diversitate de imagini
concrete, de diferite tipuri si nivele, ordonate empiric
sau logic, conform esentei sale, si la a cdror trdire, su-
biectului-contemplator ii este datd una si aceeasi pictura.
Raportate la ,tablou“ in sens estetic, ele nu-i mai apar-
tin, sau ii pot fi atribuite doar in sens figurat, modificat.
De aceea ,tabloul¥ cu noua lui semnificatie trebuie sa
fie considerat drept un obiect diferit fatd de picturd. Cum
se peirec aceste lucruri in amanunt, vom vedea imediat.

Am putea fi ispititi sd afirmdm cd, de fapt, dacd nu
intreaga pictura, atirnatd pe perete, in orice caz o anu-
mitd parte a ei este ,tabloul* in sens estetic, adici in
sensul a ceva ce constituie obiectul cunoagterii estetice?l,
si anume acea parte care este suprafafa lui acoperitd cu
anumiti pigmenti colorati precum si proprietatile vizuale

1 Afirmatia nu este riguros exactd, intrucit obiectul cunoas-
terii estetice nu este tabloul in sine ca obiect de artd, ci con-
cretizarea lui estetici. Dar nu pot fi introduse de la inceputul
disclutiei chiar toate diferentierile la care se ajunge ‘abia la sfir-
situl ei.
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care-i apartin. Totusi, la o cercetare mai atentd, ideea
aceasta pare gresitd. Inainte de a o dovedi va fi necesar
s& deosebesc diverse tipuri posibile de ,tablouri* in sen-
sul unor opere de artd picturala, pentru a evita genera-
lizari premature. In acest fel voi izbuti si evidentiez
constructia operei picturale si a variantelor ei posibile.

§ 1. Tablouri cu ,tema literard“

S& privim Cina cea de taind a lui Leonardo da Vinci.
Deosebim in acest tablou o serie de elemente componente
care apar in mod necesar intr-un anume tip de tablouri,
si de care mé& voi ocupa in primul rind.

a) Mai intii trebuie retinutd in opera amintitd insasi
scina%, prin urmare o anumitd situafie existenfiald fi-
guratd in tabloul insusi, care implineste o anumitd clipa
dintr-o actiune determinatd. Aceastd situajie este pentru
noi prezentd in tablouw, dar nu in felul in care ar fi fost
dacd noi insine am fi participat odinioard la ,cina cea
de taind“. Parcd vedem persoanele, lucrurile si obiectele
casnice, totusi nu putem afirma ca ar fi prezente pen-
tru noi corporal, ele insele, deopotrivda cu obiectele reale
care ne inconjoarda nemijlocit, ca de pilda acel obiect
atirnat pe perete si alcdtuit din pinza si culori, pe care
l-am denumit ,picturd%, sau alte lucruri aflatoare in
odaia in care e atirnatd pictura.

Incercind sd surprindem mai exact deosebirea dintre
modul in care pe de-o parte ne este datid pictura iar pe
de alta situatia existentiald reprezentatd ,in tablou%, ne
poate usor incol{i in minte un gind care si ne duca pe
o cale gresitd. Fireste, ar putea obiecta careva, situatia
existen{iald reprezentatd in tabloul lui Da Vinci nu este
si nu poate sd ne fie datd noud — celor care contemplam
tabloul — in mod nemijlocit, in ,original®. Ea a avut loc
odinjoard, acum peste 1900 de ani, si atunci a fost data
pe cale perceptiva celor ce-au participat la ea, apoi s-a
pierdut, odata Jpentru totdeauna, si nu ne mai poate fi
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restituiti, nu poate deveni prezentd, nici prin observatie
directd, nici prin amintire. Putem si ne-o inchipuim
concret dar numai mijlocit, putem intr-o mdsurd oare-
care s-o actualizdm, dar nu va mai fi niciodatd riguros
prezentd.

Toate astea sint bineinfeles adevirate. Dar nu m-am
referit la acea situatie existentiald care a avut loc in
mod real cindva, atunci cind am afirmat cd in tabloul
propriu-zis este prezentd pentru noi o situatie existentiala
data. Situatia existentiald prezentid pentru noi in tablou
poate cd urmeazd si ,reproducd® acea situatie petrecuta
cindva, s-o ,imite®¥ — cum s-ar fi exprimat poate Aristo-
tel — dar in raport cu ea este ceva nou, ceva ce o ,re-
produce®, ceva ce este numai ,imaginea® ei, dar nu ea
insdsi. Cind privim acum tabloul, exclusiv aceasta situatie
existentiald, reproducind-o pe cea de odinioard si fiind
o imagine a ei, ea este prezentd pentru noi, de parcd am
avea-o ,in fata ochilor®, cu toate cd nu se géseste acum
in incdperea, in sala unde sintem, in modul in care se
afld in ea scaunele sau masa la care stim, intrucit nu
ocupd un loc, nu ocupd o parte din spatiul camerei, cum
se intimpld cu masa §i cu scaunele. Ea se petrece parca
Intr-un spatiu cu totul diferit, spre care accesul ni-1 des-
chide pictura. Fapt e cd putem s-o0 ,contemplidm* ori de
cite ori dorim, si de fiecare datd ca pe ceva identic, ace-
lagi, total neschimbat ! in existenta sa §i in insusirile sale.
Este ceea ce, in mod obisnuit, poartd numele de subiectul
tabloului.

Modul in care ne este oferit acel subiect al tabloului
se deosebeste de modul pur empiric in care ne este oferit
un obiect prezent ecorporal, mai intii prin aceea ci respec-
tiva situatie vizibild ,,in tablou® ne este accesibild pe pla-
nul cunoasterii exclusiv sub aspect vizual, desi nu ne este
datd exclusiv cu proprietitile sale vizuale, cum ar {i ten-
tat sa afirme in pripd cineva. Totusi — spre deosebire
de tabloul respectiv — situatia existentiald nu poate si
ne fie relevatd pe baza altor date senzoriale decit a celor

! In cazul in care pictura nu suferd schimbari.
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vizuale. Ramine fard nici o consecintd imprejurarea céa
din situatia existentiald in discutie, cea reprodusid de ta-
blou, fac parte oameni si lucruri care, tinind seama de
insusirile lor, ar trebui sd ne poatd fi accesibili si prin
alte feluri de perceptii — ea cuprinde, de pildd, oameni
care vorbesc, prin urmare emit anumite sunete, pe masa
se afla feluri de mincare care au o anumitd temperatura
sau un anumit gust. Dar lucrurile §i oamenii prezenti pen-
tru noi in tablou — asa cum sint ele in tablou — nu le
putem nici auzi, nici atinge, nici gusta. Ar fi cu totul
imposibil sa presupunem sau sd pretindem un asemenea
lucru. Doar dacd am pdrési ,realitatea% pusd in evidentd
in tablou si — in masura in care ar fi cu putintd — ne-am
integra acelei situatii existentiale de mult disparute, am
putea lua in mind piinea de pe masd, i-am putea simti
asperitdfile pipdind-o, si i-am simt$i gustul, muscind din
ea o bucati. Toate acestea rdmin totusi in afara tabloului,
dupd cum nu este adevarat nici cd in tablou vedem numai
culori, lumini §i umbre si nu lucrurile pe care le repre-
zintd ; iatd o problemd la care am sd revin numaidecit.
Totusi unele posibilitdti de perceptie vizuald!l — presu-
punind chiar cd in cazul nostru ar fi vorba de acest tip
de perceptie — rdmin pentru noi inaccesibile atunci cind
privim tabloul. In cadrul perceptiei vizuale simple a unui
obiect, putem de pildd si-l1 percepem de la distante dife-
rite si — in anumite limite — sd ne apropiem de el dea-
juns de mult. Atunci, obiectul perceput nu numai ca ni
se pare de dimensiuni mai mari — conform cu legile per-
spectivei — dar isi dezvaluie si diferite proprietdti st
amanunte care, de la distantd inceteazd sid ne mai fie ac-
cesibile. Faptul se referd si la alte detalii ale obiectului
pe care l-am denumit ,picturd®. De pildd forma diverselor
pete de culoare sau a pigmentilor de pe suprafata pinzei
(mai cu seami cind pictura nu este perfect netedd ci

1 Contemplarea unui tablou este fundamental diferitd de
simpla perceptie vizuald, fapt cu totul neluat in consideratie de
St. Szuman in lucrarea sa intitulati O oglgdaniu obrazow (,Despre
contemplarea tablourilor®). Compard mai jos cu § 8.
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prezintd anumite inegalitdti sau ingrosari evidente) ni se
aratd intr-un fel sau in altul, in functie de locul unde ne
aflam cind privim tabloul. In schimb, de lucrurile repre-
zentate in tablou, si care fac parte din situatia existen-
tiala datd, nu ne putem apropia suficient de mult. Oricit
am dori s-o facem, chiar dacd ne-am lipi nasul de pinza
(presupunind ca ne putem exprima in acest fel), obiectele
respective rdmin la aceeasi distant{d, pentru noi inaccesi-
bile, in fapt mereu aceeasi, la care au fost ,zugravite®.
Intervine o singura diferen{d si anume c&d odata le vedem
mai bine — atunci cind ne asezdm la o distant{d corespun-
zdtoare de tablou — iar altiddati le vedem mai prost, si
anume cind ne aflam prea aproape sau prea departe de el.
Dar niciodatd nu le putem atinge. Dacd ne apropiem ex-
cesiv de mult de tablou, obiectul reprezentat inceteaza sa
mai existe pentru noi, mai exact nu-l mai vedem, si in
locul lui se iveste o portiune de pinza sau de hirtie acope-
ritd de o vopsea. De fapt, trebuie sa contempldm ,pic-
tura® de la o distantd relativ putin variabild, pentru ca
obiectele si oamenii reprodusi sd ne fie oferi{i — ca sa
zicem asa — in mod ,adecvat¥. Daca ne deplasdm prea
mult spre dreapta sau spre stinga, sau prea in fund, ori
incetdm cu totul de a vedea lucrurile figurate in tablou,
ori le vedem intr-o manierd evident schimbata ; in locul
lor se iveste in racursi, datoritd perspectivei, o anumita
~patd“ de culoare de pe suprafata picturii. Dacd ne de-
plasdm aproximativ in cuprinsul anumitor limite, faptul
nu exercitd nici o influentd asupra obiectelor din tablou :
le vedem mereu din aceeasi parte si cu aceleasi insusiri.
Asadar deplasarile privitorului in spatiul din fata tablou-
lui influenfeaz& in mod limpede simpla percepere a res-
pectivului obiect (a picturii atirnate pe perete), caci il
vedem dintr-o altd perspectiva, din alta parte si cu o
altd infatisare. In schimb, obiectele reprezentate in tablou
ni se aratd numai dintr-o anumitd parte si de la o anu-
mitd distantd, anume aceea pe care a ales-o si a stabilit-o
pictorul odatd pentru totdeauna. Ceea ce bineinteles nu
exclude faptul ci le vedem ca pe obiecte tridimensionale,
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intr-un fel delimitate din toate pdrtile, ocupind spatiul
reprezentat in tablou. Dar tocmai faptul cd se intimpla
astfel si cd orice incercare de a le privi din altd directie,
eventual ,,din spate¥, ne apare din capul locului ca lipsita
de sens, ne aratd cel mai bine, cd modalitatea in care ne
sint date, cind contempldm tabloul, se deosebeste radical
de cea perceptivd, cu toate cd in mod sigur nu le sesizdm
nici cu inchipuirea §i nici in memorie, ci cu intreaga lor
actualitate si concretete, atit de caracteristicd pentru per-
ceptie ; ca receptarea lor se produce pe o bazd perceptiva
in special vizuald a respectivului obiect, pe care-l numim
picturd. Cum de e posibil acest lucru, iatd o problemd pe
care va trebui s-o0 cercetim mai indeaproape.! Pentru
moment important este doar sa ardtdm atit asemanarile
cit si deosebirile dintre cele doud modalitdti in care ceva
ne este dat: cea pur perceptivd si cea in care ,vedem®
pe tablou obiectele reprezentate in el. De aceste deosebiri
este legatd deosebirea dintre picturd, ca obiect real, si ta-
blou cu lucrurile reprezentate in el.

b. De subiectul tabloului, in sensul discutat pind acum,
se cuvine diferentiatd, asa cum s-a mai remarcat, situatia
existentiala care efectiv a avut loc cindva si s-a pierdut
pentru totdeauna. Acea situatie existentiald reald cindva
este doar ,reflectatd® in tablou, asa cum m-am exprimat
(vezi : Das literarische Kunstwerk, § 37, p. 24 si urmai-
toarele). Bineinteles cd mijloacele de reflectare sint cu
totul diferite in opera picturald fatd de cea literara. Dar
functia ,reflectarii* (reprezentirii) pe care o indeplineste
situatia existentiald infitisatd in tablcul insusi, in raport
cu situatia care s-a petrecut cindva, este aceeasi ca intr-o
operd literard. Acea situatie existentiala ,reflectata* si
de mult disparutd nu apartine operei picturale, este fata
de ea principial transcendentd, indiferent daca sau in ce
masurd ne indreptdm asupra ei atentia contemplind ta-
bloul, datoritad functiei de a reflecta pe care o indeplineste

! Voi reveni la ea spre sfirsitul acestor consideratiuni, in
mod mai precis.
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subiectul tablouluil. Tocmai acest considerent face ca, cel
putin intr-un anumit sens, sia ludm acest tablou drept
tablou ,istoric“. Iar acea situatie existentiald reald, dar
de mult disparutd, doar ,reflectatda® intr-un tablou, o pu-
tem numi temad istoricd.

c. Deocamdatd insd doresc sa fac abstractie de functia
reflectdrii indeplinitd de subiectul tabloului si sd ma ocup
exclusiv de situatia reprezentatd chiar in tablou si con-
stituind o componentd a lui. Existd tablouri din care
functia reflectdrii lipseste, dar in schimb apare o anumita
situatie concretd si maj ales una existentiald (de pilda
cind intr-un tablou oarecare ,vedem® cum un bérbat cu-
prins de minie se napusteste asupra altuia si tocmai ri-
dica bratul pentru a-l lovi, si cind totodatd avem con-
stiinta netd cd ,,scena® reprezentatd nu a avut loc nicio-
data In realitate). Situajia concretd si mai ales existen-
tiald, reprezentatd in tablou, si care ni se infajiseazd pe
cale vizuald am s-o denumesc ,tema literard“ a tabloului.
Ea reprezintd o fazd, un moment a ceva ce, luat in tota-
litatea sa depaseste, ca s zicem asa, ceea ce este efectiv
reprezentat in tablou, o fazd a ceva ce s-ar putea nara,
ca o ,poveste® intreagd, doar prin cuvinte. Sau altfel spus,
stema literara“ ne duce in mod necesar dincolo de tablou,
pretinde — ca sa zicem asa — o dezvoltare intr-un proces
desfasurat in timp. Cu ajutorul mijloacelor exclusiv pic-
turale acest proces nu poate fi adus pind la o desfasurare
totald, dacd, intr-adevér, ne limitidm la un singur tablou 2
de acest fel. Dacd in timp ce contemplam tabloul, dorim
sa desfasurdm pind la capit acest proces, trebuie s-o fa-
cem in gind sau sd-l1 nardm. Dacd ne strdduim sd nu ne
abatem de la ceea ce este reprezentat in tablou, si nu
addugdm si sd nu schimbdm nimic, ajungem curind in-

1 In acelasi fel transcedent fati de tablou este oricare obiect
(sd zicem omul) pe care il .reflectd* obiectul reprezentat in ta-
blou, de pildd adevdratul Stefan Bathory fatd de Bathory repre-
zentat in tabloul lui Matejko, Bathory la Pskow.

2 Numaj in spectacolul cinematografic, ajunge un proces de
acest fel la o dezvoltare completd, de aceea arta cinematografica
se afld la hotarul dintre literaturd si pictura.
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tr-un impas. Tema literard a tabloului ne ofera intr-o
mdsurd foarte redusd indicatii privitoare la evenimentele
anterioare sau ulterioare in raport cu situatia reprezen-
tatd ; ne dd doar un imbold de a depasi, de a trece dincolo
de ceea ce este figurat si a ne indepdrta de tablou, pentru
ca dupd o anumitd desfdsurare a fazelor anterioare si ul-
terioare si ne inapoiem din nou la tablou si s& intelegem
ceea ce este reprezentat in el, dacd nu complet, méacar mai
bine decit o putem face prin simpla lui contemplare. Nota
bene : in mare masurd intelegereh aceasta se refera nu la
momentele picturale ale tabloului ci la aspectul lui ,lite-
rar®. Dacd, de pild4, 13sdm de-o parte legenda privitoare
la Iisus pind intr-atit incit s-o excludem cu totul din con-
stiinta noastra, atunci cind il contempldm, tabloul lui Da
Vinci ne va infatisa cu totul altceva decit ceea ce ,trebuiz=®
sd Infatiseze, {inind seama de titlul sdu. Atunci nu i-am
mai vedea pe Iisus si pe discipolii sdi adunati cu prilejul
ultimei lor cine, si nici n-am concepe impaértirea piinii si a
vinului in sens crestin, ci am avea in fata noastrd, in cel
mai bun caz, o adunare de birbati de virste diferite, la o
masd comund, iar gesturile si expresia fetelor lor ar fi
pentru noi greu inteligibile sau nu le-am intelege deloc.
Dar pind si atunci tabloul cercetat ar contine o anumita
tema literard, desi una cu totul diferitd de aceea care
apare cind cunoastem povestea lui Iisus si cind, datorita
titlului purtat de tablou, sintem dinainte predispusi sd
privim un anumit moment al intimplarii. In ambele aceste
atitudini posibile avem de-a face cu ..preistoria® intiin-
plarii reprezentate de tablou, o preistorie al cérei parcurs
nu ne este infatisat. Atita doar ca in primul caz incepem
cu aceastd preistorie (cunoscutd noud dinainte), cd ne apro-
piem de tablou cu aceastd cunoastere si in baza ei in-
cercam sa-1 intelegem, pe cind in al doilea caz sintem
dependenti exclusiv de tablou si nevoiti sid-i deducem
preistoria in baza lui insusi. E firesc si existe, pe linga
doud atitudini diferite fatd de un tablou, si doua tipuri
posibile de tablouri : 1. tablouri ,istorice* in sensul stric:
al acestui termen, la care se stie cd vor fi contemplate
pe temeiul cunoasterii unei anumite ,istorii* si care ilus-
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treaza aceastd istorie intr-o anumiti faza a ei; si 2. ta-
blouri avind doar o ,tematica literard¥, inteligibile si fara
cunoasterea ,preistoriei%, §i a cdror ,preistorie“ este de-
finitd exclusiv de detaliile temei literare si a reprezentarii
ei picturale in tablou. Aceste doud tipuri bineinteles nu
epuizeazi toate variantele de tablouri posibile.

Faptul ca tablourile istorice sint pe deplin inteligibile
numai daca au un titlu informativ corespunzétor si daca
sint contemplate in baza unei ,preistorii“ comunicate
noua literar, ne arata cit se poate de limpede ca tablou-
rile de acest fel nu constituie pe deplin opere independente
ale artei picturalel, ci opere care, pentru constituirea si
intelegerea lor multilaterald, pretind mijloace de repre-
zentare nu numai picturale ci i de alt fel. De aceea nu
este de mirare cd in epocile suprasaturate de picturd
istoricd, se poartd de obicei o luptd acerbd impotriva asa-
zisei ,literaturi® in picturd si se lanseazd lozinca pic-
turii ,pure“. Tinind seama de posibilitatile si de valoarea
operelor de picturd pura, lozinca aceasta nu pare nefun-
datd. Intrebarea care se pune este doar cit de departe
se poate ajunge. Si mai ales dacd este acceptabil ceea ce
sustin formalistii puri si reprezentantii asa-numitei pic-
turi ,abstracte¥, care nu numai cd resping pictura is-

1 Doamna . K. Wréblewska mi-a ‘atras atentia ci este ne-
dreaptd afirmatia mea cu privire la lipsa de independentid a
tuturor tablourilor istorice. Dupd péarerea ei, atunci cind tabloul
istoric este in asa fel compus in momentele sale pur picturale
incit nu-i lipseste nimic in vederea constituirii valorii sale ca
operd de artd picturald, aceastd lipsd de independentd dispare.
Nu contest cd asemenea tablouri istorice sint posibile si nu in-
tentionez sd@ denigrez capodoperele picturii istorice. Totusi, teza
privind lipsa lor de independentd trebuie mentinutd, intrucit
cu toate inaltele lor valori picturale ca opere de artd, aceste ta-
blouri nu sint pe deplin inteligibile si nici nu pot fi percepute
estetic in Intregime doar sub aspectul lor pur vizual. Dimpotrivai,
tocmal partea vizuald (imaginile obiectelor reprezentate) este in
asa fel structuratd, incit ii pretinde privitorului o completare
cu momente care trebuie intr-un fel presupuse, explicate prin
cuvinte, Dacd, pdasirindu-si valoarea picturald, nu ne-ar cere si
depdsim continutul obiectelor reprezentate in tablou cu mijloace
picturale, atunci abia ar fi opere de artd independente.
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toricd, nu numai cd cer inldturarea oricdrei ,teme lite-
rare¥, dar doresc sd fie exclusd din tablou orice repre-
zentare obiectuald. La aceasti chestiune am sa revin.

d. Intr-un tablou, tema literard nu este reprezentata
direct. Ea decurge oarecum din reprezentarea unor obiecte
(lucruri si oameni), care trebuie sd fie redate intr-o or-
dine anumitd si cu proprietdtile lor corespunzitoare. Ca
tema literard si obiectele (lucruri, oameni) reprezentate
in tablou constituie doud componente diferite ale aces-
tuia, reiese limpede din faptul ca exista tablouri lipsite
de o temd literard si in care totusi sint reprezentate anu-
Imite obiecte. Asa stau lucrurile cu ,naturile moarte, de
pilda. Dar nici intr-un ,portret® in care, cum vom vedea
numaidecit, functia ,reflectarii® (a ,reprezentarii“) joaca
un rol esential nu existd o tema literard. Bineinteles si
in acest fel de tablouri ,se intimpld“ uneori ceva cu
obiectele reprezentate (de exemplu persoana portretizata
e jasezatd® linga masa, fructele ,stau“ intr-un vas de
sticld). Dar acest ,se intimpla* se reduce de fapt la
aceea cd obiectele reprezentate ne sint infatisate ca avind
o pozitie anumitd in spatiu si in raport cu alte obiecte
raprezentate, ceea ce deseori nu poate fi evitatl. Repre-
zentarea unei teme literare pretinde insd ceva mai mult.
In majoritatea cazurilor ea pretinde o serie de concre-
tizari ale cdror stdri reprezentate sint de asemenea na-
turd incit toate impreuna produc una si aceeasi intim-
plare, un acelasi fapt, o aceeasi situafie constituind faza
culminantd a unei anumite istorisiri. Tema literard este
de obicei o intimplare din viata omeneascd sau mdcar
o anumitd intimplare sau un proces din naturd (de pilda
o furtuna pe mare), insd interpretata drept lumea incon-
jurdtoare a omului, drept acel ceva cu care in viatd ne
luptdm sau doar ne afldm in contact. Esential ramine

1 Existd totusi portrete lipsite pinid si de asa ceva, de pilda
numeroase portrete ale lui Rafael. Existd portrete in care ,obiec-
tele inconjuridtoare* lipsesc; nici mdicar spatiul tridimensional,
delimitat de anumite lucruri (cum ar fi peretii odaii), nu este
proiectat. Portretul se reduce atunci la un .cap“ pe fond alb
(vezi desenele in creion, in sangvind etc.).
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insad cd aceastd intimplare — chiar dacd se petrece doar
intr-unul din obiectele reprezentate, de pildd e dezna-
dejdea pusi in evidentd pe chipul cuiva — constituie nu
numaj o componentd oarecare a tabloului, c¢i compo-
nenta cea mai importantd structural in respectiva operd
de artd (chiar dacd nu si pe plan estetic), componenta
despre care ,e vorba in primul rind¥, asupra céareia tre-
buie sa se concentreze atenfia subiectului-contemplator si
sd se sprijine principala valoare emofionald a perceptiei
estetice. Alte componente ale operei indeplinesc fata de
aceasta diverse functii subalterne si complimentare, ceea
ce nu exclude faptul ci si ele introduc anumite valori in
opera de artd. Tema tabloului insd nu trebuie s-o ,aco-
pere¥. Numai in acest caz avem de-a face cu un tablou
cu ,temd literard* in sensul strict al acestui cuvint. Dacd
lipseste o asemenea intimplare care sd indeplineascd in
operd un rol ,central%, atunci tema literard dispare, ra-
minind doar obiectele reprezentate (lucruri sau oameni)
intr-o stare anumita.

Obiectele reprezentate trebuie si fie totusi de un fel
deosebit, dacd urmeazd si apard ca o componentd a ta-
bloului. Trebuie si detind niste proprietati ,,vizuale“ de
asemenea naturi, incit in ele sd se poatd constitui un
obiect unitar sau mai multe asemenea obiecte, sau cel
pufin acele proprietiati care si se poatd ,exprima“ pe
cale vizuald. Asa de pildd, o stare de spirit a persoanei
reprezentate in tablou (s& zicem bucuria) nu este in sine
ceva vizual si de aceea nu poate fi redatd in tablou di-
rect ; ea apare intr-o asa-numitd ,expresie a fetei“ (sau
in miscérile intregului corp), care la rindul sau depinde
de proprietdtile vizuale ale chipului omenesc. Apa ,,pura%
poate fi ardtatd intr-un tablou doar prin culori potrivite
sau in anumite tonuri de lumind. Dar aerul ,pur“ este
deosebit de greu de reprezentat cu mijloace strict pic-
turale, fard sd mai vorbim de ceea ce este perfect trans-
parent. Proprietitile nevizuale ale lucrurilor nu pot fi
deloc reproduse intr-un tablou, sau pot fi redate numai
mijlocit — si doar dacd se constituie ca obiecte unitare
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in ceea ce priveste proprietifile vizuale!. De pildd nu
poate fi ,pictat® mirosul de carne stricatd, dulceata za-
harului, sau umiditatea apei, adicd toate acestea nu pot
fi redate efectiv si nemijlocit cu mijloace strict picturale.
Bineinteles, apa valurilor marii, zugrdvitd de un pictor
bun nu este ceva juscat“ i nici ceva ce din punctul de
vizdere al proprietitilor uscat-umed nu ar fi nedefinit sau
cu totul lipsit de asemenea insusiri. Dacd apa este pic-
tatd bine ni se pare udi. Dar umiditatea ca atare nu
este vizibild direct si in genere, la drept vorbind nu este
vdzutd, ci este coreprezentatd cu ajutorul culorilor §i al
formelor colorate. Uneori, nici o asemenea coreprezentare
nu reusestz si unii ar fi tentati sd spuna atunci cd marea
de pe tablou este ,prost pictata“.

In cazul unei reprezentiri ,bune¥, pe tablou nu sint
insi ,pictate“ doar ,obiecte vizuale*?2, doar fantome vi-
zuale (cum ar putea cineva sd-§i inchipuie) ci dimpo-
trivd — obiecte dimpreund cu materialitatea lor si dim-
preund cu multiplele lor determindri calitative ; dar ele
sint receptate din perspectiva proprietitilor lor vizuale
si sint reprezentate cu proprietiti de alt soi numai in
masura in care acestea din urmad pot fi reprezentate odata
cu proprietdtile vizuale. Totusi ele se deosebesc de obiec-
tele materiale din naturd prin aceea c4, din anumite puncte
de vedere — ca gust, miros, temperaturd si asa mai de-
parte — rdamin cu totul nedeterminate. Ele contin, cu
alte cuvinte, unele ,zone de indeterminare“. Dar la asta
am sd mai revin (vezi §i § 11).

Totusi, obiectele reprezentate in tablou cit si tema sa
literar3, la a cdrei determinare acestea participd, nu con-
stituie pdrtile adevéarate, componazntele reale ale picturii
ca obiect real, atirnat pe perete, ci sint doar componente
ale ,tabloului“ ca operd de artd. Sint constructii pur in-

! Compari si cu lucrarea lui W. Schapp, Beitrége zur Phdno-
menologie der Wahrnehmung, Halle, 1912.

2 Despre ,objectele vizuale* vezi si E. Hering, Physiologie
der Farbenempfindungen, de asemenea H. Hofmann, Unter-
suchungen iiber den Empfindungsbegriff, ,Archiv f.d.ges. Psycho-
logie*, vol. 26.
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tentionale, care se constituie in componente de alt tip
ale ,tabloului¥, respectiv ale picturii, §i care raportate
la acestea, precum si raportate la anumite operatii de
reflectar2 constientd (intentionald) ale autorului si res-
pectiv privitorului sint existential-relative. Acel ceva in
care respectivele componente se constituie formeaza un
nou element al tabloului, si anume imagini vizuale-per-
ceptive, reconstruite in tablou.

e. Aceste ,imagini vizuale perceptive“ sint definite
aproape univoc prin s:lectia si dispunerea petelor de
culoare, prin linii, pete mai deschise sau mai inchise,
care-si au baza onticd in proprietatile corespunzitoare
reale ale picturii. Modul in care e definitd una si aceeast
wimagine* prin intermediul culorilor, siluetelor, liniilor,
luminilor si umbrelor mai poate varia si in functie de
Ltehnica® adoptatd de pictor in respectivul tablou. Dar
independent de asemenea dr2osebiri posibile, in oricare
tablou in care sint reprezentate niste obiecte ! existd ,ima-
gini vizuale® si acestea trebuie sd existe neaparat, intrucit
ele constituie unicul mijloc pictural care permite repre-
zentarea de obiecte si de situatii concretz. In ansamblul
tabloului ele reprezintd un element component care
— asa cum vom ardta — joacd un rol artistic esential.
Pentru a intelege insa ce fel de element component este
si care sint modificdrile sale posibile, trebuie — mai ina-
inte de orice — sd s2 treacd la examinarea oricit de
sumard a ,imaginilor® acolo unde sint percepute cu struc-
tura lor primordiala 2.

! Dacd orice tablou trebuie sd reprezinte concret anumite
lucruri este o intrebare care va fi examinatd mai tirziu. Ea se
leagd de diverse teorii exprimate de adeptii asa-numitei picturi
abstracte.

2 Existd pe aceastd temd cercetiiri amidnuntite si subtile. In
afard de studiile unor fenomenologi (Husserl, W. Conradt, Schapp.
Heinrich Hofmann, Conrad-Martius, O. Becker, Ingarden, din
rindul psihologilor D. Katz) se mai gésesc in Kunstgeschichtliche
Kunstbegriffe, 1936, de H. Woifflin, consideratii in care autorul
are neindoios in vedere ,imaginile vizuale®, cu toate cid nu a
ajuns la notiunea clard de ,imagine“ si nici la rolul ei de com-
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Atunci cind vad o bild vopsitd in rosu pe o masi de
biliard verde, cu toate cd nu mid ocup in mod special
de acest obiect si nu am — limpede — constiinta exi-
stentei sale — inregistrez un fenomen vizual. Ba mai
mult, dacd m-as ocupa de el, tocmai datoritd acestui lucru
desfagurarea liberd .a perceperii bilei ar fi dereglatd si
n-as mai recepta-o ca pe obiectul specific al perceptizi
mele. Dacd insid méa concentrez in continuare exclusiv
asupra bilei si doar indirect ma stridduiesc sa constien-
tizez limpede imaginea inregistratd, atunci in cimpul meu
vizual apare ceva ca un disc rotund, in diferite nuanfe
de rosu, care trec necontenit unele in altele. Intr-o parte
a respectivului disc apar grupat? nuante mai deschise,
intr-altd parte mai inchise, amestecate cu alte ,tonuri%
de culoare (de pilda violet, verzui, mai mult sau mai
putin aprinse etc.). Cind inchid ochii, dispare discul
odatd cu mediul sau colorat, dar nu incerc sentimentul
cd si bila insdsi ar fi Incetat sd8 mai existe, asa cum
inceteazd sd existe respectivul fenomen vizual. Cind des-
chid iarasi ochii, vad aceeasi bila de mai inainte (daca
intre timp n-a fost luatd sau inlocuitd cu alta), dar vi-
ziunea discului '2ste cu totul noud. Dacd imi apropii capul
de bild o vdd mai bine, mai clar, dar prin asta ea nu
se schimba ; acest ,mai bine® si ,mai clar* t{ine de faptul
cd respectivul ,disc colorat* pe care-l receptez vizind
bila, devine acum nu numai maj mare in comparatie cu
cel precedent, dar in cuprinsul limitelor sale avind nu-
ante mai diversificate, parcd mai saturate. Dacd mi in-
departez, ,discul® se micsoreazi, dacd aplec capul —
aluneca in directie opusd in cimpul meu vizual. Un fa-
nomen identic are loc si atunci cind percep alte obiecte
materiale. De pildd masa de biliard, a cidrei tiblie o vad
ca pe o suprafatd dreptunghiulard, asezatd orizontal in
spatiu, o percep receptindu-i ,imaginea, care contine in

ponentd a tabloului si nici n-a descoperit structura in straturi
a ‘acestuia. Tot ceea ce voi spune aici despre ,imagine* va con-
stitui o prezentare mult simplificatdi a unor probleme azi in
genere cunoscute in literatura epistemologica.
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sinea ei un soi de trapez incdrcat de culori diferite prin
calitate, luminozitate si saturatie. Unel= par{i ale ,tra-
pezului¥, cele ale suprafetelor mai inguste, sint umplute
de culori mai intense, suculente parca, mai diferentiate,
altele de culori nediferentiate.

Nu se poate afirma cd ,discul® pe care-l1 receptez
vazind bila ar fi ,plat¢, in sensul strict al acestui cu-
vint, dar nu este nici convax, dupd cum este convexd
fata intoarsd cétre mine a bilei. Mai degrabd s-ar putea
spune cd acel ,disc® tinde — ca sd zicem asa — sa fie
plat si totodatd, cum diversele lui parti difera intre ele
prin nuantele culorilor dispuse pe suprafata sa, are ten-
dinta sa indice convexitatea bilei. La fel si acel ,trapez¥,
pe care-l receptez vizind masa dreptunghiulard de bili-
ard, nu are tablia plasatd strict orizontal. Mai degraba
se poate spune cd se inaltd .in sus“, de parcd partea
mai ingustd ar fi asezatd mai sus decit cea mai lata,
dar totodatd prezintd parcid tendinta de a marca pozitia
orizontald a suprafetei in care se desfdsoard. Cind in-
conjur masa, vadd aceeasi masd, care nu se schimba in
insusirile ei (are aceeasi forma, aceeasi culoare, ace2asi
netezime a suprafetei, aceleasi vine in structura lem-
nului etc.); pe cind ,trapezul® se schimbd vizibil : nu
numai cd aluneca in cimpul meu vizual, dar isi modifica
infdtisarea preschimbindu-se intr-o multitudine de tra-
pezoide mai mici sau mai mari. Tot astfel si culoarea
succesivelor ,trapezoide“ isi schimbd nuantele, fiind mai
intensd in un=le parti, in altele dimpotrivd mai stins3,
mai stearsd. Fiecare dintre aceste multiple si succesive
»imagini® indeplineste acea functie speciald datorita cé-
reia, atunci cind o receptim, simtindu-i parcd prezenta,
dar fdrd si ne concentram atentia asupra ei, si fard s-o
analizim, asa cum proceddm in acest moment, nu numali
cd ne prezintd masa, ci o fac vizibild ca pe un obiect
corporal, avind insusiri calitative corespunzitoare, date
noua in mod concret. Fiecare dintre ele dezviluie un
obiect (bila, masa etc.), detindtor al unor proprietdti con-
crete, parci anume potrivite cu respectivele ,imagini“
dar si proprietdtli care nu sint defel — dacid se poate
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spune asa — niste repetdri ale culorilor, formelor ete.
care apar In anumite ,imagini“. Dimpotriva, aici dom-
neste o divergentd specificd intre forma amintitd a unei
anumite ,imagini“ de pilda, si forma unor lucruri vazute
de noi mai concret printr-o multitudine de imagini indi-
viduale : de pildd un obiect ce ne este dat drept sferic,
in imaginile percepute se iveste doar cu infdtfisarea unui
.disc* ; un obiect ne este dat ca o masd dreptunghiulara,
iar majoritatea infétisarilor care apar ca imagini sint
romboidale sau trapeze. Doar atunci cind privim masa
exact ,de sus¥, fixindu-ne privirea intr-un punct al unei
perpendiculare care cade pe suprafata mesei in punctul
de intersectie al diagonalelor dreptunghiului ce-i repre-
zintd tablia — numaj atunci figura care apare in ,ima-
gine¥ este tot un dreptunghi, mai mare sau mai mic in
functie de distanta ochiului fatd de masi. Si, cu toate
ca schimbindu-se distanta la care ma aflu de masa
(respectiv de bild) ,imaginile“ cresc (se largesc) sau se
micsoreazd, obiectul isi pdstreazd pentru mine aceeasi
dimensiune. Numai atunci cind distanta depédseste o anu-
mitd limitd, ne mird cit ,este“ de mic obiectul respec-
tiv — dar acel ,este“ are pentru noi sensul de ,ni se
pare®. Sintem convinsi cd masa este atit de mare, cit
o vedem de la o distantd relativ redusd (de citiva metri) ;
este mdrimea ei ,proprie¥, cum stim in baza proportiei
din viata de zi cu zil. Aceeasi divergentd apare si la
culori : intre culoarea unitard a bilei rosii sau a mesei
verzi si nuantele multiple dar alese in mod corespun-
zator ale ,imaginilor% respectivelor obiecte. Este uimitor
cd tocmai atunci cind congtientizdm diversele nuante de
culori, ne este datd in ,imagine® una si aceeasi culoare
sunitard“ a suprafetei corespunzitoare obiectului struc-
turat spatial. Teoria perspectivei ne invatd o serie de
reguli precise dupd care trebuie sid fie construite anumite
imagini — ,racursiuri® datorate perspectivei — in cazul
in care prin ele urmeazi a fi infitisate obiecte cu pro-

! Psihologii se referd in acest caz la asa-numitul Konstanz-
gesetz. (Legea constantei / perceptive /)
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prietdti vizuale determinate. Contributia @ numeroase ge-
neratii de pictori europeni ne-a permis sd ludm cunostinta
de acele reguli si totodata sa le aplicam in picturd. Acti-
vitatea pictorului constd — desi nu exclusiv — tocmai
in aceea cd el reconstruieste In cadrul tabloului cu mij-
loace picturale imaginile vizuale (desi nu pur vizuale),
dacd din capul locului tabloul este construit in asa fel
incit, in timpul contemplarii sale, ,sa-i reprezinte® pri-
vitorului un obiect sau altul. Existd felurite mijloace
tehnice si sint posibile diferite modalitati de reconstruire
artisticd a uneia si aceleiasi imagini, in scopul reprezen-
tarii unuia si aceluiasi obiect. Care sint aceste modalitéi
este o chestiune la care vom fi nevoiti sd revenim. Ori-
cum imaginea vizuald, reconstruitd in tablou prin mijloace
picturale, este unicul mijloc care permite infitisarea con-
cretd, reprezentarea in tablou a unor obiecte (lucruri si
oameni). Imaginile trebuie totodatd sa fie in asa fel
reconstruite, incit sa nu atraga atentia privitorului asu-
pra lor, c¢i si fie doar constientizate de el, pentru ca
receptindu-le el sd poatd vedea obiectele reprezentate.
In functie de felul si modalitatea reconstructiei imagini-
lor, ele i se oferd privitorului mai mult sau mai puti-
pregnant, si drept urmare joacd in ansamblul tabloului
un rol artistic de o anume importantd. Si la aceastd
problemd voi reveni. Asadar, de respectivele imagini de-
pinde nu numaj constitutia si infatisarea obiectelor lu-
crurilor reprezentate in tablou, dar si constitutia tutu-
ror celorlal}i factori ai tabloului, ca de pilda : situatia
concretd, tema literard, raporturile calitative precum si
alti factori ai tabloului pe care nu i-am luat in seaméi
pind acum si in special toate momentele importante pe
plan estetic, ,frumusetea® sau ,uritenia% tabloului, pu-
terea lui de sugestie, armonia, echilibrul etc. Imaginile
vizuale sint prin urmare factorul constitutiv cel mai im-
portant dintr-un tablou. In lipsa lor nici n-ar exista
tabloul ca mod de reprezentare si ca operd de artal.

1 De un caz limit4, in aceastd privintd, am si mad ocup in
cursul expunerii mele.
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Dupd cum vedem, tabloul — cu sensul de produs
artistic — si anume un tablou de tipul celui examinat
pind acum — constituie o creatie cu mai multe straturi,
chiar dacd aceastd stratificare nu este la fel de sesizabila
ca iIn cazul operei literare. Nu toate straturile dintr-o
operd literarda se ivesc §i intr-un tablou, mai mult —
intr-un tablou stratul constitutiv decisiv este altul. De-
asemenea, se prea poate ca multiplele straturi ale ta-
bloului sd& nu ajungd tot atit de limpede prin perceptie
la constiinta noastrd cum se intimpla in cazul unei opere
de arta literara. )

Bineinteles cd faptul se datoreazd unor cauze precise,
la care voi revenil.

§ 2. Portretul

In tipul de tablou de felul celui analizat, existd trei
straturi diferite : a) imaginea 1reconstruitd pictural a,
b) obiectului ce apare reprezentat (obiect material), c) tema
literard care indicd, la rindul ei, o ,pre sau postistorie
maj mult sau mai pufin determinatd a ceea ce este repre-
zentat explicite de tablou. lar dacd tema urmeazi ,si
reflecte¥ si anumite situatii reale, atunci atit aceastd
tema cit si obiectele care participd la ea sint cuprinse in
functia reflectdrii, care la rindul siu constituie un anu-
mit moment al tabloului, moment care, din numeroase
considerente, ar putea sd aibd importantd in ansamblul
momentelor semnificative din punct de vedere estetic.
Totusi, nu orice tablou trebuie sa fie construit astfel.
Este posibil, asa cum am mai mentionat, ca tema literara
sd lipseascd cu totul, iar obiectele reprezentate in tablou
sd continue a-si indeplini functia de a reflecta anumite
abiecte, transcendente in raport cu tabloul. Atunci avem
de-a face cu un ,portret¥, si dupd cum se stie, in cele
maj multe cazuri sint ,portretizati“ oamenii. Punind ast-

1 Vezi si § 10.
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fel problema, extind putin notiunea de ,portret* fata de
sensul cu care e folositd de obicei. In mod obisnuit se
vorbeste de ,,portret% doar atunci cind tabloul zugréveste
una sau mai multe persoane. Aceastd limitare insd nu
mi se pare a fi neapidrat necesari, si drept urmare folo-
sesc termenul de portret ori de cite ori se manifestd
functia de reflectare a unor obiecte precise, percepute ca
individualitdfi irepetabile si cind aceastd functie devine
functia principald a obiectelor reprezentate in tablou.
Putem vorbi atunci totodatd de portretul lui Adam Mic-
kiewicz de pilda, sau al lui X, pe care l-am cunoscut
in vreun fel, ca si de portretul muntelui Giewont sau
al lacului Morskie Oko.

Pentru ca actiunea functiei acesteia sd reuseasca, obiec-
tul concret reprezentat in tablou trebuie si semene cu
obiectul real (transcendent fatd de tablou) si care de obicei,
la contemplarea tabloului, nu este dat nemijlocit pe cale
perceptivd. Asemanarea nu trebuie obtinutd in toate pri-
vintele, ceea ce nici nu ar fi posibil. Dacd este portreti-
zat un om sau In genere o individualitate psihofizicd, nu
despre o asemadnare fatd de niste trdsdturi pur fizice e
vorba (de pildd de asemdnarea trasaturilor fefei) ¢i — daca
se poate spune asa — de o asemanare ,spirituald“. Obiec-
tul reprezentat trebuie sd apard intr-o imagine aleasa in
asa fel, incit sd evidentieze nu atit starea fizicd momen-
tand a respectivel persoane, cit trésdturile trainice si
esentiale ale caracterului ei. De aceea, un portret ar
putea fi pind la un punct neasemdndtor din punct de
vedere exclusiv fizic cu o persoand anumitd, si totusi
sa fie bun sau excelent prin aceea cd surprinde o tridsi-
turd psihicd reald, caracteristicd, a respectivei persoane,
asa cum se intimpld cu unele portrete expresioniste (vezi
de pildad portretele lui Stanislaw Ignacy Witkiewicz). Si
invers : tabloul poate si reprezinte un obiect concret,
foarte asemdindtor cu obiectul reprodus (cu modelul), si
totusi ca ,portret* sa fie ,prost fiindcd n-a fost re-
produs in el ceea ce este specific, propriu, ceea ce nu
poate fi descris dar constituie o trasdturd spirituald ca-
racteristicd si irepetabild a respectivei persoane. Portre-
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tele inexpresive sint moarte si tard valoare nu numali
in calitate de portrete, dar si ca opere de arta.

Atit tema literard cit si functia de ilustrare care apare
in portret sint in acest sens cu totul meesenfiale pentru
tablou ca operd picturald in general, adicd nu sint indis-
pensabile pentru ca ceva si fie un tablou. Faptul acesta
apare limpede cind privim portrete vechi ale unor per-
soane care ne sint necunoscute, chiar si ca nume. Prin
urmare nu putem recepta cu adevarat tabloul prin func-
tia sa de reflectare. Mai mult, in cazul informatiei cores-
punzatoare, ea insdsi nepicturald, sintem desigur prega-
titi sd privim un ,portret, dar functia de ilustrare
(reprezentare) nu se poate dezvolta pe deplin si ramine
in stadiul incipient, deoarece asemdinarea obiectului ce
apare in tablou fatd de obiectul reprodus nu se poate
constitui deplin in mod fenomenal. De fapt, ca sd apari
fenomenul asemdnarii, nu este neaparat necesard o com-
paratie constientd a obiectelor asemandtoare intre ele ;
de obicei bidgdm de seamd asemdanarea fard sd facem o
comparatie. Dar condifia constituirii acestui fenomen este
in orice caz cunoasterea concretd, anterioard, a tradsatu-
rilor obiectului reprodus. In cazul unui model necunoscut.
functia reflectdrii nu poate sd se exercite. Respectivul
»bortret® nu inceteaza din aceastd cauza si fie nici tablou
si nici operd de arti, dacd din alte considerente este
operd de arta.

Nota bene: nu este exclus ca anumite portrete, a’
cdror model ne este necunoscut, si ni se pard totusi
asemanatoare cu modelul : anumite amanunte ale modu-
lui de a fi pictate, expresia ,plind de viati® a fetei si
asa mai departe, ne sugereazia ideea ci respectivul por-
tret ,trebuie si fie aseméandtor®, desi n-o putem verifica L.
Aceastd impresie poate fi obtinutd intr-o anumitd ma-
surd sub chipul unei asemdniri potentiale. Ni se pare
cd aproape vedem cum respectivul portret seamana cu
persoana portretizatd. Portretul ,face impresia® cd parca
ar semdna intr-adevidr. Aceasta are chiar si o anumita

1 Vezi anumite portrete ale lui Franz Hals.
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valoare esteticd la perceperea tabloului dat. Dar este
mai degrabd un fenomen de exceptie, sau in orice caz
neobligator, c¢ind contempldm portrete vechi : aceste por-
trete rdmin pentru noi in primul rind tablouri si chiar
opere de artd bune. Fenomenul asemanarii potentiale nu
este asadar nici el esential pentru tablou ca operd de
artd. Asemdinarea mai micd sau mai mare cu modelul
este indispensabild pentru functia reproducerii plastice,
dar aceastd functie nu sti in asemanare. Ea reprezintd
doar baza pe care aceastd functie se dezvoltd si care
face din tablou ,un portret*. Asa cum remarca odata
Husserl cu multd dreptate! faptul cd un obiect seamind
cu altul, cum ar fi de pilda doi brazi care ar semana
intre ei, nu inseamna ca unul ar fi tabloul celuilalt.

Ca sa fie imaginea picturald a unui lucru (sa-1 re-
flecte), obiectul reprezentat in tablou nu trebuie si fie
identic (sosia) cu cel pe care-l reproduce, deci cu mo-
delul. Imaginea picturald este in sine, in modul siu de
a exista, in chiar esenta sa, diferita de obiectul pe care
1l reflectd, dacd acesta din urmi este real. Ea nu poate
sa ajungd la realitatea obiectului, nici la caracterul sidu
de determinare univocd, deplind si omnilaterals, la ima-
nenta determindrilor incorporate in el ; ea rdmine doar o
aparentd, sau mai bine zis un anume fel de reflectare
a modelului, doar il ,imita%, fird si incarneze in sinea
sa determinirile apartinind acestuia. Obiectul reprezen-
tat in tablou — asa cum vom vedea — este doar indicat
in mod intentional printr-o ,imagine% vizuala reconstruita
in tablou. Si oricit de concretd ar putea sa-i pard privi-
torului prezenta sa, ea nu este nimic altceva decit simpla
aparentd, un fel de ,fantom&, care nu poate exista in
sine cu deplina corporalitate a determindrilor sale. Fara
sd fie modelul sdu, obiectul determind in functia sa de
reproducere (reflectare) faptul cid el simuleazi, ca si
zicem asa, a fi obiectul reflectat, simuleazid asadar ca
ar fi o anumitd persoand cu prezenta ei corporald, exis-

1 Vezi: E. Husserl, Logische Untersuchungen, t. 1I, partea
a Vi-a.
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tenta si individualitate. ,,I1 joacd“ doar pe altcineva, cau-
tind sd marcheze totodati simpla sa existenta-fantoma,
simpla sa ,existentd reflectatd“. Dacd ne adincim in con-
templarea unui portret bun, o fotografie a unei persoane
binecunoscute noud, avem impresia cd am intre{ine parca
relatii personale cu ea, intr-atit de viu, de concret si de
autentic ni se pare omul din tablou. Dar niciodatd nu se
ajunge la o suprapunere totald, la o identificare cu per-
soana reprezentatd. Se afld aici un hotar de netrecut :
de-o parte un om reprodus doar cu mijloace picturale
si ivindu-se in fata noastrid in portret — de cealaltd parte
o realitate autenticd si irepetabild, care poate fi doar
reprodusd, ,imitatd“ in tablou, dar niciodatd cu adevarat
incarnata.

§ 3. Tabloul pur

Dacid in cazul anumitor tablouri lipseste atit tema
literard cit si functia reflectdriil, atunci tabloul se re-
duce la numai doud straturi : 1) ,imaginea® reconstruits,
2) obiectul infatisat concret prin imagine. In acest caz
se poate ivi doar urmadtoarea complicatie : dacd obiectul
care apare pe tablou este un om (sau luat in general un
individuum psihofizic), trebuie facutd o distinctie intre
corpul sdu si proprietdfile sale fizice pe de o parte si
stdrile psihice de moment pe care acestea le reflectd sau
trasaturile de caracter permanente ale omului figurat in
tablou pe de alti parte. Intrucit in cazul acesta funciia
reflectdrii dispare, pentru acest tip de tablouri este cu
totul neesential, dacd si in ce grad obiectele si situatiile
concrete care se ivesc in tablou seam@nid cu acelea pe
care le percepem efectiv in lumea reald. Desigur, trebuie

1 Doresc sid subliniez cd ma refer la functia ,reproducerii*
(reflectdrii) in sens ingust si precis, In care ceea ce este repro-
dus este o persoand anumitd sau un anume obiect luat ca in-
dividualitate si nu un om oarecare luat in general, un obiect
sau un ,peisaj“ oarecare.
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sd fie pdstratd asa-numita de catre mine ,logicd obiec-
tuald“®! dacd in tablou urmeazd, in genere, si fie re-
produs un obiect determinat.

Este vorba de urmaétoarea chestiune : obiectele care
ne sint date prin experientd (mai cu seama pe calea sim-
turilor) sau ne sint indicate prin axiome apriorice se
impart in specii si genuri, in functie de anumite momente
supraordonate care apar in ele si pe care le numim in
mod obisnuit ,tipuri® generale. Aceste tipuri, macar in
unele cazuri, se ivesc in experientd ca momente intuitive
ale obiectului respectiv si il desemneazd in mod carac-
teristic ca iIntreg. Respectivul moment pretinde ca in
obiectul dat sd apard o multitudine de proprietati (de
momente calitative) care, armonizindu-se oarecum intre
ele, duc uneori la aparitia momentului sintetic si supra-
ordonat : a momentului care constituie tocmai ..tipul®
obiectului. Pastrindu-se integritatea momentului tipolo-
gic al obiectului, respectivul grupaj poate sd mai sufere
unele modificari in privinta proprietdtilor particulare
care intrd in componenta sa. Ce schimbari sint admisibile
in anumite cazuri particulare este o problema care ne-
cesitd o cercetare aparte. Se pune intrebarea daca, in
acest caz, au loc schimbari pur empirice §i intimplatoare,
sau dimpotrivd se manifestd anumite legitd{i neapdrat
necesare. E insa cert ca In toate cazurile existd o granitd
care nu poate fi depdasitd, dacd tipul obiectului urmeazi
a fi mentinut. Alte proprietdti ale obiectului, care nu
intrd in componenta acelui grupaj de proprietafi, se pot
schimba, in mdsura in care modificdrile lor nu influen-
teazd prea mult proprietdtile corelate nemijlocit de tipul
obiectului. Regulile de interdependenti dintre tipul de
obiect si grupajul de proprietati subordonate acestuia sint
— in genere — de naturd aprioricd (ceea ce inseamnd ca
sint in mod necesar determinate de calitdfile alcdtuind

1 Vezi : Das literarische Kunstwerk, § 52.
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materia proprietdtilor luate in considerarel). In genere,
nu sint prea usor de descoperit relatiile dintre momentele
calitative, care conditioneazd nemijlocit un ,tip¥ anumit,
independent de faptul dacd e vorba de relatii exclusiv
empirice sau de relatii de esen{d. De obicei, ludm cu-
nostintd de ele prin intermediul unor experiente obtinute
in mod intimpléator, si anume, mai ales atunci cind obiec-
tul, datoritd unor Imprejurdri, suferd modificdri atit de
adinci, incit limita schimbarilor admisibile este depéasita
si prin aceasta tipul insusi ajunge si se modifice sau
chiar sa dispard. Acest fel de experiente se obtin cel mai
lesne la experimentiri in arta. Practic vorbind, dacd in-
tr-un tablou intentiondm sa prezentim un om care apar-
tine — asa zicind — ,rasei albe¥, sintem nevoiti si tragem
consecintele acestei decizii : din multitudinea de variante
posibile ale trasaturilor unui chip omenesc, pe unele se
cuvine ,sd le desendm®, iar pe altele sd le omitem. Tre-
buie s reconstituim una din acele imagini in care trasa-
turile fetii, ,,dictate* parcd de tipul general al rasei albe,
sa aparad concret pe tablou, ca proprietafi vizibile ale
acestuia, iar alte trdsdturi sd nu apara deloc.

Daca in timpul reconstructiei imaginilor din tablou,
si prin aceasta a reprezentirii obiectelor de pe el, reusim
sa pastram regulile unei ,logici obiectuale*, atunci obiec-
tul reprezentat se infatisazd ca sub specie a tipului sdu
general, Dacd insd proprietatile pe care ne strdduim sa
le surprindem in reprezentarea obiectului nu sint selec-
tate in mod corespunzitor, dacd ele nu coincid cu ti-
pul obiectului, atunci adeseori tipul respectiv nu este
reprodus de tablou. Se mai poate intimpla totusi, ca
utilizind mijloace corespunzitoare, sd izbutim pe de-o
parte sa infatisam in tablou in mod concret tipul ge-
neral al unui obiect oarecare, iar pe de alti parte sa

1 Termenul ,aprioric* nu trebuie identificat cu notiunea kan-
tiand ,apriori*, legatd de intreaga lui teorie a ,subiectivitatii*
formelor sensibilitdtii si a categoriilor. Notiunea kantiana nu face
decit sd impiedice orice incercare de a ldmuri deosebirea dintre

cunoasterea aprioricd si experientd (in special cu ajutorul sim-
turilor).
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atribuim aceluiasi obiect o serie de proprietati care nu
apartin — idealiter — grupajuluj de proprietd}i ale obi-
ectului dat; in asemenea cazuri se ajunge la reprezen-
tarea in tablou a unui obiect nearmonizatl, avind o
nonconcordantd interioard, a unui obiect care — cum
ar zice Husser] — se afla intr-o stare de ,explozie“ in-
terioard. Pot exista diferite tipuri §i trepte de asemenea
nonconcordante. Unele dintre ele nu stingheresc func-
tia generald de reprezentare pe care o indeplinesc ima-
ginile reconstruite in tablou. In acest caz, in tablou apare
un obiect individual, de un anume tip, avind doar unele
proprietdfi sau trasaturi concrete in dezacord intre ele.
Asemenea nonconcordanfe pot avea uneori un farmec
estetic deosebit, de dragul ciruia au si fost folosite in
compozitia tabloului. Alteori, insd, nonconcordanta se
intimpld sa fie atit de mare si atit de batitoare la ochi,
incit nu numai cd este lipsitd de valoare estetica, dar
face de-a dreptul imposibild prezentarea in tablou a
obiectului respectiv. Unitatea tabloului este prejudiciatd
si doar folosirea unor mijloace artificiale de reprezentare
da o aparentd de ceva, care datoriti formei sale ar tre-
bui sd constituie o unitate, dar care se destrama, in-
trucit proprietatile ce i-au fost atribuite 1i distrug omo-
genitatea. Sau ca sd ne exprimam in alt fel : dacd ima-
ginea reconstruitd in tablou urmeazd si fie imaginea
unui lucru omogen, a unui obiect de un anumit tip,
atunci — nu atit datoritd asema&narii cu un obiect real,
transcendent in raport cu tabloul, cit din considerentul
unitdtii obiectului, a armoniei sale interioare impusa de
logica obiectuald — nu pot sda se iveascd la suprafafa
picturii pete de culoare in dezacord cu continutul res-
pectivei imagini si care implicit sa-i altereze functia
de a infatisa un obiect unitar. Se poate afirma acelasi

1 Armoniile sau disarmoniile interioare, prezentate concret
in obiect, pot avea o semnificatie esteticd la perceperea tabloului
si uneori sint si folosite cu acest scop. Ele pot fi Insd consecinta
unor greseli de desen sau a unor greseli in maniera de a picta.
E o problemd la care voi reveni.
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lucru referitor la obiectul reprezentat in tablou: daca
intr-un anumit tablou urmeazd s fie ardtat in mod
concret un obiect de un anumit tip bine determinat, even-
tualele abateri (,deformari®), prin care obiectul repre-
zentat se deosebeste de alte obiecte reale de acest tip
— date noud de obicei prin experientd — pot merge doar
atit de departe cit o ingdduie ,logica obiectuald¥, adicd
atit cit este neaparat necesar pentru péstrarea identitafii
tipului sau a integrititii si unitdtii lduntrice a obiectu-
lui respectiv. Adeseori este greu de stabilit cit de de-
parte pot merge abaterile de la ,naturd®, deoarece ci-
teodatd e vorba de legdturi strict empirice intre diverse
parti, respectiv intre diverse proprietdti ale lucrurilor,
care ,urmeazi“ si fie reprezentate in tabloul respectiv 1.
Nu incape nici o Indoiald cd tocmai granitele pur em-
pirice (Intimplitoare) ale relatiilor dintre diferitele mo-
mente obiectuale pot fi adesea incdlcate de citre pic-
tor, fard a fi distrusid unitatea si felul obiectului infati-
sat concret in tablou. De pild4, pot fi pictati oameni sau
in genere fapturi vii, cu doud sau mai multe capete,
cu doud fete sau cu niste proportii diferite fatd de cele
care se gésesc in medie in naturd (asa cum s-a intim-
plat in arta greacd uneori; vezi mai tirziu de pilda la
Rubens : intr-un tablou de mari dimensiuni, reprezen-
tind o scend din viata Caterinei de Medici si care se afla
la Luvru, o serie de femei au mai multe rinduri de sini).
Deformdri de aceastd naturd, uneori mai pufin stridente,
se ivesc in tablouri mai des decit ne-o inchipuim. Ele
nu ramin in dezacord cu substratul tabloului ca atare.
In fapt, trebuie tinut seama ca abaterile (deformarile)
obiectului reprezentat in tablou fa{d de obiectul real
corespunzitor, s nu fie simple ,greseli“ de desen, de
pildd greseli de perspectivi — pe scurt consecinte ale
unei tehnici picturale defectuoase — c¢i deformari care

1 Acest ,urmeazd“ nu trebuie clutat in intentiile pictorului
in timpul lucrului, ele fiindu-ne in genere necunoscute si inac-
cesibile. ,Urmeazi“ isi are substratul sensibil chiar in tabloul
tnsusi, in genul si amdnuntele reconstructiei imaginii din tablou.
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decurg evident din vointa artistului si indeplinesc un
rol pozitiv in compozitia artistici a tablouluil. Nu e
vorba despre conditia ce asigurd posibilitatea existen-
fei tabloului, ci despre conditia asigurdrii sensului lui
unitar artistic si despre wvaloarea lui deopotrivd artistica
si esteticd. Declaratiile pictorului in aceastd chestiune
nu sint totusi suficiente, ele putind fi deseori amadgitoare.
Numai analiza exactd a tabloului insusi si a structurii
scle artistice precum si a tehnicii picturale folosite pen-
tru realizarea sa ne pot fi de folos in aceastd problema,
cu toate ¢ nu intotdeauna vom izbuti sd ajungem la un
rezultat univoc si pe deplin sigur.

§ 4. Problema tablourilor fdrd de
obiecte reprezentate

Asa-numita deformare a realitdfii nu poate merge
insid prea departe — cum am constatat — dacd tabloul
urmeazd sd reprezinte anumite obiecte. In caz contrar,
rezultd un tip cu totul diferit de operd picturald, care
cu greu mai poate fi numitd ,,tablou”. Asa cum ne-o do-
vedesc diverse arabescuri, sau unele vitralii (de pilda
faimoasele rozete in nava transversald din catedrala
Notre Dame din Paris), iar in ultima vreme unele ta-
blouri ale artei abstracte, pot exista opere picturale, ba
chiar mari opere de artd, care nu reprezintd nici un fel
1 O chestiune aparte in cadrul problemei ,deformarilor® constd
in intrebarea, ce fel de deformari sint posibile si recomandabile,
c¢ind e vorba de utilizarea unui stil deosebit in reprezentarea obi-
ectelor din tablou, de pildd acelea care determini deosebirea intre
maniera ,naturalistd“ si ,nenaturalistd“ de a picta. Evident, ea
mai depinde si de tipul respectivei arte nenaturaliste. Fard elu-
cidarea acestor probleme de amanunt nu poate fi ldmuritd ches-
tiunea prin ce se deosebeste arta naturalisti de cea ,nenatu-
ralistd“. Totusi pentru noi in clipa de fatd esentiald rdmine
doar problema cd in constructia generald a tabloului se pot ivi
~deformdri“, iar limita pind la care pot ajunge depinde de ,logica
obiectuald“.
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de lucruri sau oameni §i care — asadar — nu reconstru-
iesc nici un fel de imagini ale unor obiecte, in sensul
strict al cuvintului. Indiferent dacd au o valoare artis-
ticA mare sau redusd, asemenea tablouri sint in orice
caz opere de artd picturald si se cuvin analizate ca atare.
Trebuie insd examinatd cu toatd atenfia problema daca
ele pot fi aldturate celorlalte tipuri de tablouri, sau daca
nu constituie mai degrabd un caz limitd, inrudit cu
opere apartinind unei cu totul alte arte, de pildd arhitec-
turii. In acest scop, trebuie pe de-o parte sd analizdm
ceva mai indeaproape tabloul in sensul definit la pre-
zentarea tipurilor 1—3, iar pe de altd parte sd ldmurim
definitiv problema deosebirii dintre picturd, ca obiect
real si concret, si tablou in sens estetic. Voi incepe cu
prima chestiune.

§ 5. Imaginea reconstruitd in tablou
st modalitdtile reconstructiei sale

Tablourile pe care le-am analizat la § 3 au douid
straturi. Ele contin : 1) obiectul reprezentat concret in
tablou, 2) imaginea reprezentind acelasi obiect, recon-
struitd in tablou. Aceastd distinctie ne oferd poate cel
mai usor de sesizat argument privitor la faptul cd ta-
bloul nu este identic cu pictura ca un anumit obiect
real. In picturd nu existd defel obiecte reprezentate (lu-
cruri, oameni) si nici imagini reconstruite. Existd, in
schimb, anumite parti sau proprietaji ale picturii care
hotardsc daca si ce fel de imagini reconstruite se pot
constitui pentru privitor si, drept urmare, dacé si ce obi-
ecte ajung sa fie reprezentate in tablou. Aceste parti (stra-
tul pigmentilor de culoare distribuifi pe pinza, hirtie sau
lemn) si proprietdtile picturii pe care le definesc, le
creeazd pictorul in cursul activitaiii sale artistice, iar pro-
dusul lui constituie o noud stare a unui anumit lucru real
si este tot atit de reald ca si acesta. Acel ceva care in
produsul artistului constituie doar fundamentul siu ontic



138 / ROMAN INGARDEN

indispensabil, dar mal necesitd pentru a se constitui de-
plin incd un fundament ontic — in privitor — este toc-
mai tabloul, in sensul teoriei artei. Prin esenta sa el
depaseste in diverse feluri realul, mai ales pentru ca
este alcituit din straturi (obiect si imagine) care pur si
simplu nu sint continute de obiectul real numit pic-
turd. Cu aceasta, ni se deschide in fatd sarcina de a de-
fini modul de existen{i caracteristic pentru tablou. Ca
nu este pur si simplu o realitate, decurge poate si din
argumentarea noastrd de pind acum. Numai atit insa
ne-ar spune cu mult prea pufin. In cele ce vor urma se
va vedea cd termenul ,tablou“ mai denumeste aici di-
ferite alte obiecte, pentru a cidror sesizare exactd sint
necesare alte diferentieri. Pentru o mai bund orientare
in constructia tabloului nu este indestuldtoare diferenti-
erea pe care am stabilit-o intre obiectul reprezentat si
imaginea reconstruita.

In primul rind trebuie deosebite diversele roluri sau
functii pe care le pot indeplini elementele componente
ale tabloului :

1. Mai intli se poate vorbi despre simpla existenta
a componentelor tabloului in cuprinsul lui : fiecare com-
ponentd a tabloului indeplineste — dacd putem spune
asa — functia de a lua parte ca element in tablou, ca
este continutd in el, cd prin aceasta pur si simplu este.

2. Fiecare componentd a tabloului sau fiecare mo-
ment al sdu contribuie la intreg prin aceea cd este in
sine ceva determinat; prezenta sa imbogateste tabloul
cu ceea ce este ea insdsi, in sine (cu propria ei calitate
constitutivd sau cu alte inzestrari). In functie de deter-
minarea sa, componenta mai poate sd joace un rol si in
continuare, depdsindu-l pe acela de imbogatire a tablo-
ului : e un rol pe care nu orice componentd il joacd sau
poate si-l joace,

3. Componenta poate indeplini in ansamblul tablou-
lui un rol constructiv!, care decurge din determinarea

! Teoreticienii artei utilizeazd notiunea ,constructie* intr-un
sens mult mai restrins decit aici.
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sa si din participarea sa la tablou. Acest rol constd in
aceea i, ori scoate la iveald (sau antreneazd dupi sine)
alte elemente, ori cel putin sprijind prezenta acestora
in tablou. Asa de pilda, culorile (petele de culoare) care
apar in tablou cu forme precise, sint in sensuri diferite
componentele lui constructive, si anume : a) duc la apa-
rifia in tablou a imaginilor corespunzitoare, si prin
mijlocirea lor la infdtisarea unor obiecte reprezentatel,
b) aparind aldturate si corelate intr-o anumitd ordine
si avind o anumitd calitate, luminozitate si saturatie,
petele de culoare produc fenomene de contrast si armo-
nie sau dimpotrivd lipsd de armonie, iar mijlocit duc
eventual la aparifia unor trasaturi de caracter si stari
emotionale care altminteri n-ar exista in tablou. Asa-nu-
mitul ,colorit® indeplineste in mod deosebit un rol esen-
tial. De asemenea, unele componente si momente ale ima-
ginilor reconstruite, precum si imaginile ca atare inde-
plinesc un rol constructiv prin aceea cad determinid pre-
zenfa in tablou a anumitor obiecte reprezentate prin in-
termediul lor. Dar si unele trasdturi ale obiectelor repre-
zentate indeplinesc un rol constructiv in tablou (de pilda
asa-zisele trasaturi ale fefel), determinind aparitia anu-
mitor stdri psihice (incintare, spaimi si altele) sau a tra-
saturilor de caracter ale unui individuum psihic, ba
chiar prezenta concretd a aceluiasi individ. Sau, ca sé
mai ddm un exemplu despre rolul constructiv al compo-
nentei tabloului : pozif{ia picioarelor unui om, sau pozi-
tia unei pasiri, sau a unor pomi indoiti de vijelie in
spatiul reprezentat ii sugereazi privitorului o miscare
precisd a respectivului corp. Asadar, componentele au
o comportare constructivd faid de respectiva miscare,
intrucit ea numai lor le datoreazd prezenta in tablou;
indiferent dacd miscarea insdsi indeplineste sau nu un
rol constructiv.

1 Nu trebuie si fie neapdrat obiecte; poate si fie spatiul
sau aerul.
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Se mai cuvine ficutd incd o deosebire esentiald si
anume deosebirea intre diversele feluri de calitdti care
se pot ivi intr-un tablou ca opera de arta :

1. Fara indoiald existd calitdfi care, independent de
rolul ce-l indeplinesc in tablou, sint in sine cu totul ne-
utre din punct de vedere estetic, adicd nu sint nici pozi-
tive, nici negative ca valoare esteticd, oricit de impor-
tanta ar fi prezenta lor pentru aparitia in tablou a altor
componente cu valoare estetica.

2. Existd, pe de altd parte, calitafi estetic valoroase.
Ele se remarcd prin aceea ca: a) fie doar pentru sine,
fie In comun cu alte calitd}i sint intr-un fel sau altul
relevante estetic, si b) reprezintd in cadrul tabloului (sau
mai general : intr-o operd de artd) elementul activ, cel
care stimuleazd atitudinea esteticd a privitorului, 11 in-
citd spre trdirea esteticd, influenteaza desfasurarea fazei
sale emotionale. Existd numeroase si foarte felurite cali-
taf{i estetic valoroase, §i dacd m-as apuca sd le cercetez
mai indeaproape aici, m-as abate cu mult de la tema mea
principald. Deocamdatd vor fi suficiente citeva exemple
pentru o primd orientare. Aceste calitati pot fi : de natura
formala cit si materiald, si valoroase pozitiv ca si negativ.

De pildd: simetric, asimetric, bine ficut, diform,
compact, difuz, unitar, deschis (la culoare), transparent,
inchis, netransparent, confuz, nobil, demn, gratios, ele-
gant, ordinar, grosolan, neelegant, nou, proaspdt, origi-
nal, interesant, banal ; comic, glumet, grotesc, serios, fes-
tiv, solemn, usor, greu, moale, tare, ascutit, echilibrat,
plin de liniste, nelinistit, dinamic, incordat; trist, dis-
perat, tragic, ingrozit, vesel, cald, rece (in sens emotio-
nal), natural, simplu, artificial si asa mai departe.

Existd, intre altele, calitd{i estetic valoroase, legate
strins de materialul operei de artd. In pictursd, de pilda,
avem culori ,stridente* si ,dulci®, ,saturate“ si ,sterse®
etc., in muzicad : tonuri ,pline* si ,subtiri%, ,sonore* si
Lascutite®, . ragusite® etc. Printre acestea existd calitati
independente si estetic valoroase in mod absolut, care
isi datoreazd valoarea doar lor insile §i nu depind de me-
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diul inconjurator, si unele, care devin valoroase doar prin
asocierea cu alte calitati si care-si pot schimba valoarea
sub influenta schimbarii calitdtilor cu care apar impre-
und. Acestea din urma sint dependente, valoarea lor
esteticd este relativd. Ba chiar in asemenea masura in-
cit, sub influenta mediului inconjurator, din calitati valo-
roase pozitiv ele pot deveni neutre sau chiar negative.
S-ar putea ca aceste deosebiri si fie pur notionale si, in
consecintd, ca in realitate s& nu existe calitdti indepen-
dente §i estetic valoroase in mod absolut, totusi distinc-
tia aceasta se cere ficuta.

3. In sfirsit, existd calitdfi estetice ale unor walori,
adicd determindri si calitdti ale valorii estetice insasi,
care diferentiazd diferite valori unele de altele. In ele
se constituie, cu alte cuvinte, diferitele transformari ale
valorilor, ce-si au fundamentul existential si determi-
nant in calitdtile estetic relevante respective sau in in-
treaga varietate a acestor calitdti. Intrucit aceste calitati
estetic valoroase constituie chiar materialul proprieta-
tilor componentelor tabloului sau al intregului tablou,
calitdtile valorilor estetice revin indirect operei, indeo-
sebi tabloului ca o calificare proprie a acestuia si ast-
fel pecetluiesc opera (tabloul) ca pe un intreg. Aceastd
pecete este valoarea lui estetica 1.

Calitdtile estetice ale valorilor creeaza totodati un co-
respondent al evaludrii (al judecatii de valoare) prin care
unei opere de artd determinate (respectiv unui obiect
estetic) i se atribuie o valoare esteticd. Dar inainte de a
emite o asemenea judecatd de valoare — dacd aceasta
apreciere urmeaza sd fie facutd pentru prima oard si sa
aibad o motivare temeinica — valoarea estetica trebuie sa-i
fie datd privitorului in chip fenomenal si sa fie receptata
de acesta ca o sintezd a calitdtilor estetice ale valorilor

1 Asa cum se va vedea, va fil necesar si stabilim pe de-o
parte deosebirea dintre tablou ca operd de artd si tablou ca
obiect estetic, iar pe de alta, cea dintre valorile artistice si
valorile estetice. Definitiile pe care le-am dat pind acum nu
sint Tncd destul de precise.
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care apar in respectiva operd. Evaluarea retine doar
aceastd valoare, ca aspect esential al unei opere, §i in
ansamblul lucrdrii o evidentiazd pentru ea insisi: atri-
buindu-i-se o valoare, are loc totodatd o consacrare de
un fel deosebit a operei.

Existd diferite calitdfi estetice ale valorilor, ba sint
poate chiar de diferite categorii. Asa de pilda, exista
diverse varietdfi de frumos a ceva, dar in ciuda diver-
sitatii acestora, frumosul rizbate prin ele ca un feno-
men de bazad. Fenomenul poate fi cel mai usor surprins
la opere apartinind unor domenii diferite (la tablouri,
sculpturi, opere arhitectonice, muzicale si altele?l) si
unor stiluri diferite. De pildd, frumusefea unei cate-
drale gotice se deosebeste calitativ de frumusefea unei
biserici romane sau a unui palat din Renastere. Fru-
mosul insd se mentine, desi nu poate fi identificat cu
farmecul unui palat rococo i nici inclus in sirul varian-
telor acestui farmec. Tot astfel, frumusetea unui por-
tret de Rafael diferd calitativ de frumusetea portretelor
Iui Rembrandt, desi in ambele cazuri avem de-a face
tocmai cu frumosul. Intr-o si mai mare méasurd se deose-
beste fintre ele frumusetea unor opere apartinind unor
domenii de artd diferite, de pildd a unor sculpturi, opere
arhitecturale si muzicale. Frumoasa este deopotrivd o
sculpturd de Michelangelo, de pildd Pietd din Florenta
precum si Simfonia a V-a de Beethoven, cu toate c4,
sub aspect calitativ, diferentele frumusetii lor merg pina
foarte departe. Ceea ce au comun se dezviluie, daca
luindu-le in totalitatea lor concretd, vizibila, le compardm
cu frumusetea si farmecul unei sonate de Mozart (de
pilda : Fantezie si Sonata in do bemol). Strict vorbind,
frumusetea oricirei opere de artd, mari §i veritabile, in
deplinatatea si unitatea ei sinteticd, este ceva cu totul

1 Diferentierea, stabilitd aici, dintre diversele calita{i este
importantd deopotrivd pentru tablouri ca si pentru toate operele
de artd, precum si — in genere — pentru toate obiectele estetice.
De aceea are o semnificatie generald si fundamentald pentru
teoria artei, respectiv a esteticii in general.
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specific, ce poate fi receptat nemijlocit, dar nu poate fi
definit strict notional. Cu toate acestea, acordul final al
acestui frumos sau — daca preferd cineva — calitatea
lui fundamentald ne este datd in mod evident si se men-
fine in toate variantele ca o notd predominanta. lar
aceastd notd caracteristicd predominantd isi impune pre-
zenta in primul rind si in asa fel incit, chiar dacd cineva
nu este deajuns de sensibil la unele deosebiri calitative
mai marunte, nu numai cd o recepteazd Inaintea tutu-
ror celorlalte calititi, dar o recepteazi numai pe ea. Si
ca atare este incapabil de o atitudine perfect echitabila
fatd de respectiva operd. Totodatid este inclinat sd-si ex-
plice in mod gresit varietdtile de frumusete cu care nu
este obignuit, si sd treacd cu vederea ceea ce au speci-
fic, sau — daci insensibilitatea lui nu este totalda — sa
nu le pretuiascd indeajuns sau chiar si le condamne. In
acest caz, se ajunge la o apreciere si recunoastere aparte
a respectivei opere — e drept incd pozitivi — dar nu
la o recunoastere neconditionatd, intrucit isi spun cu-
vintul si anumite indoieli pe care respectivul le nutreste,
oricit ar fi ele de neintemeiate.

Pe lingd frumusete — luatd deopotrivd in sensul de
calitate de bazi (categorie) ca si in sensul nenumdratelor
varietati calitative — mai existd §i alte cah(;atl ale va-
lorilor estetice pozitive. Asa stau lucrurile ¢d farmecul,
pe care l-am mai pomenit, cu profunzimea, gratia, matu-
ritatea sau perfectiunea respectivei opere. Toate aces-
tea sint diferite calitdti ale valorii, poate chiar categorii
ale valorii, care in cazuri izolate apar in concreto in fe-
lurite variante calitative. Si contrariile lor sint calitati ale
valorii, dar ale unei valori negative, care se cuvin deo-
sebite de totala ,lipsd de valoare“, prin urmare de cali-
tdtile total mneutre in ce priveste valoarea. Urifenia, slu-
fenia, superficialitatea, imaturitatea, imperfecfiunea —
reprezintd si ele o anumitd calitate a valorii, dar nu e
vorba de o simpla ,lipsd%, de absenta unei valori estetic
pozitive, c¢i de prezenta pozitivd a unei valori estetic
negative, datd ca fenomen. E drept cd adeseori ne lipsesc
termenii distinctivi, formulati in mod concret, pentru a le
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desemna, dar aceasta nu modificd intru nimic aparifia
lor ca fenomene in opere de artd. Dacd intr-adevir e
vorba de o anume lipsi, sau de pura absentd a frumu-
setii, de pildd (a unei varietdti a acesteia), atunci nu
avem de-a face cu o valoare estetic negativd ¢i cu un
obiect neutru ca valoare.

Intr-una si aceeasi operd de artd (respectiv intr-un
obiect estetic) apar — in genere — multiple calitati es-
tetice ale wvalorii (un anume lucru poate fi in acelasi
timp si frumos, si profund si matur). Respectivele cali-
tdti nu sint insensibile unele fatd de altele, ci intra in
diferite relatii, in cadrul cdrora se modificd evident pe
plan calitativ si se leagd intre ele sintetic intr-o ase-
menea méisurd incit, atunci ¢ind contempliam o opera de
artd, e necesar uneori o sensibilitate speciald pentru a
sesiza variantele calitdtilor respective §i o capacitate de
abstractizare, exercitatd asupra manifestarilor lor nemij-
locite pentru ca toate calitdtile valorilor proprii respecti-
vei opere de artd si poatd fi receptate separat, fiecare
pentru sine, in ceea ce are particular.

Momentele calitative ale celor trei tipuri de bazd pe
care le-am identificat sint pentru orice operd de arta
— care nu este un produs mestesugaresc pe deplin neu-
tru in ce priveste valoarea — esentiale si deopotriva in-
dispensabile, chiar dacd in fiecare operd de artid con-
cretd ele pot apare altfel selectate. Nu existd tablou
lipsit de anumite calitati apar{inind fiecdruia dintre cele
trei tipuri pomenite. Fard calitdfi estetic valoroase si
fard calitdfi estetice ale valorilor corespunzitoare, tabloul
rdmine un produs neutru pe planul valorii, un produs
care este cel mult reflectarea (copia) documentarid a
unei realitdfi neutre valoric. Abia o selectie (grupare)
speciald de calitdfi estetic valoroase duce la o selectie
de calitati estetice ale valorilor si constituie o operd
de artd, valoric pozitivd, de un anumit gen sau cate-
gorie. Bineinteles cd respectiva operd de artd poseda si
o multitudine de proprietdti total neutre valoric, prin-
tre care insi trebuie neapdrat sa existe un anumit nu-
mir de proprietiti a ciaror definire calitativd este — ce-i
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drept — In sine neutrd valoric, dar care slujesc drept
fundament ontic pentru anumite calitdfi estetic valo-
roase (relevante), si astfel dobindesc mediat o anumitd
semnificatie artisticd. Ele condi{ioneazd ontic calitatile
estetic valoroase, le antreneazad si le determind univoc.
Calitatile neutre valoric exercitd o funciie constructivd in
tablou (sau intr-o operd de artd in general) : produc noi
momente ale operei de artd, si in primul rind acele mo-
mente fiard de care respectiva operd nici n-ar fi o opera
de artd. Create de artist in operd, ele slujesc drept in-
strument si mijloc de producere a calitdfilor estetic va-
loroase, de care depinde valoarea estetici a operei (a
obiectului estetic). Dacid intr-adevir indeplinesc aceastd
funciie, sint si ele indirect valoroase, ,indirect® in dublu
sens : prin aceea cd le este transmisd valoarea unui alt
lucry, valoros in sine, si in al doliea rind, prin aceea ca
ele nu reprezintd decit un mijloc de a realiza altceva, va-
loros in sine; de aceea au o valoare speciald, in care si
consta valoarea si impontanta lor. Daca artistul le ,,con-
ferd“ unui obiect, sau le produce intr-un obiect, acesta
devine drept unmare o opera de artid. De aceea le si de-
numim, in sensul strict al acestui termen, valori artistice.
Ca valori a cédror esentd constd doar in importanta lor
pentru altceva, de un fel bine determinat, ele sint valori
relative, in opozitie cu calitatile estetic valoroase, valo-
roase in ele insele, avind asadar o valoare absolutd si nu
una relativd. Aceste calitdti dobindesc o anumitd impor-
tantd si pentru subiectul-contemplator sensibil la ele,
si implicit o relativitate speciald, ceea ce nu contravine
valorii lor absolute. Relativitatea in raport cu subiectul-
contemplator o capdtd doar ca pe o consecint{d si o obtin
numai din cauzi ca au o valoare absolutd, fundamentatad
in ele insele. Opinia general acceptatd, care neagd exis-
tenta unor valori obiective, pe temeiul relativitatii valo-
rilor de un anumit tip, este total gresitd si in fapt neaga
posibilitatea existenfei valorii relative in genere. Lucrul
acesta poate fi inteles doar dacd se procedeazi la o dife-
rentiere intre cele trei sau patru tipuri de calitafi pre-
zentate de noi aici. Bineinteles, este vorba de o problema
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aparte : care calitdti, neutre din punct de vedere estetic,
st in ce selectie, trebuie sd existe intr-un obiect oarecare
sau sa fie relevate de noi, ca sd dobindeascd o semnifi-
catie esteticd, respectiv o semnificatie artistica, si sd duca
la constituirea unei opere de artd. E o probleméa care {ine
deopotrivd de teoria artei precum si de teoria creatiei
artistice. Mai trebuie sd& mentiondm cd respectiva pro-
blemd a fost rezolvatd cu succes in numeroase cazuri par-
ticulare prin actul de creatie al unor mari artisti, de obi-
cei fira ca acestia sd aiba constiinta limpede a celor pe-
trecute. Dar succesul practic singur nu duce la rezolvarea
problemei nici din punct de vedere teoretic §i nici din
punct 'de vedere notional. Teoria artei, ca si insasi teoria
valorilor estetice, rdmine oarecum in urma creatiei ar-
tistice si intrd in preocuparile noastre doar ca o problema
teoretica.

De aceste distinc{ii teoretice introductive trebuie sa
se {ind seama la examinarea, in continuare, a tabloului
si mai ales a imaginilor reconstruite in el.

Componentele imaginilor pot fi deosebite dupa functia
pe care o indeplinesc, si anume :

a) prezentarea obiectelor reprezentate in tablou,

b) imbogétirea tabloului cu momente estetic wvalo-
roase.

In primul caz este vorba de elemente constructive ale
tabloului, in al doilea de componente ,decorative¥. Une-
ori ambele functii sint indeplinite de aceeasi componenta
a imaginii, dar aceastd situatie nu este obligatorie. Asa
de pilda, o patd de culoare cu o anumitd formi si supra-
fatd poate indeplini prima dintre funciii, a doua sau am-
bele. In primul caz, ea poate reprezenta chipul sau frun-
tea unui béarbat zugrdvit cu ajutorul ei, dar in ce-o
priveste si fie calitativ si formal neutrd valoric. In al
doilea caz, a fost aleasda in asa fel incit poate sd repre-
zinte nu numaj fruntea unui barbat ci, mai mult, datorita
calititii sale, a luminozita{ii si a saturafiei ea creeazd o
patd de culoare de un galben-deschis, cu o suprafatd
determinatd §i drept urmare constituie o calitate estetic
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valoroasd, care, in ansamblul calitdtilor estetic valoroase
ale tabloului, reprezintd un accent, joacd un rol insemnat.
Nu are nici o importantd faptul ca pata este totodata si
un element constructiv al imaginii. In acelasi fel, o pata
intensiv albastrd, reprezentind costumul béarbatului din
fotoliu, poate fi ,frumoasd* datoritd intensitdtii culorii
sale si ca atare detindtoare a unei calitafi estetic valoroase,
iar in plus poate sluji ca moment de contrast cu albul
pur al altei pete, aldturate, realizind un contrast care
poate fi si el in ansamblul tabloului un moment estetic
valoros. Se naste intrebarea dacid aceste doud functii
trebuie neapédrat sa apara impreunad la fiecare element de
culoare al tabloului, sau daca prin petele de culoare poate
fi indeplinitd doar cea de-a doua functie, lipsind aceea
cu rol de reprezentare sau chiar si necesitatea de a par-
ticipa in vreun fel la ea. Este intrebarea de bazd privind
posibilitatea, de principiu, a picturii ,abstracte®. Nu in-
cape nici o indoiald — asa cum am mai subliniat — céa
deseori, ba chiar de obicei, ambele functii sint inde-
plinite de citre aceeasi componentd a tabloului. De ase-
menea, este sigur ¢d prima funciie, cea constructiva, este
uneori indeplinitd — iar in tablourile proaste chiar prea
adesea — fdra realizarea si a celei de-a doua. Oare e posi-
bil contrariul, in primul rind : fard a prejudicia structura
de baza a tabloului, in al doilea rind : fard a introduce in
tablou o tard din punct de vedere estetic ? Voi reveni la
aceastd intrebare, dar mai intii sd continudm cu analiza
imaginilor reconstruite in tablou.

Pentru tablou ca operd de artd picturald este carac-
teristic nu numaj faptul cd pot fi luate in considerare
exclusiv imaginile vizuale sau, cel mult, anumite imagini
care-si au fundamentul in materialul vizual al tabloului,
ci si faptul cd aceste imagini sint reconstruite exclusiv cu
mijloace picturale. Iar mijloacele picturale constau in
aceea cd, printr-un procedeu tehnic sau altul, se produce
pe suprafafa scindurii sau a pinzei pictate o colorare du-
rabild. Aceasta e menitd sd indeplineascd in tabloul care
ia astfel nastere niste sarcini determinate, mai intii s&
reconstruiascd o imagine, in care obiectul ce urmeaza
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sd fie reprezentat in tablou apare intr-o experientd vi-
zuald. Petele de culoare dispuse diferit 5i cu forme diverse
trebuie sa corespundd — in reconstructia imaginii — im-
presiilor vizuale primordiale ale privitorului ; asadar, ele
trebuie sd provoace in privitorul tabloului date aseméi-
ndtoare, intr-o masura, celor care ulterior duc la recon-
struirea unei imagini similare. Reconstructia este, bine-
inteles, intotdeauna doar schematici si nu creeazi decit
ceva asemdndtor cu trairea, receptarea sau constituirea
imaginii prin impresia vizuald primordiald a obiectului
respectiv (s zicem a acelui portret de barbat). In mod
ciudat, in picturd e nevoie tocmai ca asemdnarea sid nu
duca la o copie exacta, deci chiar si in asa-numita picturd
naturalistd sd nu se meargd prea departe. Asemanarea
poate fi obtinutd in diverse tipuri de tablouri cu mijloace
diferite si in moduri diferite. Scopul reconstructiei ima-
ginilor nu se epuizeazi niciodati prin aceea cd obiectul
reprodus de imagine devine cea mai fideld reflectare a
unui obiect real, ci intotdeauna joacd un rol important
si unele motive decorative, sau mai bine zis artistice.
Modalitadtile reconstructiei sau ale constructiei imaginilor
in tablou sint definite in mod esential prin aceste motive
artistice, desi, citd vreme in constructia tabloului se men-
tine accentul pe funcfia (re)prezentarii nu poate exista
o deplind libertate in alegerea modului de reconstruire a
imaginii. Anumite componente ale bazei vizuale a imaginii
reconstruite trebuie s fie dacd nu constante, mécar men-
tinute inlduntrul unei anumite variabilitdti. S& lamurim
problema maij indeaproape.

Unul si acelasi obiect, de pildd un obiect material oa-
recare : copac, masi ori scaun, prezentat cu aceleasi pro-
prietdti vizuale (culoare, lumind) si vdzut din aceeasi di-
rectie poate sd fie redat concret prin imagini reconstruite
in diverse manierel. Nu e vorba despre deosebirile care
intervin in imagini datoritd faptului ca obiectul este re-
dat de la distante variabile sau intr-o lumind diferita.

1 Cu toate cd proprietdtile materiale ale obiectului repre-
zentat restring posibilititile de variatie.
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In asemenea cazuri avem de-a face cu imagini variate
ale aceluiasi obiect. Ne referim insid la schimbarea pe
care o suferd una si aceeasi imagine (mai exact : schema
de imagine), si anume imaginea care infitiseaza concret
acelasi obiect, din aceeasi directie si de la aceeasi distanta
(din acelasi unghi de vedere), cu aceleasi proprietati con-
crete ale obiectului si in aceleasi conditii subiectiv-fizio-
logice de contemplare. In ciuda identitd{ii imaginii, doua
din reconstructiile sale picturale se pot deosebi intre ele
in dublu sens: 1) prin aceea cd aparfin — dupd cum
se spune in fenomenologia reprezentdrilor sensibile — unor
straturi constitutive diferite si ca atare se deosebesc prin
tipul §i gradul de ,rationalitate* al imaginii si 2) prin
mijloace picturale specifice de reconstructie a imagini-
lor 1. Mult mai usor este sd aradtam deosebirile de al doilea
fel. Si cu ele voi incepe : o aceeasi imagine poate fi re-
construitd odata ca ,desen® si a doua oard ca ,pictura“,
in ulei sau acuareald sau in altfel. Aceastd diferent{ia de
,material® este importantad pentru tablou, dacd intr-un
mod vizibil se manifestd o modificare in calitatea si aran-
jamentul petelor de culoare pe suprafata picturii. Nicio-
datd creionul, cidrbunele sau creta nu vor acoperi o supra-
fatd datd asa cum o face uleiul sau acuarela. Din modul
diferit de acoperire a suprafetei unei picturi deriva o cu-
loare de altd consistentd si unitate (ca o calitate aparte)
care, drept urmare trezeste in privitor date emotionale
diferite, in sensul cad suprafetele colorate ale lucrurilor
reprezentate sint prezentate concret in mod diferit si prin
aceasta indicd materialul diferit al acestora si calitatea di-
feritd a suprafetei (netedd sau aspra). Netezimea, asprimea
sau rigiditatea corpurilor reprezentate vizual, sau dimpo-
triva receptate ca atare, tin de acelasi lucru. In functie
de varietatea materialelor folosite la pictat, si suprafata
neteda, vizibild a picturii diferd prin prezenta sau absenfa
unui luciu sau a unor lumini speciale. Si in legdturd cu

1 Adeseori cele doud aspecte se leagd intre ele.
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aceasta se modificd gradul in care subiectul-contemplator
ia cunostintd de existenta si prezenta suprafefei picturii.
Lucru important atit pentru functia reflectarii printr-o
imagine a obiectului reprezentat — care este cu atit mai
izbutitd cu cit suprafata picturii este mai putin vizibila
pentru privitor — cit §i pentru perceperea esteticd a ta-
bloului. Atunci cind suprafata picturii este vizibild, dar
neostentativ, numadrul diverselor componente ale tabloului
este relativ mai mare si prin aceasta manifestarea lor
armonioasd mai complicatd decit atunci cind suprafata
picturii inceteazd sd mai fie vizibila si dispare dintre ele-
mentele perceptive date ale tabloului. Infatisarea diferita
a culorii, care provine din materialul diferit folosit la de-
senare sau la pictat, joacd ea insdsi un rol aparte in con-
stituirea calitdtilor estetic valoroase. Culorile mate sau lu-
cioase, compacte sau difuze conferd tabloului, la recep-
tarea sa, efecte estetice variate. Asadar, chiar daca acestor
trasdturi secundare ale culorii nu s-ar cuveni sd li se
atribuie importanta unor calitati estetic valoroase, ele con-
tin aproape intotdeauna (in funcfie si de alte momente
ale tabloului) o anumitd semnificatie esteticd si prin asta
0 anumitd valoare artistica.

In reconstruirea imaginilor intervine o deosebire si
atunci cind sint create ,unicolor®, cu ajutorul mai multor
tonuri sau ,luminozitdfi“ ale aceleiasi culori (dacid pe un
fond alb, de pildd, avem diverse nuante de culori neutre)
sau, dimpotriva, din mai multe culori cu luminozitate,
calitate si saturatie diferita.

3i In acest caz apar deosebiri In modul de a reprezenta
obiectele in imagini, cit si in efectele decorative legate
de acestea.

S& nu se presupund cd o imagine creatd ,ca un de-
sen“ trebuie eo ipso sd fie tratatd ,liniar* (In sensul lui
Wolfflin) ; dimpotriva, ea poate fi tratata si neliniar, adicd
prin pete de culoare. Dar si caracterul liniar poate varia
din diverse puncte de vedere : dupd modul de trasare a
liniei, in functie de continuitatea sau fragmentarismul
acesteia, dupd grosimea, ondulatiile, intreruperile, indraz-
neala sau evidenta ej timiditate, dupa nelinistea ei tremu-
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rdtoare sau cursivitatea calma, dupi intortocherea direc-
tiilor in care se dezvoltd sau curgerea simultand cu alte
linii. Si caracterul neliniar se poate manifesta in diferite
moduri : fie c4 e vorba de o trasare a liniei diferitd fata
de reconstructia liniard in sensul strict al acestui cuvint,
fie de o evitare mai mult sau mai putin decisd a liniei
si folosirea exclusiva a unor suprafete sau pete, de dimen-
siuni mail mari sau mai mici pind la ,stropi“ etc. Mai sint
posibile si tipuri intermediare intre modul liniar si cel
neliniar. Majoritatea variantelor de reconstruire a ima-
ginii, desi cu unele modificiri, este posibili si in imaginile
wspictate® nu numai in cele desenate.

Diferentele mentionate in modul de reconstruire a ima-
ginilor au, sau cel pufin pot avea, importanti pentru a
lamuri problema cdrui strat constructiv ii apartine ima-
ginea reprodusd cu ajutorul unei ,tehnici“ sau a alteia.
Pentru a oferi un exemplu si a inlesni intelegerea sensului
in care ma refer la diferitele straturi constitutive, sa
comparam niste tablouri ale lui Ingres (de pildd Izvorul)
cu tablouri ale impresionistilor francezi (dar exemplele
pot fi multe altele, ca de pilda tablouri ale lui Rafael sau
Direr de o parte si ale lui Rembrandt de alti parte).

In tablourile lui Ingres, imaginile prezintd obiectele
pe care le reproduc ca pe niste suprafete continui, univoc
determinate ; aceste suprafete sint in asa fel ,pictate¥ in-
cit le vedem, cu fiecare din partile lor plasate univoc, con-
turindu-se limpede in spafiu — in spatiul reprezentat in
tablou. Determinarea univoca prin suprafete continui este
obtinutd aici nu numai prin vizibila continuitate a delimi-
tdrii siluetelor fatd de mediul in care sint plasate nemij-
locit, dar si prin aceea ca inlduntrul siluetelor, suprafetele
orientate in directia privitorului sint acoperite de culori
localizate precis si — dacd ne putem exprima astfel —
omogene §it netede. Suprafata obiectului (de pilda trupul
fetei reprezentat de tablou) este vizibild in sine si anume,
mai Intli prin aceea cd — dacd pozitia privitorului este
cea adecvatd — suprafata picturii nu se mai vede deloc,
in al doilea rind prin faptul cd intre suprafata trupului
reprezentat si privitor — in cuprinsul spafiului repre-
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zentat in tabloul insugi — este vizibild o portiune de
spatiu (aerul dintre obiect §i privitor). Suprafata obiectu-
lui reprezentat — datoritd dispunerii corespunzitoare a
culorilor — apare atit de limpede incit e parcd pipdibila :
incercdm senzatia c& o putem atinge in toate sinuozitatile
si arcuirile ei 1. Ar trebui cercetate mai indeaproape pro-
prietdtile petelor de culoare, vizibile in tablou, si mo-
mentele caracteristice de aplicare a culorii pe suprafata
picturii de care depinde acest fenomen. Pentru moment,
esential rdmine sd ne ldmurim asupra tipului special de
construcfie a imaginii vizuale a obiectului reprezentat in
tablou (mai cu seamd a trupului omenesc, in al cdrui
colorit sim{im — de parcd l-am pipdi — netezimea $i mo-
liciunea), tip diferit de acela, care apare in tablourile
impresioniste de pild&, in cazul reprezentirii unor obiecte
similare, de preferin{d a unui trup de femeie. Nu e vorba
numai de faptul, asupra ciruia s-a atras de mult ateniia
si anume, cd in tablourile impresionistilor, aerul si lumina
se manifestd ca niste factori de sine statatori, care lunecé
pe suprafata obiectelor reprezentate si le acoperd cu pete
schimbatoare, neapartinind culorii proprii obiectului, dar
prin care culoarea parca se strdvede. Mult mai important
este faptul cd imaginea unui trup omenesc reconstruitd
in maniera impresionistd, delimitarea acestuia prin inter-
mediul unor suprafefe continui, univoc determinate si
plasate in spafiu nu este vizibild direct, nefiind in genere
vizibili cu o asemenea exactitate. $i din nou, nu este
vorba numai de o modalitate cu totul diferitd de a deli-
mita silueta corpului respectiv fata de mediul sGu nemij-

1 Dupd cite imi este cunoscut, Wo6lfflin a fost cel dintii care
a atras atentia asupra fenomenelor tactile din tablou (vezi
Kunstgeschichtliche Grundbegriffe). Ulterior, le-a analizat mai
indeaproape H. Friedmann (Welt der Formen, 1930). E vorba
desore electele tactile In ceea ce ne este dat pe cale vizuala.
In studiile feonomenologice despre reprezentirile sensibile, fe-
nomenul a fost remarcat de pe vremea lui W. Schapp. Netezimea
sau asprimea suprafetei poate fi vdzutd. Tocmai asta este re-
construit in tablou in modul amintit mai sus.
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locit (delimitare care in cazul de fatid nici n-ar putea fi
smarcata® printr-o linie continua a conturului fard a se
trece la un tip de imagine radical schimbat !, ci de o anu-
mitd proprietate specificad a imaginii, legatd in mod esen-
tial de tipul ei. Un asemenea contur sau delimitare liniard
precisd nici nu existd in acest tip de imagini. Diferitele
pete de culoare, dispuse unele lingd altele si adeseori
suprapuse, nu se organizeaza in acest caz in doud gru-
pari distincte, dintre care una sd reprezinte corpul res-
pectiv iar cealaltd obiectele inconjurdtoare, delimitate
pregnant. Ci e nevoie, in schimb, din partea privitorului
de un fel de concentrare a multiple pete de culoare ali-
turate intr-o singurd imagine a obiectului dat, si abia ul-
terior devine posibild confruntarea atesteia cu o altd
multitudine de pete de culoare, reunite de asemenea in-
tr-un tot. Subiectul-privitor este necesar pentru con-
struirea unor imagini unitare si omogene — ca factor din
afara tabloului — cédruia i se datoreazd constituirea fe-
nomenului concret al lucrurilor si oamenilor reprezentati.
Dar nici atunci nu se realizeazd ceea ce s-a obtinut in
modul de reconstructie al imaginilor (sd le numim imagini,
pinterpretate ca obiecte“) discutat anterior. In imaginile
simpresioniste*, interiorul suprafetei corpurilor dispuse
in directia privitorului nu este dat intr-un aranjament de
sinuozitdti si curburi interioare si exterioare ale supra-
fetelor finite, clare, vizibile, si stabilite odatd pentru
totdeauna. Suprafata corpului omenesc — dacéd in genere
urmeazd si fie vazutd — se configureazd prin interme-
diul unor pete de culoare aparent nelegate intre ele si
netinind unele de altele. Aceasta abia urmeaza si se con-
stituie datoritd atitudinii corespunzatoare si comporta-
mentului activ al privitorului. In timp ce o multitudine
de date concret sensibile (impuse privitorului prin inter-
mediul petelor de culoare de pe suprafata picturii) este

1 Asupra acestui lucru atrage atentia H. Woliflin, in lucrarea
sa Kiinstgeschichtliche Grundbegriffe, de altminteri in baza altor
exemple.
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perceputd senzorial sau receptatd de catre privitor, acesta
configureazd si concentreazd datele senzoriale in imagini
omogene iar receptarea acestor imagini 1i permite ca — in
ciuda nenumadratelor nuante — si obtind o vedere unitari
a coloritului corpului reprezentat. Nici una din nuantele
culorii percepute sensibil, luate aparte, nu corespunde ca-
litativ exact culorii unitare a corpului reprodus 1. Doar to-
talitatii petelor de culoare, variate calitativ, ii corespunde
coloritul, luminos sau dimpotriva acoperit cu umbre al
trupului prezentat in tablou. Dar nici atunci cind, prin-
tr-o contemplare adecvatd a privitorului si datoriti capaci-
tafii sale de a discerne culoarea trupului omenesc din
fluxul petelor de culoare §i lumind, din alternarea lor
mereu schimbatoare, se ajunge si se constituie obiectul
reprezentat §i s i se precizeze culoarea proprie, in asa fel
incit ea devine vizibild — sau mai degrabd ajunge vizi-
bil obiectul in sine, care se strivede prin multitudinea
de lumini, umbre, culori si asa mai departe, si prin mij-
locirea acestora devine parcd nemijlocit prezent in fata
noastrd — nici chiar atunci acest obiect nu ni se aratd ¢a o
suprafatd unitard, acoperitd de culoare sau delimitatd vi-
zual, cu toate curburile si sinuozitdtile, cu proeminentele
si arcuirile ei, care desparte obiectul propriu-zis de spa-
tiul inconjurdtor (din chiar cuprinsul tabloului), cum se
intimpld in tabloul lui Ingres, analizat mai inainte. Bine-
inteles si aici trupul apare cu forma si infatisarea lui
proprie, dar lipseste delimitarea clara care se manifestd
acolo atit de plastic.

Deosebirea dintre reconstructia impresionistd si cea
obiectuald a imaginii consta in aceea cd, in primul caz, in
tablou sint pictate doar acele pete, culori si lumini care

1 Daci am tdia bucitele pinza pe care este pictat Izvorul
lui Ingres si am privi fiecare bucédtici in parte, am descoperi
fard nici o dificultate sinii, gura, genunchiul fetei etc. pictate
pe unul sau pe altul dintre fragmente. Cu autoportretul lui
Renoir (odinioard proprietatea lui Clemenceau, mai tirziu aflin-
du-se la Luvru), lucrul acesta ar fi cu neputintd. Bucétile de
pinzd ar purta pete de culoare ,fird nici un sens* si fdra nici
o legdturd, din care nu s-ar putea reconstitui nimic.
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-constituie baza senzorial-vizuald a imaginii, prin urmare
in ce-l priveste pe privitor o multitudine de date sen-
zoriale ; pe cind in al doilea caz, imaginea este reconstruita
in calitatile concrete, constituite pe aceastd bazd si care
urmeazd sd revind obiectului corespunzidtor. Dacid privi-
torul se supune solicitdrilor picturii si dacd, asa cum se
intimpld in primul caz, reconstruieste el insusi in cadrul
receptdrii sale o imagine adecvata, atunci obiectul repre-
zentat in tablou i se aratd cu toatd concretetea si in de-
plindtatea calitatilor sale, dar numai cu infatisarea sa
strict vizuald. In al doilea caz in schimb, asadar la Rafael
sau la Ingres, privitorul giseste — dacad ne putem ex-
prima astfel — gata facute imaginile complete in tablou,
si este suficient sa le ,resimta® pentru a ajunge la obiec-
tul reprezentat.

De altminteri este foarte greu de descris pozitiv felul
in care se aratd in mod concret si se delimiteazd in spatiu
un obiect atunci cind e folositd maniera impresionistd
de reprezentare a imaginii obiectelor. Nu poate fi negat
faptul cd — in cazul unei receptiri adecvate si active a
tabloului de cédtre privitor — obiectul reprezentat si care
se iveste concret in fata acestuia este, in ciuda tuturor
rezervelor de mai sus, delimitat de spatiul inconjurator
{(din tablou). Totusi, contururile respectivului obiect si
a suprafetei sale sint intr-atit de fluide — dacd admitem
cd existdi — incit toate sinuozitdtile, proeminentele si
curburile precum si plasarea in cuprinsul spatiului re-
prezentat etc. sint incidrcate cu un fel de potentialitate,
remarcindu-se prin incompletitudine, neliniste, vibratie.
Ceea ce exclude impresia cd am putea apuca sau pipéi
obiectul reprezentat in tablou, cd atingindu-l cu mina,
am putea nimeri exact o suprafatd anume, care se re-
marcd vizual printr-o localizare neprecisi!. Pentru ma-

1 W&lfflin atrage in mod just atentia asupra acestui lucru
(in Kunstgeschichtliche Grundbegriffe), fird si introducd demar-
catia intre straturile tabloului (folositd de noi) si fird sid utilizeze
notiunea de ,imagine“. Nu a putut s-o facd, intrucit nu a luat
deloc in consideratie analizele fenomenologice ale perceptiei ex-
terne, existente In mare mésurd in 1915 (Husserl, Schapp, Hof-
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niera impresionistd de reconstruire a imaginii este esen-
tial faptul cd toate culorile, asternute realiter pe pinza,
furnizeazd numai baza senzoriald a imaginii concrete pe
care o receptam privind obiectul reprezentat. Aceastd
baza il solicitd pe privitor sd completeze datele senzoriale
cu diferite configuratii structurale §i confinutiste (cum
le numesc fenomenologii), asadar il solicitd la constructia
intentionald a imaginii unui strat constitutiv mai inalt.
wsConfiguratiilor continutiste“ 1i se datoreazi, intre altele,
si faptul cd, reunind intr-un singur tot o multitudine de
pete de culoare, privitorul recepteazi nu petele, ci, prin
intermediul lor, culoarea unitard proprie obiectului (cor-
pului) reprezentat, cit si luminile si umbrele care even-
tual 11 acoperd §i de sub care se stridvede. De pilda vedem
atunci rochia alba a unei femei intr-o lumind rosietica,
sau zapada albd acoperitd de umbre albastre, asternute
deasupra si prin reliefurile ei. Nu vedem pur si simplu
rochia ,rosieticd® sau zdpada sinilie, ¢i deslusim — in
procesul vederii insusi — culoarea proprie a trupului
omenesc reprezentat : albul rochiei si lumina sau umbra
coloratd plutind parcd deasupra eil. Distinctia dintre
culoarea proprie obiectului gi iluminarea sa, adicd umbra
si reflexele luminoase care il invaluie, duce la configu-
rarea siluetei spatiale a obiectului dat si simultan la
aparitia unor calitdti apartinind materialelor din care
constau obiectele reprezentate, de pildd ,corporalitatea®
trupului omenesc, netezimea maéatdsoasd a rochiei, trans-
parenta si fluiditatea apei. Totodatd apar configuratii
pur structurale (categoriale), prin intermediul cdrora sint
relevate obiectele reprezentate : momente specifice, in

mann, doamna Conrad-Martius etc.). Aici gasim si cauza pentru
care cercetirile decisive ale lui W&lfflin nu au importanta pe
care ar fi putut s-o aibd dacad s-ar fi bazat pe analiza funda-
mentald a constructiei tabloului.

1 Asadar este gresit si se afirme, cum se intimpld adesea,
cd impresionismul a dovedit absenta totald a culorii ,localizate®,
adicd a culorii proprii obiectelor. Dimpotriva, el a aratat, de
pilda, cum se prezintd lucrurile albe intr-o lumind coloratd si
a fiacut-o in modul sau propriu de reconstruire a imaginilor.
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mod radical lipsite de calitdti, dar usor de identificat
in ceea ce reprezintid. Datoritd lor receptim un obiect
care este detindtorul anumitor proprietdfi sau un proces
in curs (de pildd curgerea apei). In acest fel bazei sen-
zoriale, eterogena si variabild, i se suprapune parcd o
retea complicatd de structuri si calitdfi corelate, care
relevindu-se in imagini — ne ingdduie sd vedem obiec-
tele reprezentatel. Sau altfel spus: o atare completare
a bazei senzoriale ne permite sid percepem concret obiec-
tul reprezentat in tablou. Sintem, intr-o anumitd masura,
scutiti de obligajia indeplinirii acestor operatii subiec-
tive -— foarte asemdnéitoare celor pe care le indeplinim
intr-un mod neintentionat si fird o subliniere a lor con-
stientd, in actul cotidian si normal, al privirii obiectelor
din spatiul real inconjurator — atunci cind contempldm
tablouri de tipul celui al lui Ingres, pe care l-am amin-
tit (si bineinteles trebuie incluse aici tablourile lui Rafael,
Leonardo da Vinci, Diirer, insd nu si cele ale lui Rem-
brandt si mai putin incid ale impresionistilor moderni 2.

Se poate afirma cd tablourile maestrilor amintiti aici
ca aparfinind primului grup ne dispenseaza de comple-
tarea imaginilor, dindu-ne ele insele nu atit si nu numai
fundamentul senzorial al imaginilor cit, pe deasupra, si
acele configuratii structurale si continutiste obiectuale

1 O analizd mai amanuntiti a bazei senzoriale a imaginilor si
a diverselor straturi constitutive ale acestora a avut loc in
ultimele citeva decenii (adeseori sub denumiri diferite) in diverse
tari si in cadrul a diverse grupari filozofice. In Franta, de pild3,
la Bergson (Matiére et Mémoire), in Anglia la B. Russel (Our
Knowledge of the External World), in Germania, in primul rind
la Husserl si discipolii sau colaboratorii sdi (Schapp, Hofmann,
Conrad-Martius, Becker si altii), mai tirziu la Carnap (Logischer
Aufbau der Welt). Cercetdrile fenomenologilor au fost relativ
cele mai adincite si ‘au impulsionat numerosi autori, care dupa
aceea de multe ori au refuzat s-o recunoasci.

2 Deosebirile, pe care le am in vedere aici, nu trebuie iden-
tificate cu diferentierea facutd de Wolfflin intre reprezentarea
sliniard“ si cea .picturald“, desi intr-o misurd sint legate intre
ele. De pildd Van Gogh, riaminind sub puternica influentd a im-
presionismului, este in multe din tablourile sale mai degraba un
LHliniar®.
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care alcdtuiesc, doar corelate cu fenomenul senzorial in--
tr-un anumit grupaj al sdu, imaginea concretd a obiectului
reprezentat. Aceste tablouri sint parcd intr-un grad mai
inalt ,finite® decit operele lui Rembrandt si mai ales.
decit cele ale impresionistilor 1. La impresionigti, obiectul
relevat prin imagine este, cel putin intr-o masurd, doar
potential constituit. Fundamentul senzorial al imaginilor
furnizat de picturd stabileste, dacd putem spune astfel,
doar caile pe care urmeazd si se sdvirseascd definitiva.
constituire a obiectului. Aceastd constituire definitivd o
efectueaza privitorul care, ce-i drept, nu o efectueaza dupa
bunul sdu plac ci la presiunile si conform cu indicatiile-
fundamentului senzorial al imaginilor, totusi o anume-
marjd de libertate ii este ldsatd. Evident este gresitd
presupunerea c¢d, in cazul tablourilor apartinind celui-
lalt tip, privitorului nu i-ar mai ramine nimic de facut,
cd ar putea fi cu totul pasiv, si cd doar receptind ima-
ginile i s-ar releva obiectele reprezentate in tablou. $i
in cazul acelor tablouri este reconstruiti o imagine, ce-i
drept una de un strat constitutiv mult mai inalt, mai
nrationalizat® decit intr-un tablou impresionist, asadar si
aici este necesard colaborarea privitoruluj pentru ca, fo-
losindu-se functia indeplinitd de imagine, s& i se releve
concret obiectul reprezentat in tablou. Dar, folosind o
exprimare metaforicd, drumul pe care-l parcurge privi-
torul — de la receptarea petelor de culoare adecvat
constituite si distribuite pe pinzd si pin&d la aparitia in
tablou a respectivului obiect — este cu mult mai scurt,
iar operatiunile efectuate de privitor sint cu mult mai
simple si mai univoc definite decit in cazul unui tablou

1 Dealtfel nu la toti impresionistii si nu in toate tablourile-
lor. Si ei se deosebesc mult in aceastd privintd, putindu-se stabili,
din acest punct de vedere, numeroase tipuri de impresionism.
Iatd o problema in sine. Pictura impresionistd e folositd aici
doar ca exemplu pentru a marca deosebirea dintre baza sen-
zoriald a obiectelor date si imagine, si nu ca o temd a unor
consideratii separate. Asa ar putea fi comparati pe de-o parte

»bointilistii*, iar dintre portretele poloneze cele de O. Boznafska
si I. Malczewski.
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impresionist. De aceea privitorul este mai pufin liber
aici in timpul contemplirii, decit in cazul altui tip de
tablouri.

Modul de reconstruire a imaginilor cu care avem de-a
face fie la Ingres, fie la Rafael, Da Vinci sau Diirer, da
tablourilor acestora un caracter maj obiectivizat si mai
rationalizat ! decit au tablourile aparfinind impresionis-
tilor. Intrucit deosebirile in modul de reconstruire a ima-
ginilor au repercusiuni asupra tipului de structurare a
lumii reprezentatd concret de tablou. Asa de pildd, in
tablourile impresionistilor, obiectele reprezentate pictu-

1 Unui tablou de acest tip ii corespunde un mod cu totul
diferit de percepere si de intelegere a lumii decit cel care co-
respunde unui tablou impresionist. De aceea desigur, nu este
intimplator faptul cd arta impresionistd a apdrut aproximativ
in acelasi timp cu cercetdrile teoretice privind fundamentarea
datelor senzoriale ale reprezentdrilor sensibile. Dacid concordanta
dintre tipul tabloului si tipul de percepere ar constitui unicul
motiv al diferenteli in modul de a picta, atunci intr-adevar
creatiile artei picturale ar putea fi socotite drept unul dintre
modurile de cunoastere ale realitdtii inconjurdtoare. Iar pictura
ar fi la nivelul cutirei sau cutdrei tehnici de fotografiere a
realitdtii, efectuatd exclusiv cu scopuri documentare. Asta ar in-
semna de asemenea, ci In constructia tabloului joacd un rol doar
momentele constructive, iar momentele estetic valoroase si cali-
tatile estetice ale valorilor, supraetajate acestora, lipsesc cu deséa-
virsire. Or, in realitate, tocmai aceste momente sint cele care
apar In mod necesar in operele de artd picturald, iar deosebirile
discutate mai sus in alegerea tipurilor acestor momente construc-
tive ale tablourilor (mai ales ale imaginilor reconstruite in
tablou) au importan{d pentru constructia tabloului doar prin
rolul de a antrena dupa sine deosebiri esentiale in tipurile de
momente estetic valoroase si de calitdti estetice ale valorilor
prin care introduc anumite valori estetice in opera de artd data.
Pentru a se demonstra acest lucru, in mod individual pentru
fiecare dintre operele picturale de diferite tipuri sau stiluri, ar
trebui ficutd mai intli o analizd a structurii tabloului, ca aceea
pe care md stridduiesc s-o schitez aici, cel putin in liniile ei
generale, iar ulterior si se procedeze la o analizd aménuntita
a tipurilor de calitdti estetic valoroase care se ivesc in tablouri
de stiluri diferite, pentru a descoperi — in sfirsit — trasiturile
caracteristice ale valorilor estetice ce apar in tablouri cu struc-
turd diferitd. Atit istoria artei cit si critica artisticd trebuie si
se sprijine pe teoria artei.
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ral nu constituie wunitdfi despdrtite si strict delimitate
intre ele cum se intimpld in tablourile celorlalti pictori.
Spatiul tridimensional gol (reprezentat in tablou) in carc
se afla niste corpuri pline si compacte, delimitate prin
suprafetele lor, nu ajunge — in tablcurile impresio-
niste — sa fie efectiv reprezentat ca un factor separat
al tabloului. Evident spatiul existd si in ele, dar con-
trastul dintre ceea ce e material si plin si ceea ce ramine
»g0l% nu apare destul de limpede. Spatiul la impresionisti
pare umplut cu aer, lumina ori ceati. El constituie doar
un medium secundar, adeseori mohorit si difuz al fon-
dului — din care obiectele se desprind nedemarcate —
si nu contrasteazd cu acele obiecte stabile, inchise in
sine, care umplu spatiul. Aproape cad s-ar putea spune,
oricit ar parea de paradnxal si de neasteptat, cd spatiul
infatisat in maniera impresionistd este, intr-o anumita
masura, similar cu spatiul imaginar.

Relatiile dintre modul de reprezentare prin inter-
mediul imaginilor (reconstruite intr-un fel sau altul) si
anumite proprietdti ale lumii reprezentate pictural in-
tr-un tablou aratad ca tabloul, ca realizare estetica (artis-
ticd) constituie, In ciuda structurii sale in straturi, un
intreg, inchegat in interior, ba chiar intr-o mai mare
masura decit opera literara.

Amaénuntele pe care le-am discutat privind constructia
celor doud categorii opuse de tablouri poate cd vor aparea
mai limpede dacd le vom opune tablouri de cu totul alt
tip, aparute in cadrul cubismului.

Deosebirea constd maj ales in aceea ca, daca in cele
doua tipuri de tablouri discutate pind acum accentul
cade pe reconstructia imaginii obiectului reprezentat, in
tablourile cubiste dimpotriva, se renuntd intr-o oarecare
mdsurd la reconstruirea imaginilor in favoarea obiectelor
reprezentate. Se incearcd reprezentarea corectd si directd
a structurii interioare a lucrurilor, cu utilizarea minimala
— in acest scop — a imaginilor. Poate ca cineva ar fi
tentat sd remarce cd in cele doud tipuri de tablouri
discutate, lucrurile sint pictate asa cum aratd, pe cind in
tablourile cubiste sint pictate asa cum sint. Desi, intr-
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adevir in acest caz se pune accentul pe cum sint lucru-
rile in structura lor spatiald, cum se dezvaluie de pildd
ca sculpturd, nu este adevarat ci ar fi cu putin{i ,sd
se picteze® lucrurile (trupurile) de-a dreptul, cu pro-
prietatile si structura lor spatiald, fird a se recurge defel
in acest scop la imagini. In sensul strict al cuvintului
lucrul acesta este cu neputintd. Si anume, nu este posibil
a zugravi cu mijloace picturale, dar firi ajutorul ima-
ginilor, obiecte corporale si care ocupd un lac in spatiu.
Posibil este numai: 1) a le picta in asemenea imagini,
incit caracterul ilustrativ al imaginii sd fie cit mai putin
marcat. Prin aceasta imaginile, ca atare, joacd un rol ne-
insemnat in tablou si drept consecintd sint reconstruite
intr-o manierd foarte simplificatd si schematizatd, cu o
sardcire evidentd a contfinutului lor si, totodatd, cu o la
fel de mare sarécire a bazei lor senzoriale ; 2) a alege acele
imagini care, prin continutul lor, dau la iveald nemij-
locit o proprietate corespunzidtoare a corpului reprezen-
tat ; 3) in sfirgit, dintre toate insusirile posibile ale obiec-
telor sint selectate cele care scot in evident{d structura
interioara si in primul rind cea spatiald a corpului. Cu-
bistii au in vedere, in mod special, aceste structuri, con-
structia arhitectonicd, ,scheletul® corpului, desi binein-
teles nu sint omisi cu totul factorii intregului, importanti
pentru picturd ca atare.

Asadar, In timp ce impresionistii pun accentul mai
ales pe bogitia si varietatea datelor nemijlocite ale
culorii, si din aceasti cauzd picteazd de preferintd obi-
ecte care le dau prilejul folosirii unui joc al culorilor
(de pildd unduirile apei), iar prin intermediul diferitelor
artificii se straduiesc si stirneascd impresia nestatorni-
ciei datelor primordiale ale culorii, cubismul incearcd sa
realizeze din aceastd multitudine, varietate si mobilitate
0 abstractiune dusd cit mai departe cu putin{d. Astfel,
din fundamentul senzorial al imaginilor, in tablou se
reconstruieste doar materialul cel mai simplu, uneori re-
dus la o singurid calitate. Aceastd tendint{d se manifesta
in exterior prin pete de culoare relativ mari, spre deo-
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sebire de impresionism care se foloseste de o multitudine
de pete mici si multicolore.

Pe de altd parte, sint preferate acele imagini care
contin in alcdtuirea lor calitafile relativ cele mai inru-
dite cu proprietéatile lucrurilor care urmeazi sa fie repre-
zentate. De pilda, cind se reprezintd un obiect cu o forma
circulard, dintre foarte numeroasele elipse de tot felul
este selectatd imaginea in care apare clar forma de cerc.
In schimb, in pictura impresionistd, ar fi preferatd ima-
ginea care — desi pufin asemdnditoare ca forma cu cercul
(de pilda o elipsa total turtitd) — este din punct de vedere
pictural mult mai de efect si redd mai bine imaginea
cercului receptatd intr-un racursi de perspectivd. De acest
mod de selectare a imaginilor se leagd in cubism ten-
dinta cdtre o modificare speciald a lumii concrete, favo-
rabila dezvaluirii structurii anatomice a lucrurilor. De
alci derivd tendinta de a infatisa trupul omenesc sub
aspectul unor manechine sau ca pe o alcidtuire de corpuri
geometric simple (sfere, cilindri, cuburi). Asemenea alci-
tuiri se compun in vederea obfinerii unor efecte picturale
estetic valoroase. Si cu asta am ajuns la o chestiune
apartinind unui nou grup de probleme, importante cind
se examineazd constructia tabloului, si asupra lui ma voi
opri acum.

§ 6. Momente estetic valoroase ale imaginilor
reconstruite

Asa cum am mai mentionat, in cuprinsul imaginii re-
construite in tablou apar, alituri de momentele a caror
ratiune de a fi si functie constd in primul rind in repre-
zentarea concretd a unui obiect, si momente care sint in
sine estetic valoroase, indiferent dacd joacd sau nu un rol
constructiv in reprezentarea lumii concrete. Acestea sint
strins legate de modalitatea picturald de reconstructie
a imaginii, iar rostul prezentei lor in tablou diferd cu to-
tul de cel al momentelor constructive. Functia lor poate
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consta in simpla prezentd in tablou si ca atare in contri-
butia la imbogatirea numadrului calitatilor estetic valo-
roase, sau ele pot juca si un rol constructiv, antrenind
aparifia altor calitidii estetic valoroase. De aici decurge in
mod obisnuit ivirea unor noi calitdti estetic wvaloroase,
de un ordin mai inalt, de pildd a anumitor armonii si
disarmonii. Mai trebuie s se {ind seama de diversele ti-
puri de ,compozitie* a tabloului; prin ,compozitie® se
pot insd infelege mai multe lucruri, de aceea este indicat
sd consacram citeva cuvinte acestor probleme.

In primul rind trebuie si ne referim la modul de
grupare a obiectelor reprezentate in cuprinsul suprafefei
picturii. Ele pot fi dispuse pe axul orizontal sau pe
cel vertical al tabloului, asezate simetric sau asimetric
in raport cu oricare dintre axe, pot fi raspindite pe toatd
suprafata sau dimpotrivd reunite in anumite ansambluri.
Cauzele gruparii si sensul acesteia pot varia. Ea poate
sd depindad de tema literard a tabloului (vezi marile ta-
blouri istorice ale lui Makart, Matejko sau de pilda ta-
blourile lui Rubens), sau sd tind de problemele structurii
artistice a tabloului. Impresia initiald este totusi cd, vor-
bind de ,,compozit{ia® tabloului, ne referim in primul rind
la stratul lui obiectual. Compozitia e neindoielnic legatad
de acest strat, dacd gruparea obiectelor este efectuatd ex-
clusiv sau macar de preferintd tinind seama de tema lite-
rard. Privitorul cu o sumard pregatire artisticd este de
obicei inclinat sd inteleagd astfel compozitia tabloului,
intrucit in timpul contemplarii el este predispus sd re-
cepteze obiectele reproduse (lucruri si ocameni) drept par-
ticipanti la o situatie literard sau istoricd. De indatd insa
ce ne dim seama cd obiectele reprezentate sint grupate
in tablou din alte motive decit cele tematice, atunci ajun-
gem la concluzia ca cel putin in aceeasi masurd compozi-
tia tabloului priveste si imaginile. Pictorul le grupeazi
intr-un fel si nu in altul pentru ca isi imbraca, de pilda,
personajele in vesminte colorate intr-un fel anume si tine
ca intr-un punct bine determinat al pinzei si apard niste
pete rosii plasate linga altele verzi sau galbene. Acestea
reprezintd pe de-o parte proprietdtile imbracadmintii, ale
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corpului gol sau ale unor unelte folosite de oamenii zu-
graviti in tablou, pe de altd parte alcituiesc baza senzo-
riald a imaginii. Compozitia tabloului, in felul aratat mai
sus, se referd deopotriva la obiectele reprezentate cit si
la imaginile care le infdtiseazi. Asadar, in ambele stra-
turi ale tabloului pot fi gasite cauzele si principiile com-
pozitiei acestuia.

De ,compozitia® tabloului, intr-un sens oarecum
schimbat si largit, se leagd nu numai modul de grupare
al obiectelor respectiv al imaginilor reprezentate aldturat,
ci si modul de distribuire al acestora in spatiul repre-
zentat, respectiv de localizare : undeva in fundal, la ori-
zont, sau mai aproape de privitor sau, in sfirsit, cum spun
privitorii, in prim plan. Spatiul infitisat in tablou este
un spatiu orientat (in sensul folosit de Husserl!) si nu
un spatiu fizic sau pur geometric. Adicd in el se giseste
un ,centru de orientare* (de obicei in partea din fatd a
tabloului), intr-un punct indicat chiar de tablou, de unde
se poate ,,vedea“ spatiul reprezentat, mai bine zis de unde
ar trebui sd se poatd vedea acest spatiu, iar in jurul lui
si in raport cu el sint ,orientate obiectele reprezentate.
Acestea se afld mai aproape sau mai departe, mai la
dreapta sau mai la stinga ,centrului“ si ca atare, in ce
priveste dimensiunile, forma si claritatea, sint supuse le-
gilor perspectivei. Obiectele reprezentate sint grupate in
spatiul orientat in funcfie de compozitia tabloului. In plus,
sint plasate intr-un fel corespunzitor fatd de ,centrul de
orientare“ al tabloului, si in aceasti amplasare consta
compozitia tabloului, in sensul in care o cercetam acum.
Asezarea unui corp in directia privitorilor sau nu, in di-
rectia centrului de orientare sau nu, se poate produce fie
din considerentul temei literare — de pildd persoanele
sint grupate in jurul unei figuri centrale, cdreia i se adre-
seazd — fie pentru cd urmeazid sd joace, datoritd formei

1 Vezi: Husserl, Ideen zu einer reinen Phdnomenologie §
98, si mai tirziu O. Becker, Phdnomenologische Grundlagen der
Euklidischen Geometrie ,Jahrbuch f. Philos. und phénom.
Forsch.“, t. VI, 1923.
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ori a culorii, un rol special in compozifia pur artistica
(esteticd) a tabloului, despre care va fi vorba numaidecit.

Datorita gruparii obiectelor in spatiul reprezentat, sint
grupate in mod corespunzitor si imaginile prin interme-
diul cérora aceste obiecte sint redate, iar gruparea ima-
ginilor tine si ea de compozitia tabloului. In acest caz,
sensul estetic al diferitelor imagini joacd un rol impor-
tant Ih compozitia tabloului. Si anume, calitdtile estetic
valoroase pot apdrea atit in confinutul imaginilor cit si
in determinarea obiectelor date la iveald in tablou.

Un ,acelasi* chip poate sa ni se pard intr-un racursi
(imagine) ,frumos®, in altul neutru sub raport decorativ
si in al treilea chiar urit. Dupd cum intr-o imagine poate
parea ,asemandtor® si ,cunoscut¥, viu si simpatic, iar in
alta strdin, necunoscut, mort si inexpresiv.

Drept urmare in ambele straturi ale tabloului se pot
ivi calitdti estetic valoroase precum si calitdti estetice ale
valorilor. Obrazul unui barbat poate fi ,frumos® sau
dimpotrivd ,urit®. $i calitdfile estetice ale valorilor isi
pot avea fundamentul in calitdtile corespunzitoare ale
imaginilor prin intermediul cdrora sint infdfisate. Iar in
legdturd cu acesta se iveste posibilitatea definirii unei
alte notiuni a ,compozitiei® tabloului.

Intr-unul si acelasi tablou, in ambele lui straturi, se
poate manifesta o multitudine de calitdti estetic valo-
roase, fundamentate in diferite momente neutre din punc-
tul de vedere estetic. Dacd insd tntr-un tablou apar lao-
laltd numeroase calitdti estetic valoroase, acestea, asemeni
tonurilor sau glasurilor dintr-o operd@ muzicala, se pot
imbina armonios intre ele, ducind la aparifia unor noi
calitdti estetic valoroase, sau pot sd nu se armonizeze,
producind disonante, care sint calititi de valoare nega-
tive, aparte, existind pentru sine. Ele pot apdrea separat
unele lingd altele, nelegate intre ele, si fard s& duca la
o sintezd calitativd, sau dimpotrivd unite organic si im-
preunate. In fiecare din aceste cazuri apar calitdti este-
tice ale valorilor, care — dacd se ivesc mai multe in
aceeasi lucrare — din nou se pot afla in diverse relatii
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intre ele, se potlega, imbina siin cele din urma pot cons-
titui o singurd valoare esteticd sau se pot contrazice si
anula, incit pind la urma toate se neutralizeaza reciproc,
luind nastere un tablou lipsit de valoare, desi in respectiva
operd existd numeroase §i variate calitdfi estetic valo-
roase. In fiecare din aceste cazuri, tabloul dobindeste o
altd fizionomie esteticd. In functie de calitdfile estetic
valoroase care apar in el, diferd modul cum e compus,
tabloul avind o altd compozitie. Prin ,compozifie* se in-
{elege acum forma estetic valoroasd a tabloului, care de-
curge dintr-o multitudine de calitdti estetic valoroase, din
dispunerea si distribuirea lor in cadrul tabloului. Cind isi
creeazd tabloul, artistul este preocupat de compozitia va-
loroasd pe care doreste s-0 pund la baza operei sale. Cum
ajunge pictorul la respectiva compozifie este o chestiune
secundard ; dacd si-o imagineaza dinainte, asacum vare-
zulta ea pind la urmd din structura tabloului, sau daci
are viziunea ei pe parcurs, cind anumite calitd{i estetic
valoroase din cuprinsul ei au si fost realizate. Daci
aceastd compozitie valoroasd ajunge intr-adevar sa fie
realizatd In tablou, atunci artistul dobindeste o valoare
esteticd determinatd calitativ : valoarea intregului tablou
si nu numai a anumitor part{i sau momente ale sale.
Compozitia tabloului la care m-am referit mai sus o
numesc compozifie artisticd, si este cea la care tinteste
artistul cind creeazd un tablou sau in general o operd
de artid. Compozitiile discutate anterior — daca au in ve-
dere o operda de arti unitard si semnificativd — trebuie
sa fie executate avind drept linie de conduitd compozifia
artisticd a tabloului. In ansamblul tabloului, care are in
fundamentul sidu componente neutre pe plan estetic, apar
nu numai diverse grupaje de calitdfi estetic valoroase,
ci si roluri diferite, atit ale calitdtilor primordiale cit si
ale grupajelor intregi de asemenea calitdti, in ansamblul
operei de artd care posedd o-valoare sau alta. Artistul
isi faureste opera pentru acest intreg calitativ valoros
si pentru jocul specific care se desfdsoard in interiorul
operei intre calitdtile elementare estetic valoroase si intre
ansamblurile lor. Tabloul care se afld la baza acestui
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intreg calitativ valoros — in sensul unei creafii care se
compune exclusiv dintr-un grupaj de imagini §i de obiecte
reprezentate prin intermediul lor — constituie doar un
mijloc pentru a fiuri acest intreg, valoros calitativ, si
pentru a-1 Infafisa privitorului inzestrat cu o vocafie
speciala.

La formarea unor ansambluri de calitdfi estetic valo-
roase, structurate in manierid proprie, contribuie mai cu
seamd calitdfile estetic valoroase, care apar in imaginile
reconstruite sau construite in tablou. Din acest punct de
vedere, are o importantd deosebitd nu numai alegerea
imaginilor insasi dar si felul in care sint ele reconstruite.
Iar de felul reconstructiei se leagd problema : cum va fi
construit fundamentul sensibil al datelor senzoriale ale
diferitelor imagini in parte. Intrucit, insisi petele de cu-
loare — datoritd calitdtii, luminozitatii, saturatiei precum
si formei — pot fi purtdtoare de calitdti estetic valo-
roase, fiecare in parte pentru sine, sau impreuna cu altele,
alese in mod adecvat. Deoarece existd calitdti ale culori-
lor care sint ,placute“ sau ,stridente* sau ,potolite®. Ele
pot fi ,excitante“, ca unele nuante de rosu intens sau
n,calmante® ca albastrul azuriu. Pot fi ,stinse“ sau ,tari“,
,mate“ sau ,luminoase®. Existd culori ,curate* si ,mur-
dare“, ,pline¥ si ,spaldcite®, adinci¥, ,intense® si ,nede-
finite“, toate acestea fiind definiri concrete ale calitdfilor
de culoare insdsi, care sint estetic valoroase, sau cel putin
pot fi estetic valoroase dacd apar impreund cu alte cali-
tati de culoare cu care — cum se spune de obicei — se
armonizeazd sau contrasteazd sau creeazd un acordde cu-
loare. De pild3, negrul intens al unei fotografii bune si
in contrast cu el albul pur si stralucitor, rosul florilor de
mac sau auriul deschis al pdrului blond — iatd niste
exemple in care apar calitdfi cu valoare esteticd si care
astfel pot fi receptate. Apoi existd calitd}i care ifi sar In
ochi numaidecit in acorduri constituite din mai multe
culori, atit de specifice, incit cu greu le putem denumi.
Ele apar mai cu seamd in tablourile marilor maestri pe
care-i numim mari coloristi. Existd pictori care aproape
pe aceeasi temd obiectuald, jucind in pictura lor un rol
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cu totul modest, de simplu prilej, ni se adreseazi in sim-
fonii intregi de acorduri de culoare, de multe ori, in mo-
duri diferite si in diferite ,tonalitati* sau — dupi pre-
ferintd — ,game“. Asemenea acorduri de culoare sint
toate determinate calitativ, iar calitdtile lor inceteazi de
a mai fi niste simple culori, cu toate cd isi au fundamen-
tul in culori. Ele pot fi uneori neutre din punct de vedere
estetic, dar pot sd aib3d o valoare estetici, in functie de
felul acordului sau de culorile pe care se bazeaza. Cu
aceasta calificare de-abia dacd pot fi definite notional si
de fapt doar intr-o operd de artd pot fi descoperite in
concreto si desprinse cu intreaga lor specificitate. Nu
numai culorile joacd in asemenea cazuri un rol, intrucit
orice culoare se poate ivi in concreto doar cu o anumiti
forma si cu o anumiti intindere. Formele petelor de cu-
loare si compozitia lor colaboreazd cu momente proprii
la calificarea acelor acorduri.

Dar, asa cum am mai amintit, pe fundamentul datelor
senzoriale materiale se construieste o retea de interpre-
tari, Auffassungen (in limbajul lui Husserl), asadar de
calitdti Implinite ori mai mult sau mai putin implinite,
care, impreund cu baza senzoriald, creeazd imaginea con-
cretd a unui obiect sau a unei insusiri concrete a aces-
tuia. Continutul imaginii, constituit din aceste configu-
ratii, respectiv calitd{i, este receptat de subiectul-contem-
plator si utilizat in funcfia sa de a reprezenta obiectele.
Iar printre componentele acestui continut existd — din
nou — unele calitd{i neutre estetic si altele care sint
estetic valoroase sau pot sd devind astfel. Printre acestea
se remarcd un grup de calitdti cu un rol esential privind
valoarea esteticd a tabloului, pentru care denumirea cea
mai potrivitd ar fi — momente ,decorative®. M& refer
la anumite efecte speciale, care pot fi ob{inute in moduri
diferite, mai ales cu ajutorul asa-numitelor racursiuri de
perspectivd, care se ivesc In imaginile obiectelor repre-
zentate. Atit in picturd cit §i in fotografia artistica s-au
depus strdduinte de a se reproduce obiectul printr-o
imagine bogati in asemenea efecte decorative, care se
obtin fie printr-un joc special de umbre si lumini, fie
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prin deformdiri ale figurilor determinate de perspectiva.
Ele sint decorative in sensul cd imbogéatesc obiectul dat
sau ansamblul de obiecte cu o anumitd calitate estetic
valoroasd, cd il ,decoreazd“ sau impodobesc. Iar ceea ce
caracterizeazid imaginile, in virtutea acestor momente de-
corative, sint tocmai obiectele pe care aceste imagini le
infajiseaza. Calitdtile estetic valoroase care apar in baza
senzoriald a imaginii cit §i momentele ,decorative® la
care ne-am referit mai sus se combind si se leagi, atit
intre ele precum s§i cu calitdfile estetic valoroase ale
obiectelor, intr-un singur tot de calitd}i estetic valoroase
care constituie valoarea estetici a operei. In conformi-
tate cu cele afirmate pind acum, aceastd valoare estetica
este ea insdsi determinatd calitativ si este rdspunzitoare
— ca sa zicem asa — pentru faptul cd marile opere de
artd se deosebesc intre ele calitativ in ce priveste valoarea
lor, si anume chiar si atunci cind categoria valorii
este in fond aceeasi. Asa de pildd, operele mari ale lui
Rembrandt sint in alt sens frumoase decit operele lui
Rafael sau Da Vinci, si aproape cd nu se poate afirma
cd una dintre acestea ar fi mai valoroasd decit alta, ca
de pilda Autoportretul lui Rembrandt (din galeria New
Yorkezd ,Frick®) ar fi mai ,frumos“ decit Mona Lisa lui
Leonardo da Vinci, ceea ce decurge tocmai din esenta
calitativa a valorilor estetice. Toate cele afirmate mai
sus, pe aceastd temd, trebuie considerate doar drept o
schifd sau un enunt care ar putea fi demonstrat abia pe
baza unor analize a calitatilor estetic valoroase si a cali-
tatilor valorilor pe care le indicd, folosind ca exemple
mari opere de arta.

§ 7. Momente estetic valoroase in stratul
obiectelor reprezentate

Daci ne indreptdm atentia cétre stratul obiectelor re-
prezentate si cdtre stratul situatiilor concrete, infajisate
cu mijloace picturale, ni s-ar putea parea pentru inceput,
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cd respectivele obiecte si situatii sint neutre din punct
de vedere estetic. Aceastd opinie a fost nu o datd expri-
matd ! prin aser{iunea cid numai asa-numita ,formi“ a
operei picturale este valoroasa si ca in schimb ,conti-
nutul* este din punct de vedere estetic neutru. Trecind
peste faptul cd respectivele concepte de ,forma% si ,con-
finut* sint cu totul diferite la diferiti autori si nu indea-
juns de clarificate ?, aceastd opinie se dovedeste falsa
dacd este raportatd la componentele tabloului. Binein-
teles, daca ne-am referi la lucruri materiale reale, luate
exact in felul In care ele existd in si pentru sine (ca
de pildd ploaia radioactivd), fard alte determinari cali-
tative, care par sd le fie atribute in cadrul experientei
umane senzoriale, atunci s-ar putea poate face afirmatia
cd in simpla lor existentd si infdtisare sint total neutre
estetic. Dar obiectele reprezentate in tablou (lucruri, oa-
meni, Intimplari, procese) nu sint obiecte reale (fizice)
de acest fel, ci ,lucruri® care apar in imagini reconstruite
pictural si sint inzestrate cu diferite insusiri concrete,
mai ales wvizuale, ce ni se par reale, dar nu ar putea
niciodatd sid devind reale3. In cel mai bun caz pot fi
reproduceri partiale si niciodata exacte ale unor obiecte
~reale¥, adicid date noud prin experient{d ca reale, si care
in experienta noastrd apar cu toate inzestrarile lor ,sen-
sibile*. Ca atare se impune o intrebare, cu totul noud
si indispensabila fatd de afirmatia privitoare la carac-
terul neutru estetic al obiectelor reale fizice, si anume :
dacd si in ce sens, obiectele reprezentate in tablou sint
cu adevarat neutre pe plan estetic. Abordind aceastd
ultimd problemd, se cere inlaturati confuzia, care se

1 Pe aceastd pozitie se afli, de pilda, cunoscutul estetician
francez Charles Lalo (vezi Esthétique, Paris, 1925).

2 M-am ocupat de multiplele lor sensuri in Cap. I din vol. II
al lucrdrii Spor o istnienie S$wiata (,Disputd despre existenta
lumii*), iar cu aplicare la operele de artd, in articolul Zagadnienie
formy i tre§ci w dziele literackim (,Problema formei si a conti-
nutului in opera literard®), ,Zycie literackie®, 1937.

3 Cum si in ce sens ele existd, in genere, e o problemd asu-
pra cireia vom reveni.
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comite adeseori, din vremea lui Kant incoace, intre ,fe-
nomen® — fie ca modalitate In care un obiect ii este dat
subiectului-contemplator printr-o multitudine de imagini,
fie ca modalitate de reprezentare concretd a sa in arti,
mai ales In picturd — si obiectul fenomenal, material,
cel care apare in imagini. Obiectul care ne este dat in
mod direct si fenomenal — de pildd Biserica Madeleine
(din Paris) vdzutid de mine — are, corespunzitor cu
sensul perceptiilor prin care ne este dati, ,propriile¥ ei
insusiri si caracteristici date concret, de pildd: o forma
dreptunghiulard, o colonadi care inconjoard cladirea, o
culoare intunecata si asa mai departe. Cu aceste pro-
prietati ca determindri ale sale, respectivul monument ni
se dezvaluie ca un dat experimental, indiferent dacad
consideratiile ulterioare ale teoriei cunoasterii sau ale
vreunei alte stiinte (de pildd a psihofiziologiei sau a
fizicii) le confirmd sau dimpotrivd, considerd calificarile
senzoriale ale obiectelorr date noua prin experienta ca
fiind fenomene subiective, care nu apar{in obiectelor re-
ale, asa cum sint ele In sine. Dar chiar daca aceastd opinie
ar fi adevdratd, proprietatile concrete ale obiectului pe
care-l percepem sint — asa cum am afirmat mai ina-
inte — cu totul diferite fatd de multitudinea imagini-
lor concrete care apar si dispar, date ca trairi, si fata
de baza senzoriald a acestora. O bild rosie, omogena
este — in plind lumind ,alba%* — omogen rosie (adica
o culoare rosie de aceeasi nuanfd, intensitate si saturatie
acopera intreaga suprafatd a bilei, datd noua perceptiv).
In schimb, continutul imaginilor corespunzitoare, prin
a céror receptare percepem bila omogen coloratd, indica
o foarte mare diversitate calitativd a bazei datelor sen-
zoriale privind culoarea. Pe drept sau pe nedrept, pro-
prietatile concrete si fenomenale ale obiectului pe care-l
percepem ne sint date ca aparf{inind lui insusi si ca exis-
tind independent de caracterul intimpldtor al reprezen-
tdrii sensibile. In schimb, imaginile le receptdm drept un
eveniment pe care-l trdim numai noi, care aparfine con-
tinutului trairii subiectului-contemplator si care, in sfir-
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sit, este anulat odatd cu trdirea care l-a provocat. Asadar,
trebuie neapidrat si le deosebim una de alta, indife-
rent de felul de existen{d atribuit pind la urma obiec-
tului perceput si proprietatilor sale concrete. Dacd lu-
crurile stau astfel, este neadevirat cd toate obiectele
date noua in mod direct si concret — fie prin repre-
zentdri fie printr-un ,tablou® — ar fi neutre in ce
priveste valoarea lor esteticd. Intr-adevéar, printre obiec-
tele (lucrurile) date concret, unele sint urite iar altele
frumoase, unele slute, scirboase, iar altele pline de gratie,
de farmec etc. Maj existd apoi diverse tipuri sau vari-
ante de frumusete, mai ales atunci cind trecem de la
lucruri la opere de artd. In alt fel este frumos un tem-
plu grec, doric sd zicem, si in alt fel o straveche cate-
drald goticd, si iardsi cu totul intr-alt fel asa-numitul
peisaj ,romantic®. Intr-alt fel e frumoasid Venus din
Millo decit Afrodita din Cnidos. Cu toate cd momentele
care constituie valoarea estetici a unei opere de artd
pot sd nu fie intotdeauna sesizate de noi si cu toate c4,
sesizindu-le, sintem supusi la diverse greseli sau amagiri,
ele nu sint ,aprecieri“ arbitrare sau ,iluzii% ci con-
stituie fenomene concrete, fundamentate prin momente
de un fel special. Baza lor se afld intr-o diversitate de
calitafi estetic valoroase, asupra carora am mai staruit
aici, si care in majoritate sint determinari ale unor obi-
ecte reprezentate, dar se manifestd si in continutul ima-
ginilor. Aici trebuie s& ne mulfumim numai cu citeva
eremple de calitdti estetic valoroase ale unor obiecte,
calitdfi puse in evidentd de tablou. Asa, de pilda, se cere
mentionat comicul ; la fel stau lucrurile cu ,grotescul®
sau cu unul din adversativele sale ca ,seriosul¥. Se poate
vorbi despre ,banalitate* sau ,subtilitate®, despre ceea
ce se prezintd ,vulgar“ ,grosolan¥, in opozitie cu ,rafi-
namentul®, ,nobletea®, ,finetea® si ,implinirea* unui lu-
cru. Toate aceste momente sint In primul rind determi-
nari ale unor obiecte, ale unor situatii concrete, sau ale
unor stiri ale acestora; in al doilea rind, sint in sine
ceva calitativ si nu ,formal% (structural). Mai exista
apoi momente estetic valoroase ale structurilor obiectu-
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ale insdsi, ca de pildd caracterul confuz sau dimpotriva
transparenta si claritatea unei anumite structuri, com-
plexitatea sau simplitatea ei, respectiva structurd putind
avea o anumitd ,usurin{ad® si gratie, sau dimpotriva sa
fie ,grecaie®; ritmicd sau neritmicd (mai generalizat :
nemuzicala), dinamicd sau staticd si echilibrati si asa
mai departe. Aceste momente estetic valoroase ale unor
structuri (forme Intr-un sens special) sint chiar ele in-
sele ceva absolut calitativ. In sfirsit, aici intervin asa-
numitele (de mine) ,calitdti metafizice¥, pe care le-am
descris in altid parte! si care se ivesc pe baza unei situ-
atii concrete, mai ales pe baza unor probleme umane sau
care apar in relatiile dintre oameni. Este vorba de mo-
mente calitative ca de pilda : indltator, tragic, amenin-
tator, zguduitor, misterios sau de neinteles, demonismul
unei actiuni sau al unei perscane, sfintenia sau contra-
riul ei : pacatosenia, caracterul extatic al celei mai inalte
admiratii sau tdcerea celei mai adinci tihne ete. Cali-
tatile de acest fel nu sint pur si simplu niste proprietati
speciale ale unor obiecte (lucruri), nici trasaturi ale
cutdror sau cutdror stiri psihice, ci mai degrabd alca-
tuiesc o atmosferd specificd, de un anume fel, care in-
valuie intimpldri ori situatii umane sau -— supraumane :
sint calitd}i care parcd impresoard oameni si lucruri
aflati intr-o situatie datd sau intr-o faza anumita a ceea
ce intreprind, le pdtrund si strdlumineazd dindu-le un
farmec straniu. Farmecul care le e comun (si se mani-
festd in multiple variante calitative si intensitdti) ne in-
cintd mai ales atunci cind, datoritd anumitor impreju-
rdri speciale avem posibilitatea de a recepta aceste ca-
litdti metafizice de la o anumita distant{d, parcd mai ate-
nuate decit se manifestd in realitate, in viata cotidiana.
Lucrul acesta se intimpla indeosebi in cazul operelor de
artd ale caror calitdt{i metafizice ni se descoperd; far-
mecul pe care-l1 contin ne solicitd si ne atrage intr-un
mod specific si totodatd potoleste parcid in noji o foame
sau o nostalgie pe care o nutrim fatd de calititile meta-

1 Vezi cartea mea despre opera de artd literard § 46 si 49.
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fizice (indiferent dacd pe plan teoretic avem péreri me-
tafizice, spiritualiste sau materialiste). Un materialist sau
un pozitivist, in planul teoriei filozofice, se lasa in ace-
lasi fel emotionat de calitdtile metafizice ale operei de
artd ca un metafiziclan sau spiritualist pur. Cel mult
poate avea o preferintd speciald pentru anumite calitati
metafizice pe care le sesizeazd In naturd sau in arta.
Intreaga problema a existentei sau a inexistentei aces-
tui fel de calitdti nu are nimic comun cu controversele
purtate in cadrul metafizicii sau in lupta impotriva me-
tafizicii. Pentru noi, in acest punct al demonstratiei
noastre, este important si semnificativ numai faptul ca
respectivele calitati metafizice In primul rind constituie
intr-o operd de artd o componentd estetic importanta
(si poate cea mai activd), in al doilea rind ca ele se
manifestd in orice tip de operd de artd, fie cd este o
creatie literard, o opera muzicalda sau o opera de arta
plasticd : picturd, sculptura sau arhitectura.

Cu aceasta a fost rezolvatd incd o problemd care se
putea pune privitor la operele de arta picturald si anume :
daca respectivele calitdti metafizice se ivesc numai in
tablourile cu tema literard sau si in alte tipuri de ta-
blouri, de pildd portrete sau tablouri ,pure¥, reprezen-
tind cutare sau cutare obiect, sau in sfirsit in tablouri
de artd ,abstractd“. Neindoios, calitdfile metafizice au
mai multe posibilitdti de manifestare in tablourile cu
temd literard, unde li se deschide in fa{d un cimp intreg
de intimplari si conflicte umane. Dar asa cum acest fel
de calitati se manifestd in naturd, in cadrul unor obiecte
sau intimplari extraumane, tot astfel ele se ivesc si in
opere de picturd nu numaij lipsite de o tem3 literard, dar
care nu contin nici macar vreo componentd a psihicului
uman (care apare de pildd in portretl) ci sint asa nu-
mite naturi moarte sau tablouri abstracte 2.

! Drept exemplu pot servi unele portrete de Rembrandt sau
Mona Lisa a lui Da Vinci.

2 Un exemplu de tablouri care contin eminamente calitdfi
metafizice sint tablourile lui Van Gogh.
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In acelasi fel se rezolvd si strivechea disputd dintre
asa numitii formalisti si adversarii lor. Dacd, asadar, prin
ycontinut® vom intelege obiectele reprezentate in tablou,
si in special tema sa literard, iar prin ,formad“ modul
de reprezentare al acestor obiecte in imagini, putem
spune cd momentele estetic valoroase se manifesta atit
in ceea ce se infelege prin con{inut cit si in ceea ce se
intelege prin formd, prin urmare atit in stratul obiec-
telor reprezentate cit si in stratul imaginilor, dar, tot-
odatd este neadevirat ca tot ce apare in ,continut sau
totul din ,formd%“ este valoros estetic. Si disputa se
incheie far3 victoria vreuneia dintre parti. In cadrul asa-
numitului ,continut® cit si in cadrul asa-numitej ,forme¢
apar atit momente estetic neutre cit si calitdfi estetic va-
loroase si sint necesare cercetdri speciale pentru ca aces-
tea din urma s fie descoperite in ambii factori ai operei
de arta.

Nici atunci cind prin ,,form&“ si ,continut“ infelegem
cu totul altceva, disputa nu se incheie in favoarea vreu-
neia dintre part{i. Am afirmat mai sus cd printre calita-
tile estetic valoroase se afld momente estetic valoroase
ale structurilor. Adesea se intelege prin ,forma% sau
altfel spus prin ,structura® unui obiect anumit, totali-
tatea (sau, cel putin o parte) a relajiilor care intervin
intre componentele unui intreg, iar prin ,materie¢ sau
continut, totalitatea acestor componente. Relatiile se ex-
primd prin anumite trdsdturi care caracterizeaza intre-
gul construit intr-un anume fel, adicd avind o anumita
yforma“, Printre ele unele sint estetic neutre iar altele
estetic valoroase. Dacd, spre pilda, afirmam c& un tablou
oarecare are o mare simetrie in dispunerea petelor de
culoare, aceastd trdsaturd este sau poate sd fie estetic
valoroasd, ea decurge din anumite relatii spatiale intre
petele de culoare datoritd carora tabloul este ,construit
simetric®. Pot exista foarte multe relatii de acest tip
(de pildd distanta petelor de culoare fatd de axul sime-
triei), dar ele singure sint estetic neutre si doar sime-
tria ca o proprietate decurgind din ele este sau poate fi
estetic valoroasid. Tot astfel, dacd afirmdm cd& o operad
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de artd, un tablou de exemplu, este neunitar, ne referim
la o calitate artisticdi cu o valoare negativd; lipsa de
unitate este insa o calitate derivatd, care provine din
numeroase si felurite componente, nelegate intre ele,
deci din relatiile ce decurg din calificarea acestor com-
ponente. Relatiile in sine, de pildd contrastele mari in
calitatea culorilor sau in forma petelor de culoare din
tablou, sint estetic neutre, dar au o anumiti valoare
esteticd prin aceea cd ele introduc in tablou o calitate
cu o valoare negativd. Cu acest sens nou putem deter-
mina unele calitdti ,formale“, care sint sau pot fi estetic
valoroase ca : simetria sau lipsa de simetrie, unitatea sau
lipsa de unitate, armonia sau lipsa de armonie, eleganta
sau neelegantd, precum si calitdfile derivate din acestea :
luminozitate si lipsd de luminozitate, confuzie si multe
altele pomenite anterior. Toate au la baza diverse calitati
~formale¥, estetic neutre in sine. Trebuie deci acceptata
ideea cd in asa-numita ,forma* a unei opere de arta
poate fi continutd valoarea sa esteticd, dar in nici un
caz nu sint valoroase estetic toate momentele sale for-
male. La fel se prezintd situatia in ce priveste ,materia
(continutul) operei de artd (a tabloului), daca prin aceasta
se intelege totalitatea componentelor sale. Dacid de pilda
drept una din componente luim imaginea unui obiect
reprezentat in tablou, aceasta poate (dar nu trebuie nea-
pdrat) sid contind in sinea ei o calitate estetic valoroasid
si ca atare contribuie la valoarea esteticd de ansamblu a
tabloului. La fel se petrec lucrurile in ce priveste obiec-
tele reprezentate in tablou. Desigur nu mai e cazul sa
o demonstrdm, neindoios ramine insa faptul cd acele com-
ponente ale tabloului care indeplinesc un rol exclusiv
constitutiv, fie cd se manifesti in stratul imaginilor fie
in cel al obiectelor reprezentate, sint in sine neutre este-
tic. Daca insd noile elemente componente pe care acestea
le introduc in tablou au printre celelalte calitdfi ale
lor si calitafi estetic valoroase, atunci aceste componente
strict constructive ale tabloului capdtd o semnificatie
estetica.
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Ne-am mai referit mai sus la faptul cd pictorul poate
sd reprezinte in tablourile sale obiecte (lucruri sau oa-
meni), care se remarcd prin diverse ,deformari¢ sau
abateri evidente fa{d de lucrurile din naturd date noua
prin experienta cotidiand. Aceastd posibilitate determina
pictorul sa atribuie obiectelor reprezentate concret in ta-
blou momente estetic valoroase care nu se manifesta de
obicei in lucrurile date noud direct in cadrul naturii.
Problema ramine legata de doua tendinte contrarii care
s-au ivit in istoria artei europene. In picturd, ca artd
figurativa, una din tendinte constd in straduinta ca obi-
ectele reprezentate in tablou si reflecte ! — cit mai fidel
cu putinid — obiectele din naturd. Reproducerea fideld
in opera de artd a ceea ce exista in naturd, deci in afara
artei, este admis drept un ideal : i se conferd nu numai
rangul de cea mai inaltd valoare a operei de arti, dar
este socotitd a fi conditia indispensabild a valorii. Este
lozinca asa-numitului ,,naturalism® sau ,realism® in arta.
Adeptii acestei teorii insd nu se intreabd in ce masura
respectivul postulat ar putea fi indeplinit si nici daca
reproducerea fideld a obiectelor reale poate constitui o
conditie artisticd (esteticd) suficientd pentru valoarea
tabloului (operd de artd figurativd). Ambele ipoteze par
cel putin discutabile. Existid apoi o tendintd contrara, care
sustine ca reproducerea naturii in artd nu numai cd nu
este un factor indispensabil pentru valoarea estetica a ta-
bloului, ¢i cd dimpotriva, introducerea unor abateri sau
cum se spune ,deformdiri® constituie condifia necesara
constituirii calititilor estetic valoroase, mai cu seamd daca
e vorba de calitdti care In naturd nu apar. Este vorba de-
spre diverse tipuri de ,stilizare®, despre anumite ,forme*
preluate din naturd (de pildd de flori), folosite cu scopul
de a da unui obiect oarecare o infatisare noud si diverse
calitdti estetic valoroase, legate intre ele si constituind
un tot armonios. Este o unitate de un fel deosebit, dife-
ritd de unitatea pur formald proprie oricarui obiect (daca

1 De multe ori se vorbeste chiar despre imitarea obiectelor
reale.
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ea existd cumva), o unitate calitativd, care se bazeaza pe
ivirea in obiect a unei calitdti apartinind formei, ce-si
pune amprenta asupra obiectului in intregimea lui si tot-
odatd coreleazd o multitudine de calitd{i — apartinind
obiectului, similare si legate ierarhic intre ele — calitati
care nu numai cd se strdvad in tot tabloul dar si colabo-
reazd cu calitatea de ordin superiorl. Daci stilizarea are
loc in raport cu un obiect a cérui structurd generald si
ale cdrui Insusiri calitative primordiale (in naturd) nu au
nici un fel de stil, de pildad in raport cu corpul uman,
atunci diversele lui parti trebuie sa fie In asa fel configu-
rate incit, pe de o parte, sd-si pastreze insusirile de bazéd
proprii, iar pe de alta sd sufere o oarecare modificare,
prin care aceste parti s se arate nu atit inrudite intre
ele cit avind o similitudine caracteristicd datoritd unei
calitdti unice, care-si pune amprenta asupra intregului.

Am comite totusi o greseald dacd am trata prea rigu-
ros postulatul acestei inrudiri sau similitudini a péartilor
configurate in functie de un anumit ,stil¢. Intrucit, si
in ceea ce denumim ,grotesc* sint posibile diferite stiluri.
Iar ,grotesc¥, intr-o operd de artd, nu existd fdrd o anu-
mitd disarmonie, fard o divergentd intenfionatd a calita-
tilor, a partilor obiectului (eventual a situatiilor), fard o
disproportie sau un contrast aparent neasteptat, dar care
atrage atentia. Dacd totusi tocmai in cadrul grotescului
posibilitatile stilizarii sint relativ mari, faptul trebuie in-
terpretat in sensul cd, in ciuda disarmoniei si a unei pa-
radoxale asambldri a calitdtilor, unitatea armonioasd bi-
ruie multitudinea pdartilor divergente si fdureste inter-
dependenta lor si a determindrilor calitative ale acestora.

In acele momente care constituie specificul unui stil
anumit, arta (si ‘'mai ales pictura) trece dincolo de ceea ce
ne este dat In experienta cotidian& si devine — in sensul
strict al acestui cuvint — creatoare in raport cu natura.
Fiecare epocd artisticd de seama si fiecare pictor de seama
creeazé in operd ,stilul* sau propriu, care se exprimd in

1 Vezi : Disputd despre existenta lumii, vol. II, p. 59 si urm.
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obiectele reprezentate in tablou, dar si in imagini precum
si, in sfirsit, in Intreaga compozitie artistici a operei de
artd date. Bineinteles ca existd numeroase aminunte se-
cundare care fac s se deosebeascd doud stiluri diferite.
Dar fiecare stil adevarat se caracterizeazd printr-o cali-
tate constitutivd anume, apartinind lucrérii ca intreg si
care isi pune amprenta asupra tuturor operelor de ace-
lasi stil, oricit de mari ar fi diferentele intre ele; in
schimb lucrdri diferite ca stil — in ciuda tuturor posibi-
lelor aseméanari secundare — sint marcate ca fiind deose-
bite datoritd aceleiasi calitdti. Calitatea specifica, aceea
care marcheazad un stil anume, poate fi surprinsa concret,
receptatd, dar nu poate fi descompusd in elemente cu
ajutorul analizei notionale. E posibil, in schimb, a su-
pune analizei proprietdtile obiectelor si ale pdartilor lor
componente si a stabili care momente calitative constituie
fundamentul si condifioneazd aparitia in obiect (eventual
in tabloul intreg) a acelei calitdfi specifice, pecete a res-
pectivului stil, ceea ce nu ne spune decit prea putin sau
mai nimic despre respectiva calitate. Aici apar numeroase
probleme, a cidror aprofundare ne-ar permite sd lamurim
esenta a numeroase stiluril. Se poate pune intrebarea ce
anume dintr-un tablou poartd pecetea caracteristicd a
unui stil ; sd fie obiectul reprezentat, sau imaginile, sau
modalitatea de a le reconstrui sau, in sfirgit, ansamblul
tabloului cu toate straturile si partile lui? Ar fi o im-
prudentd sd incercdm o rezolvare in general, intrucit, este
posibil ca stilul insusi sd decida ce anume din tablou sa-i
fie subordonat. In felul acesta s-ar pdrea ci toate posi-
bilitatile sint deschise si ci doar studiul unor opere apar-
tinind diverselor stiluri ar putea l&muri problema. In
orice caz stilul, respectiv pecetea lui calitativa, este ceva
estetic valoros in sine si tocmai datoritd acestei walori
estetice, resimfitd nemijlocit, sint create adeseori zeci de
ani in sir opere intr-un stil anume. Amprenta calitativa

1 Stabilirea unui asemenea ansamblu de calitdti, fundament
al calitdtii care pecetluieste un stil anumit, si-a propus probabil
W6liflin in raport cu Renasterea si barocul.
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a stilului nu exclude dealtminteri faptul ¢4, la un mo-
ment dat, toatd lumea ,se saturd® de operele create in-
tr-un anumit stil si nu-i mai suportd valoarea estetica
pozitiva, recunoscutd pind atunci, si ca atare o vreme
sint create si recunoscute opere cu un caracter stilistic
total diferit.

Deasemenea, nu incape nici o indoiald cd i obiectele
reprezentate concret in tablou contin calitdti estetic va-
loroase si momente estetice ale valorilor si este neadevirat
cd acest fel de calitati ar apdrea exclusiv in imaginea re-
flectind cutare sau cutare tip constitutiv, sau in datele
senzoriale pe baza cdrora aceasta se intemeiazi. Ambele
serii sau grupaje estetice §i in primul rind de momente
estetice ale valorilor cit si de calitéfi estetic valoroase se
coproduc in orice tablou si rdmin corelate in imbinéari di-
ferite, ducind la aparitia de fenomene secundare diferite,
la momente calitative estetice, armonioase etc. Tocmai
existenta in tablou a unor asemenea grupaje de calitdti
estetic valoroase si a unor calitdti care-i fauresc valoarea
esteticd, face ca tabloul, in calitate de operd de arté, res-
pectiv concretizarea! lui, sa aibd un caracter polifonic
analog cu opera de artd literard, desi in tablou polifonia
nu este niciodatad la fel de complexa ca In opera literara.
Sa nu se uite nici faptul cad in tablourile cu o tema lite-
rard, aceastd polifonie este cu mult mai bogatd decit in
cele care reprezintd, de pilda ,o0 naturd moartd®, intrucit
prezenta stratului de situatii existentiale umane si a fac-
torului psihic duce la ivirea unor serii noi de calitati es-
tetic valoroase. In functie de tipul tabloului si de stilul
in care este pictat, se evidentiazd, in ansamblul polifonic
al calitatilor estetice ale walorilor, cind unele calitati,
cind altele ; o datd cele care apartin imaginilor vizuale,
altd datd cele care se ivesc in domeniul obiectelor fizice
reprezentate in tablou, altd datd incd, tocmai cele legate
de ,tema literard a tabloului* si asa mai departe. Toate
acestea sint insi amadnunte, care ar trebui cercetate in

1 Vezi mai jos § 11.
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studii aparte consacrate diverselor tipuri sau stiluri de
picturd. Astfel se deschid in fata noastrd perspective largi
pentru cercetédrile din domeniul stiintei care poate ci s-ar
cuveni si aibd o largd aplicare si in asa numita istorie a
artei.

§ 8. Raportul dintre tablou §i picturd

Analizele efectuate pind acum ne indreptdtesc sd tra-
gem unele concluzii in privinta relatiilor care intervin
intre tablou si pictura corespunzitoare. Cele doud creatii
sint pe de-o parte strins legate, pe de alta se deosebesc
in mod esential. Argumentele care pledeazd in favoarea
deosebirii existente intre ele sint urmaitoarele :

1. Pictura este — asa cum am mai spus — un obiect
real, creat pe un material sau altul (lemn, pinzd, sti-
cld etc.)). Atunci cind este gata, partile sale constitutive
(de pildd pigmentii, culoarea care acoperd pinza) §i pro-
prietdtile addugate de artist materialului initial suferd, o
vreme, schimbari relativ neimportante, desi pictura In
totalitatea ei rdmine in relatii cauzale cu mediul sdu fi-
zic si bineinteles este supusd permanent influentelor
acestuia.

Totusi tabloul, adicd acea alcituire speciald de stra-
turi, respectiv imaginea reconstruitd, stratul obiectului re-
prezentat concret si eventual cel al temei literare (in
acest caz stratul al doilea si al treilea se pot manifesta
si cu functia reflectdrii), nu reprezintd o parte reald sau
vreo selectie de calitdti apartinind ,picturii“. Intrucit de-
tine niste proprietdfi si indeplineste niste functii care nu
tin de picturd, pinza pe care este pictat respectivul tablou
nu contine nici un fel de straturi §si nu poate reprezenta
sau reproduce nici un fel de obiecte. Pe de altd parte,
multe dintre insusirile picturii nu apartin ,,tabloului® pri-
vit ca o creatie artisticd : si anume faptul cd este din
pinzd, cd are o anumitd temperaturd, cd odatd cu ridi-
carea temperaturii mediului ambiant isi schimbd volu-
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mul, cd are o suprafatd planad pe care este .distribuitid o
anumitd cantitate de pigmenti de culoare. Si totusi pig-
.mentii de culoare sint aceia care joacd in primul rind un
rol in existenta tabloului si a insusirilor sale, desi este
neadevérat cd Insusirile lor ar fi totodatd si insusirile ta-
bloului. Acesta este punctul care ne poate oferi explicatia
necesard privind relatia dintre tablou si pictural.

2. Pictura reprezintd inainte de toate baza fizica a
existentei tabloului ca obiect de artd. Maij intii in sensul
ca, fard pictura, tabloul n-ar putea sa existe, cu toate
cd ,pictura® singurd nu este suficientd pentru a asigura
existenta tabloului. Atunci cind se distruge pictura se
distruge originalul tabloului, $i dacd nu s-au pastrat nici
un fel de copii sau reproduceri, inseamna ca s-a distrus
cu totul respectivul tablou, pe care, dupa distrugere pu-
tem sd ni-1 inchipuim mai limpede sau mai pufin lim-
pede, dar niciodatd nu-l vom mai putea vedea in mod
concret. Pictura determind si baza senzoriald a imagini-
lor reconstruite in tablou, si prin aceasta duce la pastra-
rea identitatii acestuia. Pigmenf{ii distribuif{i pe suprafata

1 Distinctia dintre picturd si tablou a fiacut-o pentru prima
oard Husserl in Ideen zu einer reinen Phdnomenologie in anul
1913 (vezi p. 209 si 211), fard sid ofere o analizd a tabloului de
tipul celei intreprinsd de mine aici si fird o fundamentare mai
temeinicd a acestei distinctii. In studiile mele méi striduiesc sia
ajung la argumente mai profunde si de asemenea ofer o inter-
pretare a tabloului oarecum diferitd de aceea a lui Husserl
Citiva ani dupa ce am scris aceste studii, E. Fink a publicat
lucrarea intitulatd Vergegenwertigung und Bild, in care apar
unele concluzii inrudite cu ale mele, dar nici el nu intra in
amanuntele prezentate de mine aici; dealtminteri Fink cunostea
lucrarea mea despre opera literard si § 58 (despre spectacolul
cinematografic) il putea orienta asupra conceptiei mele privind
constructia tabloului. Tot astfel si N. Hartmann a folosit cartea
mea cind a scris Problem des geistigen Seins. Dintre polonezi,
de probleme similare s-au ocupat L. Blaustein in lucrarea
Przedstawienia imaginatywne, 1930 (,Reprezentdri imaginative®)
si St. Ossowski in U postaw estetyki, 1933 (,La bazele esteticii®).
Dupa razboi, preocupdri similare privind reconstructia tabloului
intilnim in Franta si SUA (vezi lucrdrile lui Sartre, Dufrenne,
Pepper, S. Langer, E. Gilson).



DESPRE CONSTRUCTIA TABLOULUI/ (83

picturii reflectd in asa fel lumina cdzutd asupra lor in-
cit, pentru subiectul-contemplator aceastd suprafa{d apare
acoperita cu un sistem de pete de culoare avind o anume
calitate, luminozitate, saturatie si forma. Bineinteles c&
petele de culoare pot fi receptate drept proprietati ale
unui obiect fizic anumit, ceea ce se si intimpla atunci
cind pictura este cercetatd, sd zicem, din perspectiva con-
servatorilor. Dar atunci este privitd pictura, nu si tabloul
pictat pe suprafata ei. Petele de culoare reprezintd in-
tr-adevar conditia indispensabild dar nu si suficientd a
actualizarii imaginilor reconstruite in tablou. Aceasti con-
difie indispensabild constd in faptul cid petele de culoare
de pe suprafata picturii nu sint receptate drept un obiect
al reprezentérii sensibile in sine, ci servesc observatorului
la actualizarea unei anumite cantitd{i de date vizuale in-
tuitive care, utilizate drept bazd senzoriald, permit con-
stituirea si receptarea unui grupaj de imagini. Asadar se
poate afirma céd petele de culoare ale picturii indica, in
ce le priveste, un sistem de date vizuale sensibile, care
urmeazid sd serveascd drept bazd senzoriald a imaginilor,
nu a oricdror imagini, ¢i numai a celor ce vor fi recon-
struite in tablou. Fiindcd sa nu se uite cd, aceleasi pete
de culoare furnizeaza si datele intuitive vizuale consti-
tuind baza senzoriald a imaginilor in care se infétiseaza
obiectul real, ,pictura“. Petele de culoare indeplinesc in
picturd un rol ciudat si cu totul diferit fatd de petele pe
care le-am intilnit uneori in timpul rdzboiului pe auto-
mobile sau pelerine militare. In ultimul caz ele serveau
ca respectivul obiect, vdzut de departe, s& rdmind invi-
zibil datoritd fuziondrii cu culoarea mediului (mimetis-
mul din naturd). Vazute de aproape, se infétisau ca o
szugraveald® neobisnuitd a automobilului, la fel de ne-
obisnuitd ca petele de culoare de pe suprafata ,picturii®,
dar nu duceau la contemplarea nici unui fel de tablou.
Petele de culoare de pe suprafata picturii sint de aseme-
nea naturd, incit il determind pe contemplator si actua-
lizeze imaginile care reprezintd concret cu totul alte
obiecte decit pictura insidsi. Intr-un fel, ele ii oferd con-
templatorului ,indicatii%, cum si le inteleagd, ce fel de
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configuratie obiectuala si actualizeze pentru a putea con-
stitui imaginea unui obiect cu totul nou, a unor lucruri
sau a unor oameni. Dacéd aceste ,jindica}ii% sint intotdea-
una univoce, in asa fel incit tabloul sa fie intotdeauna
stabilit univoc in stratul sdu obiectual, este o altd
intrebare, ce necesitd o cercetare aparte §i care, desigur,
poate fi rezolvatd in functie de modul de acoperire
al picturii cu culoare. In orice caz insi, multitudinea
petelor de culoare care apar pe suprafata picturii nu
constituie o conditie suficientd pentru constituirea tablou-
lui, intrucit in acest scop este nevoie nu numai de un pri-
vitor (care pe deasupra mai poate fi si foarte diferit) ci si
de o atitudine adecvatd a acestuia care sd-i permitd re-
ceptarea adecvatd a anumitor trasaturi ale picturii. Toc-
mai pentru cd prin propria lui structurd tabloul depad-
seste, trece dincolo de obiectul real care il fundamen-
teazd, el indicd pe de-o parte o anumitd activitate crea-
toare subiectivd din care a luat nastere (o viziune crea-
toare petrecutd in sufletul artistului), si pe de alta tri-
mite cdtre activitatea — inlduntrul unor anumite limite
creatoare si ea — a receptorului, datoritd céreia tabloul
este ,dat“ din nou in mod concret, odatd cu fiecare con-
templare a sa. Dacd subiectului-privitor ii lipseste dispo-
zitfia sufleteascd adecvatd, care sd-i permitd ca, in baza
datelor senzoriale furnizate de picturd sd constituie sau,
dacd preferati, sd reconstruiascd tabloul, dacd in el nu
ia nastere o trdire esteticA — dirijatd intr-o masura de
proprietatile picturii si partial de elementele reconstruite
ale tabloului — care sa-i permitad a recepta tabloul prin
calitdtile sale valoroase estetice, asadar cu valoarea este-
ticd a acestuia, atunci respectivul privitor are si vada
doar un obiect pestrif, al cérui colorit i se pare de nein-
teles si intr-o oarecare masurd poate chiar comic; el ra-
mine orb in fata tabloului insusi, nu-1 vede deloc sau fi
distinge numai unele componente, fiind incapabil sa-1 re-
constituie In deplinatatea lui si cu polifonia lui sintetica.
Totusgi, petele de culoare de pe suprafata picturii, care
constituie baza onticd a tabloului, il ajutd pe contempla-
tor si-si schimbe atitudinea : privind pictura, de la un
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moment dat incolo, el uiti de existenfa ei, o abando-
neaza, pentru a se ocupa exclusiv de tabloul supraeta-
jat acesteia. Petele de culoare detin o for{d sugestivd pe
care o exercitd asupra contemplatorului, ii declanseaza
trairea esteticd Intr-un mod anumit si intr-o directie
anumitd, facindu-l sd vada tabloul creat de artist ca pe
un obiect estetic. Forta sugestivd a ,picturii“ nu este to-
tusi absolutd, nu-l sileste pe privitor — asemeni unei
instante fard apel — sa constituie un tablou cu proprie-
tafi definite in toate privintele. Subiectul-contemplator
poate in principiu sid se elibereze oricind de sub autorita-
tea €i, si atunci percepe fie pur si simplu bucata de pinza
sau de lemn, vopsitd in culori diferite (asa cum proce-
deazad de pildd specialistul care in vederea ,restaurarii
tabloului® priveste pictura cu lupa sau o examineaza cu
aparatul Roentgen pentru a-i surprinde succesivele adao-
suri si refaceri), fie chiar tabloul, dar atribuindu-i dife-
rite infatisdri condit{ionate subiectiv.

Cu alte cuvinte: tabloul ca operd de artd este in
esenta sa un obiect pur intentional, care isi are funda-
mentarea onticd pe de-o parte in pictura reald si prin
intermediul ei in activitatea creatoare a pictorului, iar
pe de altd parte in contemplator, si anume in demersul
sdu perceptiv. De aceea este corect a distinge in cazul
picturii ,originalul® de ,,copie* (reproducere), ceea ce nu
are o importantd esentiald in cazul operelor literare. Ori-
ginalul manuscris al autorului-poet nu rdmine intr-o la
fel de strinsd relatie cu opera de artd literard cum este
cazul cu tabloul ,original®. Dacd manuscrisul poetului
detine in raport cu exemplarele tiparite o valoare mai
mare, ba chiar o anume intiietate, ea este doar de naturéd
economicd sau pretium affectionis* si nu are nimic co-
mun cu rolul de exceptie jucat de pictura creatd de ar-
tist, raportatd la tabloul ivit pe baza ei. Dacd reprodu-
cerile sau exemplarele tiparite sint copii identice ale ma-
nuscrisului autorului (si pot fi astfel), atunci relatia lor

* Valoare afectivd (lat.). (N. tr.).



186 / ROMAN INGARDEN

cu opera literard este aceeasi ca si a manuscrisului origi-
nal. In schimb, pictura creatd de artist are cel putin in-
tr-atit intiietate faid de toate reproducerile, cit cu mijloa-
cele tehnice accesibile noud astazi executarea unei copii
identice este cu neputinta. In cazul copiilor, intotdeauna
iau nastere mai mult sau mai putin importante abateri
de la original, care in functie de gen si dimensiune, exer-
citd o influentd substantiald asupra tablowlui ivit pe baza
copiei. Abateri de nuantd abia perceptibile in raport cu
originalul pot altera armonia calitd{ilor coloristice si cu
asta pot schimba, ba chiar anihila anumite momente es-
tetic valoroase ale tabloului. In acest caz tabloul repro-
dus nu mai este decit aparent acelasi, iar ceea ce este
in el cu adevérat voloros fie cd a suferit o modificare
esentiald fie cd nu mai apare defel. Pe de alti parte,
inevitabila ,imbd&trinire* a picturii (modificdrile petre-
cute in straturile de culoare sub influenta luminii, cele
chimice datorate actiunii aerului, umezelii etc., vezi Ca-
pela Sixtind), face ca originalul sd-si piarda, intr-o anu-
mitd mdisurd, capacitatea de a constitui vesnic exact ace-
lasi tablou, cu toate valorile sale estetice. In consecinta,
tabloul este — in ciuda caracterului sdu pur intentio-
nal — permanent inclus in procesul istoric de modifi-
care a lumii reale, fird sd mai pomenim despre schimbd-
rile pe care le suferd, inevitabil, in cursul proceselor isto-
rice subiectul sau subiectii-privitori. Tabloul este, prin
urmare, un obiect istoricl din care se constituie cultura
umand. Si din nou se deschid aici perspective de cerce-
tare esentiale in domeniul istoriei artelor, pind in mo-
mentul de fa{& aproape neexplorate prin cercetari minu-
tioase.

3. Deosebirea dintre picturd, ca obiect real, deter-
minat, si tablou, ca o creatie intentionald de un anumit

1 Evident este ,istoric® — in majoritatea cazurilor — atit
prin situatiile existentiale, cit si prin numeroasele améinunte
privind obiectele si oamenii pe care le prezintd. Iatd din nou o
sferd de preocupdri aparte, vdzutd iIn genere just de citre
marxisti.
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tip, se leagd strins de deosebirea dintre modul in care
ne este dat tabloul, pe de-o parte, si pictura (bucata de
pinzd pictatd) pe de alta. Pictura ne este datd printr-o
perceptie simpld (mai ales vizuald dar nu numai vizuald),
care se manifestd intr-o multitudine de imagini pur per-
ceptive, ivite in cadrul trdirii subiectului-observator. In
vreme ce la contemplarea tabloului se produce un pro-
ces de constiintd complex, care cere o analizd aparte. Din
momentul in care de aceastd problema s-a ocupat Hus-
serl! predomind conceptia potrivit cdreia pentru a re-
cepta un tablou este necesar a supraetaja pe fundamen-
tul perceperii picturii o noud configuratie intentionald,
abia aceasta deschizindu-ne calea spre tablou, constitu-
indu-l totodata, in sens estetic, ca pe o creatie inzestratd
cu insusiri estetice. Actul constientizdrii ,tabloului®, ex-
primindu-se in limbajul lui Husserl, ar fi deci intotdea-
una, in esenfa sa, un act ,fundamentat“ in perceperea
senzoriald a picturii si supraetajat. ,Fundamentarea“ ar
fi cu atit mai complicatd si mai complexd, cu cit tabloul
ar contine mai multe straturi, mai ales dacad isi exercita
functia reflectarii, avind o tema literard sau istorica.

Acest mod de interpretare pretinde o analizd mai
aprofundatd, pentru cd succintul enunt al lui Husserl
poate da loc la concluzii gresite. Una dintre ele s-ar pu-
tea formula dupd cum urmeaza :

Receptarea tabloului este ,fundamentatd* de percep-
tia sensibild, in sensul cd mai intii observam obiectul
real : ,pictura%, si fiind orientafi cétre el si percepindu-i
insusirile, pdstrindu-ne deci orientarea asupra picturii,
totodatd ne indreptidm atentia catre altceva, si anume ca-
tre tabloul in sens estetic, pe care il receptdm intr-un
mod concret. Subiectiv, receptarea tabloului s-ar supra-
etaja de la un moment dat incolo peste perceptia picturii,
in asa fel incit am fi sub impulsul a doud trairi, a doud

1 In Logische Untersuchungen vol. II, partea a VI-a, p. 526
si urm., apoi in Ideen zu einer reinen Phdnomenoclogie p. 79
si urm,, 209 si urm., si p. 226.
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intentii diferite (dintre care cea de-a doua fatd de prima

ar fi ontic condi{ionata). Pe cind obiectiv — bineinteles
doar in sensul unui corespondent al trairii noastre, dat
noua ca un obiect fenomenal — am avea de-a face cu

doud obiecte deodé.té, diferite, desi legate intre ele in-
tr-un mod special : cu pictura reald si cu tabloul in sens
estetic. Al doilea s-ar supraetaja, intr-un mod insuficient
explicat, peste cel dintii.

Este o interpretare in dezacord cu faptele, pentru ca
sustine efectuarea unui proces la nivelul constiintei, pro-
ces care este — cel pufin pind la un punct — in esenta
sa imposibil. Intrucit este cu neputintd ca, de la un mo-
ment dat incolo, sd putem realiza simultan o perceptie
vizuald deplind, sesizind datul perceptiv, si totodatd sa
ne cufunddm in contemplarea tabloului. $i corelativ :
sd existe o corespunzatoare dualitate a obiectelor, adicd
— folosind limbajul luj Husserl — s& percepem in ace-
lasi timp ,micuta figurda“ de pe hirtie, si totodatd pre-
zenta concretd a ,cavalerului* reprezentat in tablou. Ce-i
drept la Husserl existd un soi de ezitare cu privire la
ncavalerul® reprezentat. Pe de o parte Husserl se refera
la el ca la un cavaler aus Fleisch und Blut* — ca si cum
cavalerul ar fi real si in raport cu tabloul un obiect trans-
cedent (modelul) — tocmai pentru ca urmeazi si fie din
wscarne si oase* — iar pe de altd parte acel cavaler ur-
meaza sd fie presupus, dupd Husserl, intr-o atitudine pur
esteticd, in asa numita ,modificare a neutralitd{ii%, asadar
ca un obiect figurat in tabloul propriu-zis si imanent lui,
fiindcd apartine stratului obiectual al acestuia. Numai
dacéd acordam acelui cavaler prima din acceptiuni si daca
acceptdm asertiunea ca este (prezumtiv) produsul unui
act pur cognitiv, dat nemijlocit de imaginatie sau amin-
tire, ar fi posibil si inteligibil, ca pe lingd simpla repre-
zentare sensibild a ,micutei figuri® sa se producd tot-
odatd si trairea inchipuitd sau imaginar-evocativa referi-
toare la cavalerul real dar ne-prezent. Dar nu putem ac-
cepta cd ar fi posibil ca ,micuta figurd® si ne fie data

* In carne si oase (germ.). (N. tr.).
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pe cale perceptivd ca o componentd a picturii reale, a
bucatii de hirtie pictatd, si totodatid sa-1 receptdm con-
cret (nu in inchipuire §i nici in amintire) si pe cavalerul
reprezentat, care de fapt nu e nici ,micut® si nici ,,figura®,
pentru ca aceasta contravine experientei noastre de viaa.

Fireste ar fi posibild o schimbare intermitentd a ati-
tudinii, adica intr-un interval de timp dat si percepem
pictura reald cu proprietatile si componentele ei (mai cu
seamd acea ,micutd figurd), iar in alt interval de timp
sd concretizam tabloul si sd receptam cavalerul figurat
in tablou. Se pune insi intrebarea ce se petrece in acest
al doilea interval de timp, si dacd se poate vorbi in ca-
drul lui despre o ,fundamentare® a actului de intelegere
a tabloului in actul de percepere deplind a picturii. Dar
si acest lucru trebuie contestat.

Daca se poate vorbi de ,fundamentare¥, atunci intr-un
sens cu totul special, diferit de ceea ce s-ar intimpla prin
fundamentarea unei trairi intr-o altd trdire. Receptarea
(infelegerea) concretd a tabloului in sens estetic nu se
bazeazd pe o percepere deplind a picturii reale, ci doar
pe receptarea unei par{i din multitudinea de date senzo-
riale vizualel, care alcdtuiesc fundamentul sensibil al
imaginilor picturii ca obiect real. Cum se ajunge la
aceasta ? In procesul initial de percepere vizuald a ta-
bloului, distingem anumite parti ale acestuia (de pilda
smicuta figurd® la care se referea Husserl) sau anumite
proprietati (de pildd o anumitd distribuire, bine determi-
natd, a petelor de culoare pe suprafata picturii), care ca
atare ni se par ininteligibile sau nefiresti, sau ne apar

1 In lucrarea mea O niebezpieczenstwie ,petitionis principii®
w teorii poznania (1921) (,Despre primejdia «petitionis principii»
in teoria cunoasterii“) distingeam : 1. Prezumtia obiectului, 2. Re-
ceptarea multiplelor date empirice sau imagini ale unui strat
constitutiv oarecare si 3. Tridirea actelor de constiin{d in sine.
Ceea ce receptdm initial, percepind totodatd si un obiect oarecare,
nut ne este dat obiectual §si — de obicei — nu este pe deplin
constientizat, ajungind doar pind la o constiintd pasivd, si
conditioneazi esential si obiectual modul de a fi dat al unui lucru
si continutul a ceea ce ne este dat obiectual (de pildd perceptiv).
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drept parti ori proprietdti ce nu apartin de la sine obiec—
tului respectiv, ci i-au fost impuse sau date de altcineva.
cu un scop pentru noi deocamdatd de neinteles. Acest ca-
racter ininteligibil sau nenatural al unor proprietd{i sau
parti ale obiectului real numit picturd, eventuala mijire:
a unei finalitati strdine picturii ca obiect material, ne
indeamnd sd pornim in cdutarea acelui scop si totodatd
sda privim obiectul, pe care tocmai l-am perceput, nu ca
pe ceva existind pentru sine c¢i ca pe un mijloc catre
altceva. Evident scopul poate fi foarte diferit. Insd cdu-
tarea ne este dirijatd tocmai de acele par{i sau proprie-:
tati ale obiectului perceput (picturd), care deocamdatd ni
se par ininteligibile si nenaturale. De pild4, ne sare in
ochi faptul cd petele de culoare de pe pinza (hirtie) in loc
sa-si Indeplineascad functia de a prezenta proprietati bine:
determinate ale unor lucruri, functie normala la o per-
ceptie simpld, in cazul de fatd ne indruméa in alta direc-
tie : ca o consecintd a asemdndrii care ni se impune cu
imaginea unui alt obiect sau pur si simplu cu obiectul
pe care in acea clipa incd nu-l percepem, incepem sa ne
imagindm sau chiar sa vedem tocmai acel alt obiect. Ur-
mam aceastd solicitare deseori impotriva voinfei noastre,
si in locul pinzei sau hirtiei, acoperitd cu pete de culoare,
zdrim de pilda ,cavalerul¥, sau pe ,Venus¥, sau ,,0 masa*
pe care se afla niste fructe etc., in functie de felul petelor
de culoare de pe suprafata picturii. Suprafata platd si ne-
tedd a hirtiel dispare parcd din cimpul nostru vizual (cel
puiin intr-o masurd, depinzind de gradul in care izbutim.
sd receptdm ceea ce este reprezentat in tablou) si in lo-
cul ei se iveste suprafata obiectului sau a figurii repre-
zentate. Culorile care acopereau hirtia inceteaza sa se mai
prezinte drept coloritul acesteia si se preschimbd, de
pilda, in coloritul trupului omenesc sau al vesmintelor
purtate de respectiva persoand etc. Deci nu este adeva-
rat cd lucrurile se petrec ca si cind am percepe o bucatéa:
de hirtie multicolord si pe lingd asta am ,presupune®
— cum spune Husserl — ,nedeslusit¥ si ,signitiv% trupul
lui Venus sau suprafata mesei pe care se afld fructele, ci
exact invers : trupul lui Venus, cu coloritul sdu, ne este:



DESPRE CONSTRUCTIA TABLOULUI / 191

dat in mod direct, aproape ca intr-o perceptie, desi nu
intru totul la fel. Sau exprimat altcum : petele de cu-
loare distribuite de pictor pe suprafata pinzei ne furni-
zeazd un material de date senzoriale care indeplineste
acum o cu totul altd functie decit in cadrul perceptiei
obiectului denumit pictura : in loc sa ne prezinte proprie-
titile acesteia, ne permite receptarea quasi-perceptivd a
obiectului reprezentat in tablou : fie cd e cavalerul, Ve-
nus sau masa cu fructe etc. 1. Aceasta se intimpld pentru
<d materialul senzorial imbracéd o configurafie structuralad
si obiectuald adecvata, creind in aceste configuratii ima-
ginea reconstruitd a obiectului figurat.

Asadar in acest mod trebuie inteleasd asertiunea pri-
vind ,fundamentarea“ concretd a configuratiei tabloului
in ,perceptia® sensibild. Nu este o perceptie depling, ci
mai degrabd utilizarea unui material de date senzoriale

1 Ceea ce se intimpld cu o persoand examinatd (normald)
folosindu-se testul lui Rorschach este parcad in germene ,constienti-
zarea tabloului® in cadrul unei normale frecventiri a picturii.
Numai cd in cazul testului lui Rorschach ,petele“ de pe carton
nu sint destinate anume si produci trdirea numitd aici ,constien-
tizarea tabloului“, intrucit gradul lor de aseminare cu anumite
«obiecte reale, cunoscute persoanei supusid testirii dintr-o expe-
rien{d anterioard, este relativ redus si respectiva persoani e
nevoitd sa treacd cu vederea — ca sd zicem asa — multe ama-
nunte ale ,petelor* si sd le completeze cu aminunte care sporesc
-asemanarea ,petei* cu obiectul pe care — in cele din urmd —
parca 1l vede* in ‘acea patd; in schimb, pictura este acoperitd
cu pete nu intimpldtoare c¢i intentionate conform functiei lor
de a fundamenta datele sensibile ale imaginilor obiectelor re-
:prezentate in tablou. Astfel, subiectul-privitor al picturii nu este
la cheremul unei ,prezumtii“ libere, ci este indrumat de citre
picturd intr-un mod de ajuns de precis. Drept urmare, el ajunge
nu la constituirea acelei ,micute figuri® cum se exprimi Husserl
~— ci la quasi-vederea unei ,Venus* mari (parcd de dimensiune
normald — in ciuda micimii acelei ,figuri“). Micimea figurii nu
ne deranjeazi in cazul acesta, tocmai pentru ci prin contemplarea
tabloului nu se ajunge la constituirea deplind a ,micutei figuri®
doar aseméndtoare cu ,marea Venus“, ci parcd ,dintr-o datd®
la constituirea acelei ,mari Venus*, care cel pujin in unele
~<azuri indeplineste functia ,reflectarii* si ‘atunci reprezintd ne-
anijlocit obiectul absent.
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vizuale pentru realizarea ,constientizdrii tabloului¥, si
mai este totodatd un fel de ,disponibilitate® in vederea
desfasurdrii procesului normal de percepfie a picturii ca
un obiect oarecare. De aceea si dispunem permanent de
posibilitatea intoarcerii la bazid, in cadrul cireia perce-
pem pictura ca pe un simplu obiect real, atirnat pe pe-
rete. In timpul receptérii concrete a tabloului nu dispare
cu totul constiin{a perifericd a prezenfei picturii. Aceasta
provine din faptul cid pictura ne incitd sa receptdm si alte
tmagini decit cele reconstruite in tablou, si drept urmare
sesizdm In mod periferic de pilda sticla cu care e acope-
ritd pictura, rama in care e incadrati, apoi diverse feno-
mene luminoase, jocul de lumini parcd risipite pe supra-
fata picturii, si schimbindu-se necontenit dupid miscarea
capului nostru etc. Pentru o ,intelegere® fideld si deplind
a tabloului, in sens estetic, e necesard un fel de abstra-
gere din mijlocul acestor date periferice perceptivo-obiec-
tuale, insofitoare, care totusi ajung pind la constiinfa
noastrd deranjindu-ne. E necesar sd nu le acordam aten-
tie, sd nu le privim, si astfel sa ne preocupdm, dacd nu
exclusiv — ceea ce nu ne reuseste aproape niciodatd —
mdcar in cea mai mare mdasurd numai cu tabloul. De
aceea contemplarea unui tablou nu este o simpla percep-
tie vizuald, cum ar fi receptarea picturii, adicd a unui
obiect material determinat, ci este ,fundamentatd“ (Hus-
serl spune fundiert) intr-o percepiie vizuald ca intr-un
nucleu care nu ajunge in acest timp la o dezvoltare de-
plind. Totodatd aceasta abstragere sau neindreptare a
atentiel citre amadénuntele picturii. ivite periferic in
cimpul nostru vizual, contribuie si ajutd la izolarea ta-
bloului din mediul real in care se afld pictural. Atunci
cind constientizarea perifericd a proprietéatilor si améanun-
telor picturii reale se preschimbd intr-o constientizare
HLtematicd® in sensul lui Husserl — adica tabloul se afla
intr-un asa numit centru al cimpului nostru vizual — ta-
bloul si tot ce este figurat in el dispare din cimpul nostru

1 Unii esteticieni au atras atentia asupra acestei izoldri,
analizind trdirea esteticd. Au subliniat rolul ramei.
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vizual, §i nu vedem decit ,micile figuri® sau doar niste
pete de culoare pe suprafata hirtiei ori a pinzei. Care din-
tre cele doud modalitdti de infelegere are posibilitatea sa
se realizeze depinde fireste de diverse imprejurari, ca de
pilda locul din fata picturii iIn cadrul spatiului real, de
unde contempldm tabloul. Intrucit este foarte important
ca imaginea reconstruitd in tablou sd-si poatd desfigura
deplin functia de a face prezent obiectul reprezentat, asa-
dar ca materialul senzorial provenit din perceptia pictu-
rii (a perceptiei care n-a ajuns la o desfisurare totald)
sa nu-l abatd pe privitor de la contemplarea tabloului si
s@ nu-l tulbure cind se adinceste in tablou si beneficiaza
de functia imaginii care-i prezintd obiectul figurat in ta-
blpu. Daca tabloul este privit de la o distantd prea mare
sau dimpotrivd de prea aproape, sau prea dintr-o par-
te etc, atunci imaginea reconstruitd nu reusgeste sa se
constituie si nu-si poate indeplini functia de a reprezenta
obiectul in tablou. Apar diferite neconcordante in cimpul
fenomenelor care fac aceastd functie cu neputinta. E su-
ficient, de pild4, sa {inem in mind o fotografie ,cu capul
in jos® ca sd nu mal recunoastem chipul persoanei pe
care o reprezintd. Trebuie s& fie Indeplinite regulile pri-
vitului in perspectivd, impuse de tablou si drept urmare
trebuie sd ocupam macar aproximativ un anumit loc in
spatiul real (desemnat de imaginea reconstruitd in ta-
blou drept centru, respectiv ,punctul zero* al orientérii,
cum se exprimd Husserl) ca sa putem vedea corect spa-
tiul reprezentat in tablou si obiectele amplasate in cu-
prinsul Jui. Dacd ne alegem un alt loc in spatiul real (in
care ne afldm realiter impreund cu pictura), de unde sa
privim, atunci ajungem in receptarea datelor senzoriale
oferite de tablou la o altd imagine decit aceea care duce
la reprezentarea in tablou a obiectului respectiv, si pe
care trebuia s-o receptdm spre a putea percepe vizual
acest obiect. In acest caz, imaginea reconstruitd prin in-
termediul picturii nu-si indeplineste deloc functia repre-
zentdrii concrete a obiectului dat. Petele de culoare care-i
slujesc drept bazd senzoriald suferd reduceri si modificari
datorate perspectivei si. in loc s-0 vedem, de exemplu,
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pe Venus in spatiul figurat din tablou, vedem doar o fi-
gurd micutd pe o bucatd de hirtie. Obiectul reprezentat
in tablou poate fi ,vazut¥ bine doar dintr-un punct anu-
mit, in mod aproximativ determinat, si impus de fiecare
datd de situarea imaginilor reconstruite in tablou. Une-
ori ne ajutam singuri contemplind un tablou, prin aceea
cd in mod fictiv, imaginar, ,ne deplasdam® intr-un punct
din spatiu de unde s-ar cuveni sd ,vedem* tabloul, sa
distingem bine obiectele pe care le figureazd. Dar lucrul
ne izbuteste doar intr-o anumitd masurd. In schimb, pic-
tura, bucata de hirtie sau placa de lemn acoperitd cu pig-
menti de culoare, poate fi privitd din indiferent care loc
in spatiul, ceea ce are drept consecintd doar faptul ca o
vedem cu mai multd sau mai putind claritate, din altad
directie, dar nu are ca efect disparitia picturii din cimpul
nostru vizual 2.

§ 9. Despre tablourile nonfigurative (,abstracte®)

Sa revenim acum la tablourile care nu-i ofera privi-
torului obiecte reprezentate, date in mod concret. Dar
mai Intii sd {inem minte cd obiectele reprezentate in
tablou, cu sensul anterior atribuit de noi acestora, sint

1 Evident In marginile vizibilitatii.

2 Remarcile consacrate aici temei ,vederii“ tabloului consti-
tuie o indispensabild introducere la analiza acestei trairi. Aici
ele servesc doar opozifiei intre cele doud tipuri de ,tablouri“,
dar trebuie duse cu mult mai departe, in cazul in care am dori
sd lamurim problemele percepfiei estetice a operelor picturale.
Aceasta depadseste insd cadrul dezbaterii de fatd. E. Fink, in
studiul sdu Vergegenwdrtigung und Bild, incearcd sd analizeze
aceste probleme, dar le omite pe cele privitoare la analiza estetica
a perceptiei tabloului. La noi s-a ocupat de aceastd chestiune
St. Szuman, in lucrarea sa Despre contemplarea tablourilor, dar
este o scriere mai mult de popularizare — isi propune mai de-
grabd si invete si contemple un tablou pe cei care nu stiu s-o
faci si ca atare se ocupa insuficient de problemele teoretice,
Ceea ce nu-i diminueazd interesul pentru sfera de cititori, cirora
li se adreseaza.
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in primul rind niste corpuri intr-un spatiu reprezentat,
asadar depdsesc suprafata picturii, care este inldturata
sau ajunge sa fie transparentd, si doar in anumite cazuri
rdmine vizibild ca suprafatd. S-ar pdrea cd inldturarea
corpurilor din continutul tabloului atrage dupad sine, in
primul rind, disparitia spatiului tridimensional si reduce-
rea tabloului la o creatie bidimensionald, suprapusa peste
suprafata tabloului, respectiv a picturii. In al doilea rind,
s-ar pdrea ca obiectele reprezentate dispar din cuprinsul
tabloului numai din cauza ca in el nu se mai gdsesc nici
un fel de imagini reconstruite. Dar daci lipsesc obiectele
reprezentate, atunci evident dispar si persoanele figurate,
deci si situatia existentiald si nu se mentine nici functia
de a reproduce anumite obiecte reale (modele). Pe scurt,
dispare structura in straturi a tabloului. Se pune intreba-
rea dacd in acest caz mai avem de-a face cu un ,tablou¥
in sensul stabilit de noi, adicd opus ,picturii®. Prin ce
anume se deosebeste un tablou nonfigurativ de o pic-
turd ? Ce anume mai rdmine din el ca tablou, in afara
unei cantitdfi anumite de pete de culoare, distribuite in-
tr-un fel sau altul ? Iar dacad ceea ce se pastreazi este
numai pictura, atunci mai avem de-a face cu ceva ce re-
prezintd o operd de artd picturald ? Sau poate trebuie sd
acceptadm ideea ca teoria tabloului nu se referd la toate
creatiile picturale ca opere de arti de-un anumit gen?
Si ce-ar avea de spus in aceastd privinid ,abstractionig-
tii% care au devenit atit de numerosi si importanti in ul-
timele decenii ?

Dar sd nu ne gridbim sd conchidem. Fard indoiald ne
afldm la limita a ceea ce se cuvine a fi numit arta pic-
turii. Ceea ce nu inseamnd deloc cid aici, la ,jfrontierd,
trebuie sa se afle numai opere de a doua categorie, de o
calitate inferioard sau cu totul lipsite de valoare. Pornind
insd de la pictura ,figurativd® — in covirsitoare méasura
precumpanitoare in istoria picturii mondiale si constituind
obiectul cercetarilor noastre — pentru noi tablourile non-
figurative reprezintd un caz limitd din punct de vedere
structural, al carui sens ma voi stridui sd-1 elucidez aici.
»Frontiera® la care ne-am referit nu este chiar ,tran-
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santd%, ceea ce inseamna ca pe linia de demarcatie se afla
opere de diverse tipuri, mai mult sau mai putin diferite
de tipurile pe care le-am discutat pind acum. Sa in-
cepem cu un caz realmente limitd, cind, in sensul strict
al cuvintului, lipsesc obiectele reprezentate (cameni si
lucruri).

Daca, asa cum s-ar pdrea la o primi vedere, in cazul
unui tablou nonfigurativ, ,abstract%, avem de-a face ex-
clusiv cu nigte pete de culoare distribuite pe o suprafatd,
atunci poate cd am si pardsit zona operelor de arta pic-
turala autonome, gi ne aflim printre niste creatii colorate
care — dacd din anumite motive mai detin anumite ca-
litdti estetic valoroase si in consecintd mai pot fi consi-
derate opere de artd — nu mai constituie decit o anumita
componentd a unei opere de artd de alt tip, o componentd
care indeplineste o functie subordonata. Mi refer la ope-
rele arhitectonice, care nu sint si nu pot fi lipsite de cu-
loare si in care petele de culoare nu numai cd apar pe
pereti, plafoane, pardosele de marmuri dar, mai mult
chiar, Indeplinesc si un rol important : constituie un ele-
ment decorativ, ,ornamental¥, Sa ne imagindm, de pilda,
o sald mare de gedinfe in care peretii, tavanul, ba chiar
51 mobilele ar fi intr-o singurd culoare, albe sau galbene.
Aceastd monotonie a culorii ar fi insuportabild, ar in-
greuna incercarea de a distinge elementele corporale sau
interiorul 1. Mai multe culori, folosite fie si intr-o masura
redusd, insufletesc obiectul, ii scot in evidentd silueta si
retin privirile asupra unui amanunt sau altul. Aparitia
petelor de culoare organizate, cu un anumit ritm, ca in
frizele ,geometrice¥, ,bucurd“ privirea, adaogad siluetei

1 Sub ochii nostri se produce o schimbare radicald in arhi-
tecturd : dupd o perioadid in care au predominat exterioarele
monocrome, traim acum o fazd cind se opereazd cu culori di-
ferite, uneori chiar destul de saturate si asta nu numai pentru
a sublinia diferite elemente arhitectonice aparte, ci si cu scopul
de a introduce un joc al culorilor in ansamblul operei arhitec-
tonice. Functia culorii rdmine insd in mod hotarit subcrdonatd
compozitiei obiectului arhitectonic.
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pure ceva in plus, care o ,decoreaza“. Plasarea de fresti
multicolore in majoritatea cazurilor ,figurative®, pe supra-
fata peretilor unor palate renascentiste, introduce o im-
binare a petelor de culoare care inldturd monotonia pere-
tilor goi si adesea schimba aspectul initial al interiorului
cladirii : de multe ori figureazd spafii noi in spatiile
naturale si le populeazd cu figuri de oameni sau scene
de viatd. Factorul pictural conceput astfel si folosit in-
tr-o opera arhitectonicd nu se mai limiteazd la un rol
wdecorativ¥ ci uneori, introducind elemente paraarhitec-
tonice, 1i si schimba caracterul, sau chiar o desfigureaza
in mod absurd (cum s-a intimplat cu faimoasele loggii
ale lui Rafael, avind in sine o valoare inestimabila,
dar care sint agresiv nearmonizate cu opera arhitecto-
nicé al carei element il constituie).

S& ne inchipuim insd, cd pe peretii unei anumite sali
existd ,,tablouri“ abstracte, nonfigurative, in asa fel alca-
tuite incit se potrivesc cu ansamblul arhitectonic, nu-l
desfigureazd ci il imbogdfesc cu o armonie coloristica
necesard in acel loc. Oare nu este acesta rolul propriu al
unui ,tablou® nonfigurativ? Si indeplineascd intr-un
intreg arhitectonic functia de element decorativ, subordo-
nat regulilor compozitionale al acestui intreg si totodatd
complementar dar nu arhitectonic ci toemai ,pictural“ ?

Nici in acest caz nu este eliminatd cu totul forma,
mentinindu-se formele petelor de culoare bidimensionale
pe suprafata peretilor. Sint insi forme derivate, respectiv
subordonate calitatilor coloristice si joacd exclusiv rolul
unui factor organizatoric. Acest ,tablou® nu constituie
un tot estetic pentru sine ci o completare a unui intreg,
subordonatd acestuia, dar mai ales, de alt tip, si anume
a unei opere arhitectonice. Ca element component al
altei opere 1i va impartasi propria sa existentd, dar tot-
odatd va participa la modul de existenti al acesteia ca
un intreg in care a fost inglobat.

Nu incape nici o indoiald cd existd asemenea creatii
coloristice, care sint ,picturale® intr-un sens special.
Daca le compardm cu ,tablourile® care au constituit obi-
ectul consideratiilor noastre de pind acum, ne dim seama
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cd ne afldm undeva la limita picturii, cd de fapt am
depdsit frontiera dintre picturd si arhitecturd si ne gésim
pe terenul elementelor decorative ale unei opere arhi-
tectonice, cu mentiunea ca in aceste elemente rolul esen-
{ial il joacd nu forma geometricd ci culoarea, respectiv
o imbinare de culori, dispuse pe suprafata unei opere
arhitectonice si incluse in ansamblul momentelor aces-
teia.

De aici nu se poate deduce insa cd problema picturii
abstracte ar trebui rezolvati in acest mod. Existd ta-
blouri nonfigurative care nu indeplinesc o functie deco-
rativa, subordonatd in raport cu o altd creatie artistica,
ci dimpotriva, pentru perceperea lor adecvatd postuleazd
sd fie izolate din mediul inconjurdtor, in care se afla
in mod necesar. Asadar, pretind subiectului-coptempla-
tor sd se concentreze exclusiv asupra confinutului ta-
bloului si sd facd ,abstractie“ de ceea ce il inconjoari,
sd treacad cu vederea peste mediul ambiant. Aceasta ati-
tudine este posibild, atunci cind ceva anume il determina
pe privitor sd se preocupe exclusiv de tablou, cind asa-
dar nici un element component al tabloului nu-l scoate
pe privitor in afara lui. Cind tabloul ,li retine* atentia
subiectului-privitor prin aceea cid reprezintd un tot este-
tic independent si unitar. Este o unitate care decurge
din elementele componente ale tabloului. Dar in cazul
unui tablou nonfigurativ, componentele nu pot fi nimic
altceva decit petele de culoare, dispuse intr-un ansam-
blu unitar, din care nici o componentd nu poate fi eli-
minatd sau introdusd fard a distruge intregul prin anu-
larea echilibrului sdu interior. Acest ansamblu de com-
ponente sau momente constituie fundamentul unei ,struc-
turi¥, sau altfel spus al unei calitd{i armonioase 1.

1 Wladystaw Witwicki s-a referit la ,sisteme bine inchise*,
ceea ce este just intr-o mdasurd, dacd se tine seama in primul
rind de fundamentul pluricalitativ al ,structurii® si nu se omite
tocmai aceastd structurd, care inceteazd de a mai fi un .sistem“
din multiple elemente, ci in raport cu ele ceva cu totul diferit,
nou, simplu si dat nouid in mod concret. Socotesc cd Witwicki
a introdus acel .sistem bine inchis®, pentru a nu fi silit sd
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Evident nu trebuie stabilit aprioric dacd este sau nu
posibil ca prin intermediul unor pete de culoare, avind
o anumitd calitate, luminozitate, saturatie si formad, dis-
puse si aldturate intr-un mod anumit, si se ob{ind un
intreg de acest tip special. Aceasta fiind o problemd de
experiment artistic, pe care il fac artistii creatori. Iar in
istoria picturii europene a secolului XX, respectiva expe-
rientd a fost fadcutd de nenumdrate ori si dusd la capét
cu succes 1.

Referindu-ne deci la indoielile pe care ni le-au stir-
nit unele tablouri nonfigurative, putem spune cd ele
nu trebuie neapdrat sa fie opere de artd decorativa
subordonate arhitecturii, c¢i pot constitui opere de artad
independente. Inserarea acestora intr-o lucrare arhitec-
tonica poate duce — la fel ca in cazul oricdrui tip de ta-
blouri — la aparitia unor fenomene de armonizare sau
lipsa de armonie intre tablou si mediu?2, sau chiar la

recunoasca existenta ,structurilor“, asupra carora imediat inaintea
primuiui razboi mondial au atras atenfia psihologii ,structurii*
(,Gestalt®). Witwicki se formase, asemeni multora din contem-
poranii sdi, in spiritul psihologiei ,elementelor* din care se
compuneau ,complexele* prin mecanismul ,asociatiei* si era
inclinat sd nege existenta ,structurii®.

1 Cei care au vizitat expozitia de la Bienala din 1956 de
la Venetia, au avut prilejul s vadd numeroase tablouri ale
unor pictori italieni, pur ,abstracte“, nonfigurative, constituind
un intreg unitar: o cascadd de culori, dacdi md pot exprima
astfel, care nu dau deloc impresia cd ar fi culorile de ,suprafa{a“
ale unor lucruri figurate. Din pdcate nu pot indica aici nu-
mele pictorilor respectivi si nici nu pot da reproduceri ale
acestor tablouri. Si ar fi un lucru important, deoarece pictura
nonfigurativd este una din artele cele mai dificile si multe
eforturi nu duc la rezultate satisfadcdtoare. Marea majoritate a
tablourilor .abstracte® de facto nu constituie iablouri strict non-
figurative si nu au vreo valoare esteticd: sint pur si simplu
kitschuri.

2 In muzeele moderne, se tinde si se asigure tablourilor un
mediu de expunere cit mai neutru cu putintd, in care si-gi poata
dezvolta fard impedimente toate valorile estetice. Uneori apro-
pierea prea mare dintre tablourile expuse influenteazd nefavo-
rabil efectul estetic ce-l exercitd asupra privitorului.
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transformarea tabloului intr-un moment decorativ al an-
samblului arhitectonic.

Mai rdmine deschisd intrebarea dacid un tablou non-
figurativ, care este o operd de artd independentd, cu va-
loare esteticd specificd, este totodatd ceva diferit de ,pic-
turd® sau nu. Criteriul alcdtuirii in straturi a tabloului
pare acum si cadd si astfel totodatd tinde sd se estom-
peze si deosebirea dintre tablou si picturd. Totusi, am sta-
bilit mai inainte cd pictura este un obiect real, un lucru
fizic. Stim deasemenea cd dacd am face zece picturi iden-
tice, prin aceasta nu am obtine zece tablouri, ci ,repro-
duceri® ale aceluiasi tablou ; in cele zece reproduceri ale
picturii se manifestd aceeasi relatie necesara intre calita-
tile coloristice si calitatea formala (structurald) supra-
etajatd acestora si ni se dezvidluie aceeasi multiplicitate
de calitati valoroase estetic. Iar aceste calitdti si relatiile
dintre ele decid asupra identitétii tabloului si-1 individua-
lizeazad. Fie cad sint distribuite pe mai multe straturi, ca
in tablourile figurative, fie cd apar intr-un singur strat,
intr-o operd cum este tabloul nonfigurativ, nu are nici o
importantd pentru individualitatea respectivei opere ar-
tistice. Indicarea straturilor multiple in componenta unui
tablou figurativ a constituit peniru noi doar un mijloc
comod de a dovedi deosebirea dintre ,picturd® si ,tablou,
dar ea nu este o conditie indispensabild pentru existenta
unui tablou in general. In orice tablou figurativ de va-
loare existd un ansamblu sau un grupaj analog de cali-
tati coloristice si de relatii necesare intre ele, pe funda-
mentul cdrora este construitd o structurd, la fel ca in
orice tablou nonfigurativ valoros. Deosebirea constd doar
in aceea cd in tablourile figurative se mai ivesc si alte
elemente, cd drept urmare se stabilesc relatii noi intre
momentele tabloului si apar functii artistice noi, de pilda
functia ,reproducerii® unei realiti}i neartistice. Noile re-
latii si functii nu modificd insd intru nimic relatiile dintre
calitatile petelor de culoare. Mai mult chiar, din punct
de vedere pictural, respectivele relatii si valorile noi in-
troduse in tablou prin intermediul acestor relatii sint
deopotrivd de importante pentru valoarea artisticd a
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operei (sau poate chiar mai importante datoritd specifi-
citatii lor picturale) ca valorile introduse in intregul ta-
bloului de imaginile si obiectele reprezentate, sau in sfir-
sit de tema literara. Dacd un tablou figurativ introduce
— datoritd stratului sdu obiectual si mai ales datoritd
temei literare — calitati estetic valoroase cit se poate de
specifice sau altfel de calitdti valoroase, si in schimb
deceptioneazd in privinta valorii pe care o introduc in
tablou petele de culoare si aranjamentul acestora (de
pildd nu ajunge sd se constituie un ansamblu unitar de
calitati si o imagine vizuald de sine stdtdtoare valoroasad
estetic), atunci din punct de vedere pictural (si aceasta
este planul artistic decisiv) este un tablou prost, lipsit
de valoare, pe care cea mai inadl{itoare temd literard nu
poate sid-1 salveze. De aceea, pictorii contemporani ab-
stractionisti sustin cd se poate renunta la toate celelalte
calitdti si valori, care decurg din multiplele straturi ale
tabloului (mai ales din stratul obiectelor reprezentate si
al situatiilor existentiale), faurindu-se tablouri exclusiv
cu ajutorul unor pete de culoare, care se armonizeazi in
identitati individualizate, si cd abia atunci efectul pictural
apare intr-o forma purd si dispare primejdia ca tablourile
prost construite si fie salvate cu ajutorul unor valori
nepicturale sau chiar neartistice, introduse in tablou prin
valoarea obiectelor reprezentate. Intr-un tablou abstract
— sustin acestia — nimic nu poate fi falsificat. Dacd un
tablou este prost compus in ansamblul sidu coloristic, dacd
nu constituie un intreg unitar care si ducd in mod ne-
cesar la aparitia unei structuri supraordonate, atunci este
iremediabil pierdut ca operd de artd, si prin nici un
mijloc extrapictural valoarea lui nu poate fi ,simulatd.
Cel care picteaza prost — spun acestia — are tendinta sa
se salveze cu ajutorul literaturii care il impresioneazd pe
privitor, dar cu asta tabloul nu devine mai bun, ci dim-
potrivd poate chiar mai prost, pentru cd valori literare
oindl{dtoare*, de pilda valori religioase neartistice, sint
oferite cu mijloace picturale grosolane, care duc la acele
kitschuri insuportabile, lucrari oribile de devotiune. Ab-
stractionistii radicali merg chiar mai departe si considera
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ca orice fel de valori introduse de stratul obiectelor re-
prezentate si chiar de catre imagini, prin intermediul
functiei lor caracteristice de reprezentare concretd a
obiectelor, sint nu numai superflue, neintroducind va-
lori specific picturale, ci mat mult chiar, constituie un sot
de ingerintd, strdind de valorile picturale si ingreunin-
du-le manifestarea liberd. Drept valori specific picturale
ei le considerd numai pe acelea care se ivesc in tablourile
nonfigurative, iar valorile obiectuale sau cele tinind de
imagine sint socotite ca intinind ansamblul specific al
petelor de culoare imbinate intr-un tot unitar. Prezenta
lor in tablou nu-i permite privitorului si se concentreze
asupra singurului lucru important, dupa opinia abstrac-
tionistilor, si anume : ansamblul petelor de culoare.

Nu intentionez s& decid aici dacd aceastd pozitie extre-
mistd este sau nu indreptatitd, tin numai sa atrag atentia
cd in structura oricdrui tablou figurativ intra ca element
constitutiv indispensabil un tablou nonfigurativl si ci
de valoarea acestei componente depinde in mod efectiv
valoarea esteticd a intregului tablou. A surprinde in an-
samblul tabloului figurativ aceastd componentd specificd
si a te ldsa in voia valorilor estetice pe care ea le intro-
duce, iatd functia esenfiald a perceperii tabloului ca opera
de artd, fdrd de care — de fapt — o perceptie esteticad
a tabloului nici nu existd. Ci prin aceasta la unele ta-
blouri — si tocmai la cele figurative — perceptia estetica
nu se epuizeazd, nu incape nici o indoiald, dupa cum
ne-au ardtat analizele efectuate mai sus ale tablourilor cu
mai multe straturi.

Existd tablouri care isi dezvaluie intr-un mod deosebit
de expresiv caracterul dublu, de tablou ,abstract* si de
tablou figurativ, si pot fi percepute in doud moduri com-
plet diferite, intrucit in ele stratul obiectelor reprezentate
nu predomind asupra ansamblului petelor de culoare im-~
binate intr-un tot. Ma gindesc mai ales la tablourile lui

! Supus indeobste altor principii compozitionale, adaptate
modului In care prezintd obiectele si care sint acestea.
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Jacques Villon, expuse la Bienala din 1956 la Venetia (la
pavilionul francez). Cu ajutorul unui sistem de pete de
culoare relativ mari, méarginite de linii drepte (colorate),
el obtine pe de-o parte un tablou pur abstract, non-
figurativ, care poate fi perceput ca o creatie pland multi-
colord, ducind la constituirea unei structuri supraordonate.
Pe de altd parte insi, adoptind o atitudine adecvata, pri-
vitorul descoperd la un moment dat cd respectivele pete
de culoare (poligoane) sint in asa fel structurate si alatu-
rate incit alcatuiesc parca reconstructia unei imagini (ca
si cum imaginile s-ar fisura — asemeni sticlei cripate —
in nenumdérate fragmente, limpede delimitate unele de
altele) prin intermediul céreia se configureazd, pina la
un punct, ca o vedenie, un obiect precis: o priveliste, o
stradutd veche etc. Ambele ,chipuri“ ale tabloului sint
deopotrivd acceptabile si ambele oferd cite un grupaj de
calitati estetic valoroase, iar posibilitatea pe care o are
privitorul de a se concentra, fie asupra unuia dintre ,chi-
puri“, fie asupra celuilalt, nu face decit sid dezvaluie
bogatia acestor opere de artd picturala atit de specifice.
Si trebuie sda spun — cel pufin eu am incercat aceastd
impresie — c¢d& modul de a contempla tablourile lui
Jacques Villon, in care prin petele de culoare se arati
peisajul de-abia sugeratl, nu sidrdceste cu nimic an-
samblul cu valorile sale continute in selectia propriu-zisa
a culorilor. Sau altfel spus: o structurare mai concretd
a tablourilor abstracte ale lui Jacques Villon nu le dimi-
nueazd 1n nici un fel valoarea pe care o au ca tablouri
abstracte. Poate cd din pricina faptului cd in structura
complicatd a acestor tablouri, partea lor ,abstractd® in-
trece cu mult ca valoare partea lor ,,obiectuala“. Totodata
acea ,sugerare® doar a obiectului reprezentat imbogéteste

1 Profesorul Tatarkiewicz, Impreund cu care am vizitat ex-
pozitia Bienalei de la Venetia, s-a exprimat atunci intr-o discutie
cu mine despre tablourile lui Villon, cad in ele s-ar ivi doar
sugestia obiectului figurat. Formularea contine un adevar: obi-
cctul nu ni se impune cu corporalitatea lui brutald, nu domina
«cu prezenta lui concretd, ca in tablourile lui Rubens de pilda.
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tabloul ca intreg si il face mai viu decit tablourile pur
abstracte.

In pictura secolului XX existd foarte multe variante
ale picturii abstracte si numeroase tipuri ale abstractiunii
acestora. Nu ma pot ocupa mai indeaproape de ele, margi-
nindu-ma, ca si pind acum, la problemele constructiei ta-
bloului. Ar fi poate totusi interesantd analiza mai amai-
nuntitd a picturii ,abstracte“ a secolului XX cu ajutorul
notiunilor si distinctiilor introduse de studiul meu. Aici
ma voi mdargini doar la citeva observatii pe tema unui tip
special de tablouri, ivit in pictura europeana datoritd
creatfiei lui Picasso. Ele reprezintd parcd un tip interme-
diar intre pictura pur abstractd, pictura decorativi si, in
fine, pictura figurativd, cu mai multe straturi.

Anumite elemente ale unui tablou tipic pentru Picasso
sint exact aceleasi ca in tablourile abstracte cu accente
decorative speciale, altele par fragmente ale unor obiecte
reprezentate 1, puse in evidentd nu cu ajutorul unei ima-
gini identificabile in ansamblul tabloului, ca un factor
special, c¢i parcd ,pictate direct* in componenta lor pur
obiectuald (In masura in care acest lucru este posibil)Z2.
Par chiar fragmente de obiecte aritate noud, din niste
necesitdti speciale, printr-o imagine simplificatd, dar in
asemenea fel, incit in perceptia subiectului-privitor nu

1 Fragmentarismul obiectului reprezentat constituie un tip
anumit de ,abstractionism®, evident in cu totul alt sens decit
cel care constd In absenta obiectelor figurate.

2 Modul acesta special de a picta ,direcl® obiectele, cu o
maxima simplificare a imaginilor, apare de pilda in tablourile
lui Taranczewski, la care accentul principal este pus pe armonia
culorilor si dinamica lor reciproca. Cu toate ca in aceste tablouri
nu lipsesc obiectele figurate, principalul factor compozitional
constd in ceea ce constituie esenta picturii abstracte. Lucrul
acesta reiese limpede atunci cind sint contemplate simultan un
numdr mai mare de tablouri cu un foarte asemdndtor strat
obiectual si cu o armonie coloristicd diferita, realizate parcad in
tonalitdti diferite. Din pdcate, reproducerile alb-negru nu pot
da o imagine edificaloare despre esenta si valoarea specifica
a tablourilor lui Taranczewski.
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mai rdmine nimic din aceasti imagine, intreaga lui aten-
{ie fiind indreptatd asupra obiectului insusi, care ii este
oferit dealtminteri exclusiv sub forma de fragment. Fac-
torul imagine este atit de atenuat, incit de cele mai multe
ori nu se ajunge la constituirea spafiului tridimensional
In care s-ar afla respectivele fragmente. Nu se poate
spune nici cd aceste fragmente s-ar afla pe o suprafata
pland, desi pierd mult din caracterul lor tridimensional,
din convexitdtile lor. Datoritd fragmentarismului il incita
pe privitor sd-si inchipuie un lucru anumit (in intregul
lui), dar el nu ajunge sd-l vadd pe cale perceptivd (vizu-
alda) concretd, prin mijlocirea unor imagini (reconstruite
in tablou), asa cum se Intimpld in tablourile cu mai
multe straturi, in care stratul imaginilor constituie mij-
locul principal de a se ajunge pina la obiectul figurat.
Uneori in tablourile lui Picasso apar numeroase frag-
mente obiectuale, crimpeie dintr-un obiect privit din di-
verse directii, care il solicitd pe privitor sa-si compuna
din aceste fragmente o imagine unitard si anume in asa
fel, incit reconstituie obiectul simultan din mai multe
directii sau in diverse faze ale existentei sale. Privitorul
devine in acest caz mai mult un poet, care-si imagineaza
unele lucruri, continuind sa priveascd tabloul si sd vada
ceea ce este ardtat acolo. Neunitard este aici si atitudinea
privitorului si obiectul perceput : tabloul. Tabloul se afld
parcd la frontiera dintre picturd si literaturd, desi in cu
totul alt mod decit in tablourile cu temi literard, anali-
zate mai inainte. In aceste tablouri nu se ajunge la pre-
zentarea unei situatii existentiale si nici la prezenta
quasi-perceptivd de oameni si lucruri, care si participe
la 0 anumita situatie existentiala. Prin insasi structura sa
insa, tabloul il conduce pe contemplatorul sidu in afara
tabloului, In domeniul obiectelor imaginare, lasindu-i
mult mai slobodd imaginatia, decit la tabloul cu tema
literara, care, oricit de mult s-ar indepirta de el privi-
torul, ii fixeazd atentia definitiv asupra lui si mai ales
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asupra situatiei infafisate. Devierea atentiei privitorului
de la tablou, este la Picasso o alti forma de ,abstractio-
nism¥, diferitd de cele discutate anterior?.

§ 10. Tabloul si opera literard

Am studiat, dupd cum mi se pare, cele mai importante
tipuri de tablouri, marginindu-mi dealtminteri la re-
marcile indispensabile. Socotesc cd n-ar fi de prisos sa
mé ocup de intrebarea prin ce anume se deosebeste un
tablou de opera de arti literard 2.

Tabloul, ca operd de artd picturald se inrudeste, relativ
cel mai indeaproape cu spectacolul cinematografic sau
teatral 3. Amindoud aceste genuri de artd contin un strat
al obiectelor reprezentate si un strat de imagini, recon-
struite in tablou cu mijloace picturale, iar in spectacolul

1 Asupra faptului cd in tablourile de acest fel iau parte
obiecte imaginare, a atras atentia pentru prima oard. dupd cite
stiuy, Wanda Eempicka, care s-a ocupat cindva de picturda din
punct de vedere psihologic. Din pacate nu i-am cunoscut lucrarea.

2 Acest paragraf este urmarea faptului, cd In prima re-
dactare dezbaterea de fatd a constituit un capitol al cdrtii mele
Das literarische Kunstwerk. El isi afld justificarea si in aceea
cd, analizele diferitelor genuri de artd, in fond, trebuie sd duca
pind la urmd la analize comparative. Aceastd temda a fost reluata
de mai multe ori in ultimele decenii, dup@ publicarea cartii mele
despre opera de artd literard. Printre altii s-au ocupat de ea
Etienne Souriau si Th. Munro. Lipsa unor analize mai aprofun-
date a unor genuri diferite de opere de artd a facut ca studiile
acestora sda ramind la suprafata problemei tratate, s& nu sur-
prindd deosebirile care decurg din anatomia diferitd a diverselor
arte. (E. Souriau, La Correspondance des arts. Eléments d’Esthé-
tigue comparée, Paris 1947 : Th. Munro, The Arts and their
Interrelations.)

3 In lucrarea mea Das literarische Kunstwerk, m-am straduit
sd dovedesc cd spectacolul de teatru constituie un caz limita
al cperei literare, fard s3 fie insid o operd literard in sensul strict
al acestui cuvint. Cu douizeci de ani mai tirziu, problema a fost
reluatd la noi de St. Skwarczynska (vezi: Estetyka wspodlczesna
— ,Estetica contemporana, in ,Przeglad Filozoficzny*, 1949), care
dealtminteri nu pomeneste despre cartea mea pe care probabil
nu a cunoscut-o.
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de teatru prin intermediul recuzitei si al actorilor de pe
scend, dezvaluite subiectului-privitor in perceptii vizuale
si auditive. S-ar putea afirma, desi nu pe deplin corect,
¢d tabloul reprezintd un sistem pargial al structurii in
straturi multiple a spectacolului de teatru sau o faza a
unui film. Ii lipseste dublul strat lingvistic, constitutiv
pentru opera literard. Tocmai de aceea, existd deosebiri
esentiale intre acele straturi care apar in ambele genuri
de opere de artd. Mijlocul de reprezentare precum si
baza constitutivd a operei de artd literard este dublul
strat lingvistic : sunetele cuvintelor, detindtoare a unor
semnificatii, indicd inten{ional obiectele reprezentate. Pe
cind intr-un tablou, mijlocul figurativ trebuie si fie
inlocuit printr-o imagine vizuald adecvatd, reconstruitad
cu ajutorul unor anumite distribuiri a petelor de culoare.
Intr-un tablou, functia de a constitui si de a revela pri-
vitorului obiectul figurat trebuie sd fie efectuatd exclu-
siv printr-o imagine adecvatd sau o multitudine de ima-
gini. Intr-un spectacol teatral, aceastd functie o inde-
plinesc parfial imaginile furnizate de obiectele aflatoare
pe scend, si parfial imaginile reconstruite prin interme-
diul mijloacelor literare (lingvistice). Deasemenea, in-
tr-o operd de artd picturald lipsesc toate acele mij-
loace de reprezentare care intr-o operd literard sint
caracteristice pentru redarea ,stérilor de lucruri® prin
propozitiuni intrind in compozitia acesteia. Pe linga
aceasta, imaginea unui lucru, reconstruitd intr-un tablou,
este una singurd si totodatd — dacd ne putem exprima
astfel — imobild, rigid4, pe cind intr-o operd literara pro-
priu-zisd, ca §i intr-un spectacol teatral (sau film), de
obicei existd o multitudine de imagini ale aceluiasi obiect,
imagini fluide parcd, fuzionind unele cu altele si adesea
de feluri diferite. Tabloul este prin specificul structurii
sale, in ce priveste temporalitatea obiectelor, o creatie
momentand, aceste obiecte sint intotdeauna figurate in-
tr-un anume moment al presupusei lor existente, daca
— in genere — tabloul marcheazd un moment temporal.
Si asta se intimpla in tablourile care prezintd o anumita
intimplare, adicd in cele avind o temd literard. De obicei,
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e vorba in acest caz de un moment prezent, cu oarecare
perspectivd spre trecut si viitor, depinzind de felul in-
timpldrii prezentate in tablou. In schimb, in tablourile
din care tema literard lipseste si mai ales in tablourile
abstracte, timpul In care se afli obiectele reprezentate
nu maji apare. Chiar si atunci cind relevd un moment
temporal, tabloul nu posedd structura temporala caracte-
ristica pentru o opera literard, muzicald sau cinematogra-
fica. Este lipsit de structurd temporald in dublu sens:
mai Intii prin aceea cd in lumea reprezentati in tablou
nu ajunge sd se manifeste o pericadd completd de timp
in desfasurare — cum se intimpld intr-o operd literar4,
intr-un spectacol teatral sau intr-un film — in al doilea
rind prin aceea cd opera picturald nu detine nici anver-
gura si nici multitudinea fazelor, atit de caracteristice
celorlalte creatii. De aceea, In vreme ce concretizarea unei
opere literare se desfasoara intr-un timp concret, in asa
fel incit diferitele faze ale operei se actualizeazd In suc-
cesivele etape concrete ale lecturii si prin aceasta ea este
supusid la diverse schimbari de perspectivd in timp?, nu
acelasi lucru se poate afirma cu privire la perceperea
operei picturale. Si aceasti percepere nu are de obicei
si nici n-ar putea avea un caracter momentan, ci se des-
fasoard, intr-o perioada de timp. Dar tabloul ca atare, si
ceea ce se constituie in el, nu se desfasoara in timp, nu se
dezvoltd, ci persistd in timp ca obiect odatd constituit si
care nu se schimbd — dacad pictura constituind una din
bazele sale ontice nu suferd schimbari radicale, ceea ce
totusi in cadrul unei perceptii estetice, dupd cum se stie,
nu se intimpld 2. La fel ca si opera muzicald, opera lite-

1 Vezi : Despre cunoasterea operei literare, cap. II.

2 Se ijveste aici o problemd speciald, aceea de a sti ce se
intimpla cu un tablou care, existind citeva sute de ani, strabate
mai multe epoci culturale, de-a lungul cdrora nu numai modul
de a picta se poate schimba, dar se modificd si maniera de a
contempla tablourile, si gustul, prin urmare si procesul trairilor
estetice. Perspectivele deschise astfel sint atit de largi, incit nu
ma pot ocupa mai indeaproape de aceasta problema.
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rard adoptd in timpul concretizidrii structura formald a
unui proces ce se desfisoard in timp si prin aceasta duce
la aparitia unei serii speciale de momente dinamice. Ta-
bloul nu posedd aceastd dinamica fiind, ca si pictura, un
obiect cu persistentd constantid in timp, dacd nu este
— mdcar in unele cazuri -— prin confinutul sdu un obiect
atemporal.

Doua fapte par sad contrazicd cele spuse: primul, ca
existd totusi tablouri cu temi literard, in care, asa cum
am atras atentia aci, ajunge sd fie infatisat concret un
moment temporal, un anume ,astizi“, alcituit din in-
timplarea reprezentati in tablou ; si al doilea, cd subiec-
tul-privitor contempleaza de obicei tabloul un timp mai
indelungat, cd ritdceste cu privirea sa fizicd si spirituald
succesiv peste diferitele parti ale tabloului si prin aceasta
sesizeazd o multitudine de imagini ale picturii, prin care
i se releva tabloul insusi. Multitudinea imaginilor picturii,
respectiv a tabloului, este desfasuratd in timp.

Primul fapt pledeaza totusi in favoarea pozitiei pe care
am adoptat-o aici, pozitie care este dealtminteri relativ
unanim acceptatd, desi nu a fost niciodata dezvoltatj,
nici in felul acesta si nici cu argumentele mele. Cu mij-
loace picturale este reprezentat doar un moment al unei
Historii%, pe cind tema literard, acea ,istorie* propriu-zisa,
trebuie sd fie dezvoltatd cu mijloace literare. Acestea in-
troduc o structurd desfisurati in timp, dar atit ,istoria®
cit si ,structura®* ies cu totul in afara confinutului ta-
bloului.

Al doilea dintre argumentele utilizate aici confirma un
fenomen care apare adeseori, dar nu este indispensabil.
Existd intotdeauna posibilitatea de a imbratisa tabloul cu
»,0 singurd privire, si numai in cazul celor excesiv de
mari, pe care le contempldm prea de aproape, apare ne-
veia de a-tl plimba privirea peste diferitele lor parti.
Ceea ce dovedeste doar cd aceste conditii de contemplare
sint nefavorabile, ca trebuie evitate, si ¢cd o contemplare
fragmentard se cuvine urmatd de nazuinta unificdrii frag-
mentelor intr-un tot, deci de obtinerea unei wiziuni uni-
tare, dintr-o datd. In cazul operelor literare este exclus
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sd putem sesiza o operd ,dintr-o datd“, chiar si atunci
cind e vorba de creatii relativ scurtel. O exceptie ar
putea s-o constituie acele opere intr-atit de scurte incit
lectura lor e cuprinsd in cadrul unei imediate ,actuali-
tati%, dar si atunci existd o ordine a sesizidrii pe rind, a
partilor unei propozitii de pilda. S-ar putea obiecta ci in
acest caz, dupa lectura ,la rind“ a péartilor componente,
ar exista totusi posibilitatea sesizdrii sensului ,dintr-o
datd“. Dar, in toate celelalte cazuri, este cu neputintd, si
ingerinfa perspectivei temporale, legati de fazele sepa-
rate ale lecturii operei este inevitabild. Chiar atunci cind
existd faze separate si succesive de contemplare a unui
tablou, acesta nu se constituie ca o operd desfisuratd in
timp si supusd legilor perspectivei temporale. Mai mult,
daca pictura este supusad perspectivei spatiale, intrucit o
vedem din diferite unghiuri in diverse racursiuri, tabloul
nu este supus racursiurilor, este parca liber de racursiuri
spatiale si postuleaza un singur punct sau o directie a con-
templdrii, de unde poate fi privit gi sesizat cu fidelitate.
Sau altfel spus : tabloul nu detine o multitudine de ima-
gini care sd-i apartind, in vreme ce pictura poate fi per-
ceputd numai datoritd imaginilor. Nu trebuie confun-
date imaginile — prin care ne este datd pictura -— cu
imaginea obiectelor reprezentate, care apartine con-
{inutului tabloului. Aceasta din urméi este una si bine
stabilitd si ne impune punctul sau directia din care se
cuvine perceputd pictura, respectiv tabloul, daca imaginea
reconstruitd a unui obiect reprezentat urmeaza sa-si inde-
plineascid functia de a reprezenta obiectul. Rétdcind cu
privirea pe suprafata tabloului, nu sesizdm implicit in
mod adecvat tabloul, tocmai pentru cid nu receptim cu
trairea noastrd imaginea obiectului dat, cd nu avem ati-
tudinea necesard pentru a o sesiza si a beneficia astfel
de functia acesteia de reprezentare a respectivului obiect.
Abia dupa ce am gdsit punctul din spatiu in fata tablou-
lui, de unde privind tabloul putem percepe concret ima-

1 Doar dupa lecturd, dar atunci, de fapt, nu mai existd
perceptia operei.
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ginea, pentru ca prin intermediul ei sd putem vedea obiec-
tul dat sau ansamblul obiectelor reprezentate in tablou,
abia atunci ne putem cufunda in tabloul intreg, si, vizin-
du-l astfel, sid-i sesizidm si valoarea estetica, fard a face
— dealtfel — din aceastd valoare obiectul exclusiv al
perceptiei noastre. Putem privi mai multd vreme ta-
bloul din acelasi punct si ne putem delecta cu frumuse-
tea lui sau cu alte valori estetice pe care le intruchipeazi
si totodatd sd percepem desfdsurarea unui continuum de
imagini concrete. Toate aceste imagini se remarcd prin
aceea cd, In ciuda anumitor schimbiri care intervin in
continutul lor, ne permit sd vedem acelasi tablou, cu
structura lui nemodificatd. Chiar dacd, in timp ce privim
tabloul, ne concentrdm atentia cind asupra unuia cind
asupra altuia dintre améanuntele sale, dacd — de pilda —
ba ne desfidtdm cu coloritul, ba admirdm dinamismul fi-
gurilor si al gesturilor, sau patrundem psihologia perso-
najelor figurate, stridduindu-ne si surprindem sensul ar-
tistic al intregului — ne ddm seama cd nu tabloul in sine
se schimbd, ci modul in care noi beneficiem de valorile
sale. In imobilitatea sa specificd, tabloul rdmine parcd
insensibil la aceste modificiri in modul de a-l sesiza, ca
si cum s-ar mentine in afara triirilor noastre si a re-
ceptdrii pe care acestea o implica. In ciuda tuturor modi-
ficarilor care intervin in modul de a-l1 vedea si a-1 inte-
lege, la urma urmei ne este dat exact acelasi obiect,
figurat in aceeasi imagine, stabilitd definitiv datoritd pro-
prietdtilor picturii. El este desprins, intr-un mod specific,
din procesul existentei si al modificérii In timp, asa cum
se intimpld cu lucrurile date noud nemijlocit printr-o
perceptie sensibild. Atunci cind vedem un obiect printr-un
val de imagini, chiar dacd o perioadd de timp obiectul
acesta ne apare ca neschimbat, totusi in fiecare fazi noua
a perceptiei ne este datd o noud fazd a aceluiasi obiect
in acelasi interval de timp in care il percepem. Obiectul
existd intr-o mereu altd fazd a timpului. Tot astfel exista
si pictura, prin care vedem tabloul dat. Dar despre durata
in timp a insusi tabloului perceput nu are sens si vorbim :
nu pare posibil sd afirmim c&d in fiecare clipd avem de-a
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face cu o noud fazd de existentd a tabloului pe care-l
percepem in trdirea esteticd. Nici nu se poate afirma ci
in acest timp el se faureste sau se desfdsoard, cum se pe-
trec lucrurile cu o operd muzicald sau literard. Atit de
diferitd este natura sa specifici. In concluzie, desi este
perceput in cursul unui proces desfasurat in timp, tabloul
cu continutul sdu nu ne este dat nici ca un obiect cu
duratd in timp, nici ca un proces in desfisurare. Abia
atunci cind pictura suferd anumite schimbéri, cind, de
pilda, ii sint alterate culorile sau este pictatd din nou, in
conformitate cu gustul unei epoci date etc., abia atunci
suferd anumite schimbdari si tabloul, fiind astfel atras
in procesul istoric si devenind un obiect cu duratd in
timpul istoric. Iatd o noud categorie de probleme, pe
care n-am s-o dezvolt aici.

Absenta dublului strat lingvistic din tablou are drept
consecintd si faptul cd polifonia calitdtilor estetic valo-
roase este alta decit in literatura. Este in primul rind mai
sdracd, pentru cd pur §i simplu in opera literari sint in-
sumate calitdtile estetic valoroase din patru straturi ce
participa toate la constituirea ei, iar in tablou numai
doud. In al doilea rind si din pricind cd obiectele figurate
in tablou ne relevd aproape exclusiv calitatile lor vizuale,
iar pe celelalte, doar prin intermediul acestora, in vreme
ce opera literard ne poate releva cele mai felurite cali-
tati, cele vizuale neavind prioritate. In schimb, atit ima-
ginile cit si obiectele figurate in tablou au o concretete
si datoritd acesteia un dinamism si o vivacitate in a se
oferi privitorului, pe care obiectele figurate cu mijloace
strict literare nu o pot atinge niciodatd. De aceea nu este
de mirare cd unele opere literare tind ca straturile lor
— cel al imaginilor si cel obiectual — s& atingd nivelul
de concretete vizuald si vivacitate pe care-1 au obiectele
figurate si imaginile lor intr-un tablou ; e o0 ndzuinta catre
realizarea unui spectacol teatral pe scend. Dar in acest
fel este abandonat domeniul operelor pur literare.

O altd deosebire intre tablou si opera de artd literard
se referd la problema zonelor de indeterminare. Obiectele
figurate in aceste doud feluri de opere sint pur intentio-
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nale si ca atare detin numeroase zone de indeterminare,
mult mai numeroase in tablou decit intr-o opera literara.
Pentru cd intr-un tablou existid o singurd cale de consti-
tuire a obiectului reprezentat: totul trebuie si se ,ex-
prime¥ prin culoare. Prin urmare, se pot constitui nu-
mai acele proprietidii ale obiectului figurat, care pot fi
relevate prin imaginea construitd in tablou. Ele nu sint
exclusiv proprietd}i vizuale. Datoritd diverselor feluri de
calitdti neimplinite, care se manifestd in cuprinsul ima-
ginii vizuale, in tablou pot apirea si alte proprietati ale
obiectului reprezentat, ca de pildd o stare emotionald
efemerd sau dimpotrivd o trasdturd de caracter trainica,
exprimatd printr-o schima a fetii etc. Totusi, in obiectul
figurat in tablou nu se poate constitui nici o proprietate
a obiectului dat care nu se releva prin calitdti vizuale, de
aici un gol, o incompletudine si indeterminare, usor de
inlaturat intr-o opera literara.

In ce priveste, in sfirsit, modul de existentd al opere-
lor pe care le-am comparat, tabloul ca obiect intentional,
fundamentat intr-un obiect real si material — in pic-
turd — se gaseste (dacd putem sd zicem asa) intr-o situa-
tie mai bund decit opera muzicald sau cea literari. Baza
lui onticad (,fundamentul®) defineste intr-un mod univoc
cel putin temelia sensibild a stratului de imagini (ca in
tablourile impresioniste) 1, iar in numeroase cazuri si ima-
ginea complet reconstruitd in tablou si prin intermediul
ei obiectul figurat, cu insusirile lui corporale, l4sind even-
tual oarecari impreciziuni $i indeterminiri in ce priveste
partea psihicd a personajelor. Oricum, aceasta asigura
identitatea tabloului ca operda de arti, permitind totusi
numeroase ,concretizari® care se ivesc la contemplarea
sa. ,Concretizarea“, pentru a avea loc, mai pretinde nu-
mai o contemplare concretd si subiectiva. Tabloul, ca si
concretizarea sa, este un obiect independent ontic (con-

1 Evident nu pot fi trecute cu vederea conditiile subiective
§i obiective de percepere a picturii, precum §i cele de creare a
tabloului. E o problema la care o si revin.
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stituind un intreg), in raport cu triirea subiectului-pri-
vitor. Dar prin natura sa, el indicd atit procesul creator
al autorului operei picturale cit si trdirea in cadrul ca-
reia privitorul recepteazd tabloul, fiind ontic dependent
si de unul si de celdlalt, precum si de picturd; este un
produs creat si nu un obiect natural dat. Datoritd funda-
mentdrii sale intr-un obiect real, fizic, existent in lumea
din afara, materiald, tabloul este relativ mai putin de-
pendent de operatiile subiective ale privitorului decit
opera muzicald de trairea celui care o asculta.

§ 11. Tabloul si concretizdrile lui.
Obiectul estetic al picturii

Unii si-ar putea exprima indoiala cu privire la drep-
tul pe care-l avem sau nu de a face o distinctie intre
tablou — ca obiect intentional, avindu-si fundamentarea
onticd in picturd si in trdirea privitorului — pe de-o
parte, si ,concretizirile* lui pe de alta. Oare nu este
unul si acelasi lueru ? N-ar fi mai nimerit s& ne mulfu-
mim cu deosebirea dintre picturd, ca operd de artd obiec-
tivd, produsd de un artist si ,tabloul-concretizare“, ca
obiect intentional, creat din acjiunea comunid a picturii
pe de-o parte §i a trdirilor subiectului-privitor pe de
alta? Ar fi o distinctie destul de transantd si tctodata
suficienta pentru a ne putea da seama in mod satisficator
cu privire la faptele care au loc in acest domeniu al artei
si in perceperea operelor de acest fel. De ce am mai
complica situatia si am discerne trei existente concrete :
a) pictura, b) tabloul si ¢) concretizarea lui ?

Dacd am accepta acest punct de vedere, atunci in
toate cazurile ar exista o picturd si numeroase tablouri-
concretizari ale acestei picturi, si anume atitea concreti-
zari cite perceptii ale el ar lua nastere. Dacd, in schimb,
am accepta cea de-a doua conceptie, atunci ar exista o
pictura, un tablou si numeroase concretizari ale tabloului.
In acest al doilea caz, ar trebui sd mai deosebim un grup
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aparte de concretiziri, pe care le obtine subiectul-privi-
tor in timpul trairii estetice. Iar trdirea esteticd, in ca-
drul careia se efectueazd perceperea tabloului, poate sa
se desfasoare in diverse moduri, favorabile pentru con-
stituirea obiectului pictural estetic in totalitatea valorilor
estetice cu putintd de a fi actualizate, mai putin sau deloc
favorabile acestui scop. Drept urmare se ajunge la con-
stituirea unei concretizari, intr-o privinta sau alta, lipsite
de valoare esteticd sau care reflectd in mod neadecvat
continutul respectivului tablou. Asadar, dintre concre-
tizarile unui tablou constituite in cadrul trairii estetice,
mai trebuie sd discernem subgrupul acelora care contin
optimum posibil de calitati valoroase estetic si de ca-
litati estetice ale valorii.

Pentru a decide care dintre aceste posibilitafi trebuie
acceptatd, sa vedem mai iIntii motivele ce ne-au deter-
minat s§ opunem opera de artd literard concretizarilor ei.
Primul motiv a fost existenta in opera literard a unor
zone de indeterminare si inldturarea, macar a unora din-
tre ele, in concretiziri. In al doilea rind, faptul cd in
opera literard, unele din componentele acesteia, ca de
pildd imaginile obiectelor figurate, detin calitdtile meta-
fizice in stare potentiald, pe cind in concretizdrile operei
se ajunge la actualizarea acestor calititi si ale altora. In
sfirsit, existenfa a numeroase concretizdri ale uneia si
aceleiasi opere care se deosebesc intre ele din numeroase
puncte de vedere. Si vedem acum dacd in cazul unei
opere picturale situatia este analoaga.

Este neindoios ca pictura, ca obiect real, nu contine
zone de indeterminare. Fiecare din momentele sale de-
terminalive este fie un moment generic, fie cea mai infe-
rioara diferentd eideticd ce determind mai indeaproape
acest moment, in vreme ce nu existd in picturd nici o
asemenea perspectivd din care ea si fie determinatd fie
printr-un moment generic, fie printr-o calitate indivi-
duald intregitoare. In tabloul constituit pe baza lui insa
— asa cum ne-am convins mai inainte — exista felurite
zone de indeterminare in stratul obiectelor figurate,
decurgind din faptul cd fiecare din aceste obiecte este
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prezentat numai printr-o anumiti imagine, care nu poate
sd-1 determine pe deplin si in toate amainuntele. De
pilda, ,partea din spate* a unor lucruri (mas&, trup uman),
reprezentatd Intr-un tablou, nu este determinatd de ima-
gine exact si in toate amdnuntele ei, desi, vizind ,partea
din fatd“ poate fi ,,presupusa¥ (ca o imagine incompleta)
sd zicem spinarea sau mai degrabi haina barbatului re-
prezentat, celelalte amanunte ramin insi o problema des-
chisa, neindicatd in nici un fel de imagine. La fel se in-
timpld cu interiorul lucrurilor. Dacd obiectul reprezentat
in tablou are un interior sau o parte din spate, atunci
in cuprinsul imaginii trebuie si aparad calitdtile cores-
punzitoare care s-o indice. Sint calitdti care nu pot sd
arate in totalitatea insusirilor interiorul sau partea din
spate. Pe acestea — asa cum am spus — noi le putem
doar presupune si nu vedea, in mod pozitiv. Dar faptul
cd pot fi presupuse, acordd intregului un caracter concret
(de obiect delimitat din toate partile, un corp material
plin, si nu numai de ,culise®* sau de suprafatd exterioara
coloratd). Caracterul concret il face pe privitor sid cedeze
la presiunea sugestiilor provenite din continutul imaginii,
si fard voia lui, sd completeze intr-un fel (mécar partial)
obiectul, inldturind astfel zonele de indeterminare din
tablou. Privitorului i se pare cd vede obiectul dat, com-
pletat in partea sa din spate, fard si ra}ioneze constient
si fard ca — in timpul perceptiei tabloului — s& emit4
vreo judecatd asupra acestui lucrul.

Tot astfel se petrec lucrurile in cazul stdrilor psihice
ale unor persoane reprezentate in tablou. Ceea ce poate

1 Bineinteles cd se vor gdsi numerosi cititori care. crescuti
in spiritul psihologiei asociative, vor fi iInclinati sd afirme ca
in aceste cazuri s-au produs fenomene de asociafii imaginative.
Citd vreme insd nu lamurim Insdsi notiunea de ,asociatie“, care
ne stirneste numeroase indoieli, se cuvine sd tratdm aceastad
teorie cel putin cu rezerva. Oricum, pe terenul perceptiei sen-
sibile, aceastd teorie nu poate fi sustinutd. Nu mad pot ocupa
aici de aceastd problemd intrucit ea {ine mai pujin de analiza
tabloului cit de analiza perceptiei acestuia.
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fi ,realizat® cu mijloace picturale in tablou, sint doar
anumifi factori privind ,expresia® fetei sau gesturile mii-
nilor. Ceea ce se exprima prin acesti factori, se manifesta
»in expresie“, ca factor emotional specific, care nu poate
fi sesizat pe cale pur vizuald, ci se exteriorizeazd ca un
corespondent al perceperii noastre complete a tabloului.
(Unii, in frunte cu Th. Lipps, au denumit aceastd com-
ponentd a perceptiei Einfiihlung, dar si aceastd chestiune
se cere revizuitad.) Caracterul emotional specific, care se
manifestd ,in expresie®, nu este in sine o stare de emo-
fie sau — in general — o stare psihicd a unei persoane
(cea reprezentatd), ci mai degrabi exteriorizarea acesteia,
imaginea sau expresia ei ,exterioarid“. In imagine, carac-
terul emotional specific ni se relevd drept realitatea psi-
hica a unei persoane determinate, insi doar reprezentata
in tablou, desemnatd (indicatd) in mod intentional. Nu
toate proprietatile sau starile acestei persoane ajung sa
se manifeste in respectivul tablou, spre deosebire, de
pilda, tocmai de acea emotie care ,se exprimia® prin ges-
turile sau mimica redate cu mijloace picturale. Tocmai
aceste proprietdti sau stdri neexprimate, aparfinind rea-
litdtii psihice a persoanei reprezentate in tablou, sint
indeterminate. Existd prin urmare locuri goale, eventual
intregite de cel care percepe, prin intermediul unei ,,pre-
supuneri®, iar aceastd implinire se poate efectua in di-
verse moduri. Existd o multitudine de posibilitati, nu-
meroase variante ale proprietdtilor, care pot constitui o
definire mai apropiatd a obiectului respectiv in ce pri-
veste zonele sale de indeterminare. Privitorul poate, asa-
dar, inldtura zonele de indeterminare din tablou cind
intr-un mod, cind in altul, nefiind obligat s& le inlature
pe toate si nici mdacar neexistind posibilitatea sd o faca.
Ceea ce ia nastere constituie obiectul nemijlocit al trairii
sale estetice, cu care este in contact, care il emotioneazj,
la care reactioneazi intr-un mod sau altul si pe care, in
special, il evalueaza. Acest obiect nemijlocit al trairii este
concretizarea tabloului, una din numeroasele concretizari
posibile in cazul aceluiasi tablou. Avem dreptul asadar sa



218 / ROMAN INGARDEN

opunem unul si acelasi tablou, ca un produs nedefinit
din multe considerente, multiplelor sale concretizari, inla-
turind madacar unele din zonele de indeterminare pe care
le detine.

Asemenea completari se efectueazd cu prilejul ori-
carei perceptii normale a unui tablou, desi in mod obis-
nuit nu ne ddm in mod limpede seama de ele. De aceea,
in cazul unui privitor neavertizat (naiv), el ia drept tablou
una din concretizdrile acestuia, tocmai pe aceea care se
constituie in procesul trairii estetice. Deseori, vizitind ga-
leriile de picturd strdine, nu obtinem de la un tablou
decit o singurd concretizare a sa, cu totul superficiald
si imperfectd, si sintem tentati s-o ludm drept tabloul
insusi. Este necesard o anumitd experientd in frecven-
tarea tablourilor si un oarecare spirit critic, pentru a ne
putea da seama, cd tabloul este altceva decit concretiza-
rea sa, pe care o detinem la un moment dat. Sintem
constienti de faptul cd unul si acelasi tablou ni se arata
in moduri diferite, iIn functie de conditiile in care are
loc perceptia. In primul rind se schimbd conditiile pur
sexterioare“, ca de pildd lumina, mediul in care este
plasatd nemijlocit pictura, locul si directia din care o
privim etc. La aceasta se adaoga conditiile schimbate in
functie de starea organelor, cu ajutorul cdrora are loc
perceptia, apoi conditiile depinzind de starea psihicd a
privitorului, in timpul contemplirii tabloului. Uneori,
privitorul se afld din capul locului intr-o stare emotio-
nalad care face imposibild contemplarea exactd si calma,
alteori dimpotrivd aceastd stare il predispune la reali-
zarea unei trdiri estetice adecvate, in care se dezvaluie
valorile specifice tabloului. Toate se schimba de la caz la
caz si sint schimbari care nu tin nici de tablou, nici de
picturd. De aici caracterul felurit al concretizarilor in care
tabloul i se oferd privitorului. In aceastd diversitate de
concretizdri se manifestd un grupaj de factori constanti
de naturd subiectivd si obiectivd, care duc la péstrarea
unei armadturi relativ neschimbate a tabloului. Factorii
schimbatori ai concretizirilor incep s& se interinfluenteze
si. macar intr-o masurd, si se elimine reciproc sau séa
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se corecteze. Privitorul intelege treptat cd ele nu sint
determinate de tablou (respectiv de pictura), ci repre-
zintd completdri ale unui produs schematic, care este in
fond tabloul insusi.

Dacd am ajuns atit de departe in perceptia unui anu-
mit tablou, incit am invatat s&-1 deosebim de concreti-
zdrile sale schimbétoare, atunci putem pe de-o parte
continua studiul proprietatilor tabloului in general, iar
pe de alta ne putem orienta stabilind care dintre concre-
tizdrile noastre l-au falsificat intr-o masurd mai mare
sau mai mica si care au fost constituite in spiritul struc-
turii sale. Le putem discerne pe acelea in care s-a consti-
tuit obiectul estetic si le putem delimita de celelalte la
a caror constituire trairea estetici nu s-a produs. Se
ridicd acum problema dacd si in ce madasurd acele con-
cretizdri sint in acord cu tabloul insusi si, ca un corolar,
daca si in ce méasurd trdirea esteticd descoperd nu numai
acele proprietati ale tabloului care ii apartin, ca unei
creatii schematice, dar duce si la concretizarea unor
momente ce-1 completeazd in limita posibilitdtilor, indi-
cate chiar de el si in special de zonele sale de indetermi-
nare. Prin intermediul perceptiei simple a tabloului, in
numeroase variante ale concretizirilor sale, n-am putea
uneori intr-o viatd intreagd sd obtinem materialele care
ne-ar permite sd rezolvdm aceastd problemd. Uneori
existd epoci intregi in care nu stim sd privim in mod
corespunzitor un tablou si sa-1 intelegem. Si ca atare,
desi il- percepem intr-o trdire esteticd, il concretizam in
mod fals. Citeodatd, abaterile care se produc in concre-
tizdri nu sint in asemenea mdasurad neconforme cu stilul
sau cu individualitatea tabloului, incit s& facd imposibild
perceperea trasaturilor sale caracteristice. S-a intimplat
deseori in trecut, ca dorinta de a percepe un tablou
intr-un mod neconform cu unele din caracteristicile sale
sd fie atit de puternicd incit, fiind cu totul imposibil a
obtine o concretizare unitard in spiritul acestui gust di-
ferit (Intrucit unele amanunte ale tabloului erau cu totul
potrivnice), s& se purceadd la o repictare a tabloului in
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maniera acestui gust sau ideal esteticl. Uneori, dupa
trecerea mai multor secole, cu prilejul restaurarii, s-a
descoperit cu totul intimplator ca originalul unui tablou
arata altfel si cd ulterior, schimbindu-se gustul si prefe-
rintele estetice, i s-au adus numeroase corectdri de ama-
nunt pentru a-l adapta cerintelor noii realitati.

Cele de mai sus confirma punctul meu de vedere de
pind acum si anume : trebuie ficutd o distinctie intre
picturd si tablou, ca produs intentional, conditionat bila-
teral de stdrile de lucruri in obiectele reale: pe de-o
parte de picturd, pe de alta de un subiect perceptiv
ideal si perfect, apt sd urmeze indicatiile pe care i le
impune pictura in vederea constituirii tabloului. De ta-
blou trebuie deosebite multiplele sale concretizari, obti-
nute cu prilejul diverselor perceptii ale acestuia. Aceste
deosebiri pot fi formulate si in felul urmator : tabloul
este in mod hotaritor determinat de picturd, in care isi
are fundamentarea onticd principald ; receptorul trebuie
sa se adapteze la picturd pentru a putea constitui fidel
tabloul, trecind dincolo de ceea ce pictura ii furnizeazi,
dar mentinindu-se in limitele posibilului pe care aceasta
i le indicd. Cu cit este mai slabad legatura cu pictura si
mai mare libertatea sau bunul plac al subiectului-privitor,
cu atit pot fi mai frecvente abaterile in diferitele con-
cretizari de la aspectul specific al tabloului si ca atare
de la valoarea pe care acest tablou o incorporeaza.

Pe acest fundal se ivesc toate problemele similare,
pe care m-am strdduit sa le infijisez discutind modul de
cunoastere al operei de arta literard, cu rezerva ca in
cazul de fatd trebuie mai intii descrise si analizate alte
acte de cunoastere decit cele in cadrul carora se efec-
tueazd cunoasterea operei literare. Dar problemele criticii
cunoasterii operei picturale sint, in principiu, foarte in-
rudite cu cele apartinind criticii cunoasterii literaturii.
Sint probleme de o insemnétate deosebitd cind e vorba

1 S-a petrecut ceva ascmdindtor si cu unele opere lilerare,
de pildd cu teatrul lui Shakespeare in Germania, asa cum a
dovedit Gundolf in cartea sa Shakespeare und der deutsche Geist.
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de cunoasterea valorii artistice a unei opere de artd pic-
turald, prin intermediul diferitelor ei concretizari. Intre-
girile care au loc In concretizarile tabloului se referda nu
numai la momentele sau partile diverselor sale straturi,
care, pe plan artistic si mai ales pictural, au o semnifi-
catie strict constructiva, ci si la calitdtile estetic valo-
roase si ansamblurile lor precum si la insdsi valorile
estetice. Asadar, in acest caz nu este vorba de cunoasterea
tabloului drept ceva neutru pe plan artistic, respectiv
estetic, c¢i de cunoasterea unui tablou in deplinitatea
valorii sale artistice, respectiv estetice. Pe baza trairii
estetice a tabloului ii actualizdm acestuia calitatile este-
tic valoroase proprii unuia sau altuia din straturile sale,
iar dupa aceea ne lasdm in voia acfiunii lor. Sensibilita-
tea noastrd esteticd si capacitatea de a vedea nefiind
insd mereu aceleasi, difera si rezultatele obtinute. Multe
calitati valoroase au un caracter sintetic. Ivirea lor in ta-
bloul perceput (in concretizérile sale) depinde de faptul
dacd am receptat in mod adecvat momentele care le
fundamenteaza si daca sinteza lor intr-un ansamblu s-a
produs in mod adecvat. Diferiti contemplatori pot obtine
acest ansamblu In moduri diferite sau pot sd nu-l ob{ind
deloc. De aceea, intr-o concretizare se pot ivi unele
dintre calitdtile ce constituie valoarea estetica a tabloului
si in altd concretizare altele. Doud concretizari ale ace-
luiasi tablou se pot deosebi in mod esential prin valorile
estetice constituite diferit in ele. Atunci se pot intimpla
doud lucruri. Obtinem doud concretizari diferite datorita
faptului cd, o datd, calitdtile valoroase estetic si ansam-
blurile lor s-au constituit in conformitate cu proprietad-
tile picturii si aranjamentului acestora, iar altd datd sint
omise niste calitafi estetic valoroase sau sint legate intre
ele in ansambluri calitative in mod neadecvat, sau, in
sfirsit sint introduse in intregul concretizirii noi calitati
valoroase estetic, care, pe baza concretizirii respectivu-
lui tablou, nu trebuiau sid se constituie. Daca au loc cele
mentionate in al doilea caz, ceea ce se poate constata
doar ex post, atunci deosebirea dintre respectivele
concretizdri se datoreazd exclusiv receptorilor si este de
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asemenea naturd, incit o controversd intemeiatd intre
receptori, privitoare la valoarea artisticA a unui anumit
tablou, devine cu neputintd din motivul cd unul dintre
ei percepe in mod gresit acel tablou, il subestimeaza sau
il supraestimeazid sau — in sfirgsit — il atribuie din
greseala unei categorii strdine de valori estetice, res-
pectiv artistice. Dar se maj ivesc cazuri cu mult mai
incilcite si mai greu de descurcat. Se poate intimpla, de
pildad, ca ambele concretizdri, diferentiate prin calitafile
valoroase estetic si valorile lor estetice sd fie deopotriva
motivate de tablou, respectiv de picturd. In primul caz
receptorul, inlaturind unele impreciziuni, a implinit golul
cu o calitate sau un ansamblu de calitdti estetic valo-
roase posibile, pe cind a doua oard, actualizind concreti-
zarea, receptorul a selectat pentru implinirea lacunelor
cu totul alte calitdti estetic valoroase, dar la fel de admi-
sibile. De cite ori nu ni s-a intimplat, ca atunci cind
contempldm un tablou, sd descoperim cu uimire cd poate
fi ,privit in cu totul alt fel si drept urmare il vedem
intr-o cu totul alti ,lumina®, cu alte frumuseti decit
inainte. Brusc ne izbesc niste imbindri de culori, pe care
nu le-am observat mai inainte, o expresie, pe care mai
inainte am trecut-o cu vederea sau n-am inteles-o, sau
0 anumitd contradictie specificd intre colorit si starea
de spirit din tablou incepe sid capete in intregul tablou
o semnificatie speciala. Privind .din nou® un anumit
tablou, il vedem altul in tradsdturile sale de baza ca obiect
estetic, si 11 apreciem In cu totul alt fel decit pind atunci,
desi ne ddm perfect de bine seama cd am fi putut sa-I
privim si asa cum am ficut anterior. Fiecare din mo-
dalitatile de contemplare are ceva ,pentru sine“ si ,ceva
in urma lui®. Una din contemplédri poate fi mai profunda
decit alta. sau ne poate releva o altid parte a operei, dar
amindoud sint la fel de indreptatite si nici una dintre
ele nu trebuie omisd. Aceasti situatie, doar aparent pa-
radoxald, ar putea fi inteleasd pe deplin numai opunind
tabloul concretizérilor sale, in care ceea ce este nedefinit
in tablou se defineste si ceea ce este poteuntial se actua-
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lizeazd. Fiecare din aceste concretizdri, dacd se consti-
tuie in urma unei perceptii corecte, este realizarea unei
posibilitidti pe care tabolul insusi o indica, dar — daca
se poate spune asa — este inapt s-o actualizeze singur
ori s-o impund privitorului. Tabloul este o operd de
artd, concretizirile obtinute in trdirea esteticd sint obiecte
estetice concrete.

§ 12. Valoarea esteticd si wvaloarea artisticd.
Problema relativitdtii acestora

Operind o distinctie intre opera de artd (tabloul) si
obiectul estetic (concretizarea operei de artd constituitd
in trairea esteticd), putem delimita totoedatd doud cate-
gorii de wvalori care tin una de cealaltd! si anume:
a) artistice, care se manifestd in opera de artd propriu-
zisd, asadar in cazul nostru in tablou si b) estetice care
se ivesc in concreto de abia in obiectul estetic 2.

Primele sint valori relative intr-un sens special, ulti-
mele dimpotriva sint valori absolute intr-un sens, in mod
corespunzéator, opus 3.

Valorarea artisticd a unei opere de arta este continuta
in acele momente ale sale care — presupunind existenta
unui privitor adecvat, avind cultura artistica si capacitati

1 Evident se poate intimpla ca intr-o operid de artd si se
manifeste si valori de alti maturd, de pildd din sfera a ceea ce
este bun sau util. Acestea insa nu sint caracteristice pentru opera
de artd si ne indoim cd pot contribui la ridicarea valorii ei gene-
rale sau dimpotrivd c¢id pot s-o coboare (daci o opera de artad
este, de exemplu, cum se zice uneori, ,imorald*). De aceea este o
problemd pe care o omit, ea pretinzind un studiu aparte.

2 Am introdus aceastd distinciie in cartea mea Despre cu-
noasterea operei literare.

3 Despre diferitele acceptii ale caracterului relativ si absolut
al valorii, vezi referatul meu prezentat la Congresul societdtilor
filozofice franceze de la Bruxelles in 1947 sub titlul : Quelques
remarques sur le probléme de la relativité des valeurs, publicat
in polond in revista ,Przeglad Filozoficzny“, anul XLIV, 1—3
Varsovia, 1948.



224 / ROMAN INGARDEN

perceptive — sint mijlocul de actualizare in obiectul este-
tic a valorii estetice care-i apartine. Este relativa tocmai
pentru ci este valoarea unui mijloc pus in slujba unui
anumit scop : ea apartine operei numai {inindu-se seama
de valoarea esteticd realizatd in obiectul estetic. In
schimb, valoarea esteticd ce se constituie intr-un anumit
grupaj de calitafi ale unor valori estetice (care se bizuie
pe calitdfi estetic valoroase corespunzitoare), este abso-
lutd, intrucit nu mai este un mijloc pus in slujba unui
scop (de pildd nu serveste scopului de a-i desfita pe
oameni, nu aceasta 1i este destinatia, desi incontestabil
contactul nemijlocit cu subiectul-contemplator duce la
desfdtarea acestuia). Este ,,absolutd“ si in sensul ca este
continutd chiar in obiectul estetic, cd este indisolubil
legatd de calitatile estetic valoroase ale acestuia; cd este
determinarea lor cea mai apropiatd, o variantd sau o
modalitate in care ele se manifestd ca valoroase. Asadar,
valoarea absolutd nu este impusd din afara, si existenta
ei nu depinde de ceva din afara obiectului estetic. Faptul
cd prin desfasurarea diferitd a demersului trairii estetice
pe baza anumitor calitdti estetic valoroase, o datd ajunge
si altd datd nu ajunge sd se constituie, este o problema
aparte. Ea se leagd doar de conditiile de constituire ale
unui anumit obiect estetic pe baza unei opere de arta
date, cu participare activd a subiectului-perceptor care
resimte o anumitéd traire esteticd.Valoarea absolutd a unui
obiect estetic nu depinde de aprecierea (evaluarea) subiec-
tivd a valorii acestuia. Aprecierea poate sd fie in unele
cazuri corespunzitoare si in altele necorespunzitoare,
tocmai pentru cd se referd la ceva ce existd in obiectul
estetic, si pe care privitorul il relevd — atunci cind apre-
cierea este corespunzdtoare — sau i-l1 atribuie in mod
nejustificat — atunci cind e eronatd — dar nu-l poate
nici introduce nici produce in obiectul estetic. Valoarea nu
depinde de evaluare ci de calitatile estetic valoroase,
incorporate in obiect. In cazul aceleiasi valori estetice a
unui obiect estetic, evaluarea poate fi odatd intr-un fel
si altd datd in alt fel, tocmai pentru cd este determinata
nu numai de perceptia mai fideld sau mai putin fidelad
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a obiectului estetic, ci, i de diverse imprejurari nelegate
direct si lituralnice in raport cu opera de artd §i perce-
perea sa esteticd : anumite condifii sociale, conceptii cul-
turale de care subiectul-privitor este atasat, tendinte
politice existente la acea datd etc. Valoarea esteticd nu
este insd — cum se afirmd adesea — produsul evaludrii
(aprecierii) si evaluarea nu este baza ontica a valorii. Nici
,mirimea% valorii nu depinde de evaluare. Ci este o
determinare a valorii relevatd prin apreciere (evaluare).

Modul in care este prezentata aici problema va fidesi-
gur intimpinat cu obiectii severe. Intrucit, in genere, este
acceptatd teoria relativitdfii tuturor valorilor, indeosebi
a valorilor estetice. Dacd unii au indoieli in ce priveste
relativitatea valorilor etice si dacd existd numerosi adepti
ai caracterului absolut al acestoral, in ce priveste ,carac-
terul relativ“ al valorilor estetice, el este unanim acceptat.
Combaterea acestei teorii false m-ar duce prea departe.
Ma voi strddui totusi sd semnalez diversele sensuri in
care se vorbeste de obicei despre relativitatea valorilor
estetice.

1. Valorile estetice sint considerate ,relative* pentru
cd opera de artd {mai exact obiectul estetic) este in ce
priveste valoarea sa variabil si dependent de demersul
perceptiv : se spune cd posedd sau e lipsit de cutare sau
cutare valoare. Dar intrucit se considerd totodatd ca
obiectul estetic este in sine mereu acelasi si cid prin el
insusi nu se poate modifica, atunci c¢ind in experienta
esteticd apare o datd cu o anumitd valoare si altd data cu
alta, se socoteste cd in sine nu posedd nici un fel de va-
loare, ci doar o aparen{d a valorii, datoritd conditiilor in
care are loc perceptia operei. Relativitatea valorii — daca
ea ar exista intr-adevdr — ar consta aici nu numaj intr-o
relatie mai strinsd a valorii cu perceptia decit cu opera
(respectiv cu obiectul estetic) si in dependenta ei faa de
percepiie, dar si intr-o purd fenomenalitate si in carac-
terul iluzoriu al valorii.

1 La noi W. Tatarkiewicz. Vezi: O bezwzglednoici dobra
(.Despre valoarea absoluti a binelui“), Varsovia 1919.
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2. Intr-un alt sens se vorbeste despre caracterul rela-
tiv al valorii estetice cind este invocat principiul : de
gustibus non est disputandum, care se insofeste de
zicala : ynu-i frumos ce-i frumos, e frumos ce-mi place
mie¥. Aceastd afirmatie este deseori luatd in sensul ca
wfrumosul¥, ca proprietate a unei opere de artd sau a
unui obiect estetic, nu existd, ci existd numai ceva care
cuiva poate sd-i placd si care este in sine cu totul neutru
sub raportul opozitiei ,frumos-urit®. Se mai spune de
asemenea, nu fard Indreptatire, cd un obiect poate odata
sd-ti placd si altd datd nu, cd de fapt nu se stie si nu
se poate prevedea cind si dacd are sd placd, acest lucru
nefiind conditionat de un obiect estetic (respectiv de o
operd de artd) ci exclusiv de subiectul-receptor sau chiar
de perceptia Insdsi (ceea ce inseamnd o exagerare). ,,Fru-
mos% (mal general exprimat: valoros estetic) inseamnd,
in conformitate cu aceastd conceptie a relativitatii valo-
rilor estetice, ,ceea ce ii place cuiva®, Dupad ea, feno-
mene de frumusete (de valori estetice) nici n-ar exista,
si faptul cd place n-ar avea nici o legdturd cu opera de
artd (obiectul estetic), Intrucit calitdtile ei singure nu
permit sd se prevadd momentul cind va plécea.

Fard sd conchidem cd acestea ar fi toate modurile de
a concepe ,relativitatea® valorilor esteticel, doresc si
remarc cd nu accept relativitatea in sensurile mentio-
nate, desi recunosc cd una si aceeasi operd de artd poate
duce la constituirea cind a unei valori estetice cind a
alteia. Punctul de vedere pe care il consider just nu-l pot
dezvolta si fundamenta aici in mod satisfacdtor. Ma voi
margini sd semnalez care sint punctele de divergenta fata
de conceptiile pe care le-am expus :

1. Valoarea esteticd (mai ales ,frumosul®) este ceva
cu totul diferit de a placea. Plicerea este o stare sau o

1 By vorbesc in cu totul alt sens despre ,relativitatea“ valori-
lor estetice, ceea ce este s5i usor de verificat. Dacia nu cumva
existd In acelasi sens valori relative ale obiectului estetic (dar nu
valori estetice !) este o problema pe care nu o rezolv aici.
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traire constientd, care se produce in subiectul-receptor al
operei de artd — respectiv a obiectului estetic — in vreme
ce valoarea esteticd este ceva ce apare in sau legat de
obiectul estetic ca o calificare speciald a acestuia. Acelasi
lucru se poate spune si referitor la valoarea artisticd a
operei de arta.

2. Valoarea esteticd este un moment calitativ sintetic
special sau un ansamblu de calitdti estetic valoroase le-
gate de obiectul estetic. Ceea ce este in mod curent de-
numit ,frumosul% este — asa cum am mai spus — una
din nenumadratele calitatl ale wvalorilor estetice si nu
n,categoria® lor generald.

3. Valoarea esteticd este ceva dat in mod concret (feno-
menal), tocmai pentru cd este fundamentatd in calitatile
estetic valoroase si cd ea insdsi reprezintd un moment sau
un grupaj de momente calitative. Ceea ce nu inseamna
totusi, cd ar fi o iluzie sau o amaégire, produsd de pldcerea
pe care o incearcd privitorul. Ea nu decurge din sic jubeo
al celui care percepe, din aprecierea acestuia. Calitatea
care determind valoarea esteticd, atunci c¢ind apare in
concretizarea unei opere picturale (sau intr-o operd de
artd in genere), Isi are baza ontica pe de o parte in pictura
si tablou iar pe de alta — in demersul estetic-cognitiv al
subiectului care percepe, adaptat continutului tablou-
luil. Aceastd dubld fundamentare a valorii estetice (in

1 S-ar cuveni si se termine, in sfirsit, cu opinia ci relatia
esteticd cu o operd de ‘artd ar fi doar o ,simtire emotjionald“ sau
o ,Einfiihlung®, cum pretind adepiii acestei teorii in frunte cu
Th. Lipps. Dupd cum nu este nici raportarea la opera de arti a
unor ,impresii“ proprii necontrolate si de care contemplatorul nu
raspunde, care nu-i pretind nici efort de cunoastere, mici exer-
citiu in modul de a contempla si mici o culturd a gustului. Con-
templarea tabloului care duce la constituirea adecvati a unui
obiect estetic este in primul rind un demers cognitiv, care reclami
o anume abilitate si subtilitate in a observa momentele esentiale
ale tabloului, in a concretiza calitdtile estetic valoroase corespun-
zdtoare si a surprinde valorile estetice, in sfirsit capacitatea de
a reactiona printr-un rdspuns emotional adecvat. (Vezi si : Despre
cunoasterea operei literare). Astfel se dobindeste experienfa esle-
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calitatile estetic valoroase si In actele de cunoastere ale
subiectului-perceptiv) face, ca valoarea estetica a obiec-
tului estetic pictural nu este rezultatul hotaririlor arbi-
trare ale privitorului. Evident, in unele cazuri te poti
insela sau poti fi inapt a constitui obiectul estetic si ca-
litdtile estetic valoroase legate de el, de care — in fapt —
depinde aparifia respectivei valori estetice, dar posibili-
tatea erorii nu dovedeste in nici un fel ed ar fi imposibil
sd descoperi si sd apreciezi in mod corect valoarea ta-
bloului, sau in genere a unei opere de arti. De asemenea,
posibilitatea erorii nu dovedeste nici cd intotdeauna avem
de-a face cu o apreciere arbitrard, cu o iluzie si nu cu
valoarea efectiv existentd, a cirei dimensiune nu depinde
de noi, desi in actualizarea sa este conditionatd de ac-
fiunea comund, armonioasd, a operei de artd si a actelor
perceptive ale privitorului. Altfel spus: de privitor de-
pinde numai dacd pe baza respectivului tablou el reu-
seste sd concretizeze acele calitdfi valoroase estetic care
constituie potenfial o componentd a tabloului, respectiv
sint determinate sau cel putin ,ingdduite%. Dacad privi-
torul reuseste acest lucru si totodatd izbuteste sd desci-
freze valoarea esteticd a respectivei concretiziri a ta-
bloului, atunci atit calitdtile estetic valoroase, care o
determing, cit si dimensiunea ei aparfin obiectului estetic
si nu existd motive pentru care sa fie socotitd un soi de
iluzie a subiectului-contemplator. Daca, dimpotrivi, toate
acestea nu-i reusesc privitorului, asta nu inseamnd deloc
cd respectivul obiect este lipsit de valoare sau cd valoarea
are altd dimensiune decit cea strict corespunzitoare ca-

ticd, iar aceasta reprezinti punctul de plecare pentru evaluarea
operei. Evident, nu intotdeauna totul reuseste si se desfisocarid in
asa fel incit si ajungem intr-adevir la cunoagterea respectivului
obiect estetic. Jar de aici abia se poate trece la cunoasterea ope-
rei de artd, care se relevi (ca una si aceeasi) prin diversele sale
concretiziri. Acestor probleme trebuie si 1i se consacre un studiu
aparte. In anul 1946, dupid publicarea acestui studiu in primasa
redactare, a apdrut cartea lui Stefan Szuman : Despre contem-
plarea tablourilor care ins3, dupd opinia mea, nu rezolvia proble-
mele ce se pun in acest domeniu.
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litdfilor estetic valoroase date, ci cd a fost comisd o
eroare in contemplarea tabloului si in concretizarea obiec-
tului estetic respectiv, sau ca privitorul nu a reactionat
adecvat pe plan emofional la calitatile estetic valoroase,
potential aferente tabloului dat. Nici priceperea noastra
de a contempla si de a stabili o relatie esteticd cu o opera
de artd nu-i acordd respectivului obiect estetic valori
nefundamentate de opera de arti si nici nepriceperea noas-
tra nu-l1 vdduvesc de valorile ce-i sint proprii. Ci o data
ajung si altd datd nu ajung sd se concretizeze valorile,
care oricum apartin in chip ideal respectivei opere de
arta.

4, Este de asemenea neadevdrat cd ar domni bunul
plac in ce priveste evaluarea sau reactia estetico-emotio-
nald fatd de calitatile estetice de valoare si cd din aceasta
cauza orice apreciere ar fi deopotrivd atit indreptatitd cit
si neindreptdfitd. Cel care a reusit odatd sa actualizeze in
concretizarea sa calitdtile estetice de valoare, aferente in
mod ideal tabloului dat, acela nu va putea avea o atitu-
dine arbitrard, intrucit simpla valoare a acestor calitdti
valoroase ii determind comportamentul. Este cu neputintad
sd-i fie date cuiva in mod concret anumite calitati estetic
valoroase, respectiv calitati estetice ale valorii insasi, de
pildéd frumosul, si el si reactioneze cu un rdspuns emo-
{ional contrar, de pilda cu sila si dimpotrivd sa-i placd
uritul 1, bineinteles excluzind cazurile de perversitate sau
maladie. Adevarat este numai faptul ci, in fata aceluiasi
tablou, un privitor poate actualiza o concretizare fidela
operei iar altul una infideld si ¢d prin urmare réspunsu-
rile lor emotionale vor fi si ele diferite : unul se va entu-
ziasma iar celdlalt va incerca numai dezgust. Identificind
propria concretizare cu tabloul, cum se intimpld deseori,
in mod eronat, unul va emite o apreciere pozitivad iar
celdlalt una negativa, dar de aici decurge numai ci cei

1 Lucrurile se prezinta evident altfel, cind privitorul se des-
prinde de experienta esteticd, uitd datele ei nemijlocite §i ulte-
rior, la rece, emite judecitile sale pur intelectuale despre valoarea
esteticd a obiectului estetic.
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doi nu stiu sd priveascd in acelasi fel tabloul dat, cd nu
folosesc in acelasi fel posibilitafile pe care acest tablou
le oferd. Nici cazul amintit anterior, in care se ajunge
la actualizarea a doud concretiziri diferite, dar la fel de
indreptétite, a unui anumit tablou, nu pledeaza in favoa-
rea ,relativititii® valorilor estetice sau ,subiectivitd}ii“
lor, ci dovedeste numai cid unuia si aceluiasi tablou ii
apartin in mod ideal diferite concretiziri estetice posibile,
avind valori estetice diferite. Iar aceasta nu trebuie in
nici un caz sd diminueze, ci dimpotrivd poate s ridice
valoarea artisticd a tabloului. Intrucit el detine astfel in
mod potential mal multe posibilitdti de actualizare a
valorilor estetice, este mai bogat prin aceste posibilitéti
decit un tablou in care nu se ajunge la aceasta. Problema,
dealtminteri, nu trebuie tratatd prea sumar. Nu este
exclus s& existe tablouri cu un atit de inalt grad de omo-
genitate al calitdfilor valoroase estetic, incit orice schim-
bare intervenitd in cadrul acestora sd ducé la distrugerea
omogenitatii sau chiar la neaparitia ei. In acest caz, zo-
nele de indeterminare din tablou nu lasd deschise multe
posibilitdti de completare, in asa fel incit fiecare dintre
ele si ducd la o concretizare diferiti dar de fiecare data
valoroasda estetic. Totusi, valoarea artisticdi a tabloului
respectiv este foarte mare, pentru cd acele concretizari
posibile contin mari valori estetice care se ivesc tocmai
in opere cu o mare omogenitate structurald. In general
este greu de precizat, fird a cerceta cazurile individuale
posibile, cind are tabloul o valoare artistici mai mare.
Mai trebuie avut in vedere si faptul ci valorile estetice,
in ciuda ,marimii* lor diferite, date intuitiv, nu pot fi
orinduite intr-o scard, corespunzitor acestei ,marimi%.
S-ar putea sd existe numeroase serii de valori estetice,
care nu pot fi asezate gradual, numeroase stiluri cu va-
lorile lor, care nu pot fi comparate intre ele. O noui
perspectivd pentru consideratiile mele, dar pe care aici
nu o pot trata mai indeaproape.

Faptul cd existd concretizdri numeroase si diferite
ca valoare esteticd ale aceluiasi tablou, ne obligd si fim
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precaufi atunci cind ludm cunostin{d de aprecierile pro-
nuniate in privinta unui tablou si ne sileste sd studiem,
in cazul fiecdrui tablou in parte, posibilitdtile pe care el le
deschide alegerii prin momentele sale univoc determinate
si prin zonele sale de indeterminare. Numai pe aceasta
cale se poate stabili in ce fel se cuvine privit un tablou,
si la ce concretiziri trebuie sd ajungem in urma unei
relatii estetice cu el. Perceperea in sine a tabloului pre-
cum si emiterea de aprecieri privind valoarea artisticd si
valoarea esteticd a concretizdrilor acestuia este o pro-
blema dificild si pretinde din partea subiectului-privitor
nu numai gust si sensibilitate ci si exercifiu si experienta
sau, cu alte cuvinte, culturd esteticd. Numai cei care
dispun de o asemenea culturd, au dreptul si pronunte
aprecieri despre operele de arté, respectiv despre obiectele
estetice. Din nefericire, in practica, in majoritatea cazu-
rilor ignoranta si barbaria esteticd isi exprima cel mai
sonor opiniile, incercind sd le impuna si altora. N-ar tre-
bui sd ne ldsdm terorizati, c¢i dimpotrivéd, privitorii ar tre-
bui educati sd invete cum se percepe o operd picturald, ca
s-0 poatd vedea asa cum propria structurd a tabloului o
cere. Educarea la care ne referim este o conditie esentiald
a asa-numitei ,raspindiri in mase% si ,socializari* a artei.
Valoarea operelor nu trebuie coboritd prin evaludri false,
ci trebuie ridicatd capacitatea de perceptie esteticd care
ingdduie descoperirea acestor valori. Atunci arta nu va
mai fi rezervatd doar pentru cei ,alesi%, ci va fi destinata
tuturor celor cu o educatie adecvatd si ca atare apti de
a o intelege. Iar in{elegerea reald le va ingddui nu numai
sa dea artei drepturile ce i se cuvin, ci va aprofunda
si imbogéd{i participarea ei la viata umana.

Paris 1928 — Cracovia 1945 — Cracovia 1957



DISPRE OPERA ARHITECTONICA

§ 1. Cladirea reald si opera arhitectonicd

Parcurgind rezultatele pe care le-am obtinut pe baza
analizei anumitor opere apartinind diferitelor arte — lite-
raturii, muziecii, picturii — s-ar putea lesne intimpla sa
ne inchipuim cd opera de artd este in genere prin speci-
ficul sdu o obiectitudine nereald, indeosebi un obiect pur
intentional, avind o determinare calitativa si o structura
ce se cuvin clarificate mai indeaproape. Dar aceastd opi-
nie va putea fi acceptatd fard rezerve numai dupa ce
vom fi cercetat si alte tipuri de opere de artid care s-o
confirme, si indeosebi opere arhitectonice.

O catedrala goticd, Notre Dame din Paris sau Fecioara
Maria din Cracovia, un templu doric sau ionic, sau de
pildd Parthenonul din Atena sint, fard nici o indoiala,
opere de artd la {el cu numeroase palate, teatre etc. Putem
oare sd considerdm toate Dbisericile, teatrele, palatele
noastre etc. ca fiind obiecte pur intentionale, adica sa le
socotim drept ceva ce nu este real ? La o prima privire,
catedrala goticd Notre Dame ni se pare la fel de reald
ca si insula pe care a fost indl{atd. Ldasind de-o parte
functiile ei specifice religios-sociale, care fac din ea ¢
componentd a lumii noastre culturale si — in conformi-
tate cu acest scop — ii impun o constructie corespunzi-
toare, catedrala se deosebeste de multiplele obiecte apar-
{inind naturii ambiante omului numai prin aceea ci:
1) este produsul muncii umane, 2) define anumite insusiri
indispensabile pentru a-si putea indeplini funciiile reli-
gios-sociale, dar care-i si conferd caractere calitative este-
tic valoroase. Oare una sau cealaltd dintre aceste trasituri
specifice o pot lipsi de caracterul ei real ?

S& nu decidem deocamdatd in ce masurd o cladire
este un obiect real §i cit de puternic fundamentate sint
caracterele ei estetic-valoroase in proprietdtile ei reale.
Cert este insd faptul cd, atunci cind descoperim cé ea este
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o operd de artd si-i admirdm frumusetile sau dimpotriva
fi privim cu dezgust uritenia, nu numai cd incetdm si
tratdm respectiva constructiie ca pe un obiect real, dar
mai mult incd, realitatea ei pare sd-si piardd pentru noi
semnificatia. Aparent fa{d de ,acelasi* edificiu, sd zicem
o catedrald sau un palat renascentist, putem adopta ati-
tudini diferite. De pildd, putem adopta atitudinea ingi-
nerului care are ca misiune si-1 conserve sau si-l reno-
veze, sau pe aceea a unui cercetdtor in domeniul istoriei
artelor care se stridduie si-1 descrie drept un document
de epoca, drept creatia si produsul anumitor oameni i
marturia capacititii lor tehnice, a structurii psihice etc.
Mai putem insd adopta si o cu totul altid atitudine, cea
a receptorului unor valori estetice, atunci cind ne desfa-
tdim cu armonioasa distribuire a volumelor, c¢ind ne
cufunddm In linistea plind de farmec a unei bazilici
romane sau admirdm gratia si gingdsia unor coloane ioni-
ce etc. Schimbarea atitudinii nu inldtura identitatea
obiectului real, in raport cu care ne-am modificat com-
portamentul, fatd de care adoptdm o atitudine sau alta.
Dar aceastd identitate se retrage parcd undeva in umbra.
In schimb, fiecare atitudine cu adevarat noud acorda cla-
dirii trasdturi noi care — odatd ce-am adoptat o atitudine
anumitd — ne sint date drept momente ce se manifesta
in respectiva concretitudine ca proprietd{i sau insusiri
ale ei, nu o datd determinante pentru esenta acesteia. $i
totusi ele sint relative in raport cu atitudinea respectiva
si dispar din obiectul dat cind atitudinea se schimbd, ba
poate c-ar trebui considerate ca inexistente.

Asemenea trasaturi ale obiectelor, existential-relative
in raport cu atitudinea noastrd perceptivd, respectiv ale
concretitudinilor construite pe baza lor, sint foarte dife-
rite. De la cele mai simple si efemere, ca de pilda carac-
terul de neobisnuit sau insolit, si pind la fenomene sau
structuri foarte complicate gi relativ durabile. In acest
sens, de pilda, ni se pare ,strdin® un motiv arhitectonic,
aparut la o constructie cu un caracter determinat, pe care
nu sintem iIn stare sd-1 intelegem la momentul respectiv
in mod corect, fiind receptivi la un cu totul alt stil sila
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o altd gamd sensibild a ansamblului. Ar fi neindoios o
greseala — sdvirsitd dealtminteri deseori de cédtre pozi-
tivistii secolului XIX — de a considera asemenea trasa-
turi concrete ale constructiei, schimbéatoare si relative in
raport cu atitudinile noastre, ca fiind ceva ,psihic“ sau
o ,inchipuire“ de-a noastrd. Dar ar fi in aceeasi maéasura
o greseald a le considera ca avind o existen{d autonoma,
cum au obiectele reale. Sursa existentei lor se afla, fara
nici o indoiald — cel pufin partial — in atitudinea
noastrd fatd de anumite lucruri independente in raport cu
noi §i in comportamentul nostru fa{d de ele. Dar pe de
altd parte, concretetea lor, claritatea proprie perceptiei
sensibile cu care ni se aratd la obiectele pe care le per-
cepem, fac ca ele sd ni se pard fundamentate nu numai
fn noi, ci si in insdsi lucrurile cu care venim iIn contact
si fatd de care adoptdm o atitudine sau alta. Ceea ce ni
se pare cu atit mai explicabil cu cit acele caractere con-
crete, depinzind de atitudinea noastrd, de obicei nu sint
waddugate® din exterior lucrurilor pe al caror fundament
apar, nu sint niste ,etichete* lipite intimplator, nelegate
intr-un tot unitar cu baza pe care se ivesc, ci dimpotriva,
odatd aparute, o preschimba total, ii dau o infatisare noua,
chiar si o noud esenta.

Pentru a intelege cit mai limpede aceastd problema
deosebit de dificild, vom incerca sd dam un exempluy,
deocamdata dintr-un domeniu care nu constituie un spe-
cificum al arhitecturii, desi il vom examina pe baza asa-
numitelor ,monumente arhitectonice¥. Sa luam de pilda,
catedrala Notre Dame din Paris. Putem s-0 examinam
deocamdatd exclusiv ca pe un anumit obiect real,
ca pe o gramadad de pietre, alcdtuind prin aranjamentul
lor un intreg in sine. Acest fintreg define proprietdti
exclusiv fizice, are ,,sd zicem* o anumiti intindere in spa-
tiu care, sub influenf{a factorilor externi se schimbi in
cadrul unor limite stabilite, datorita calitdtii materialului,
de pildad piatra. Se contractd la scdderea temperaturii, se
dilatd la cresterea ei, se deformeazd in mod caracteristic,
vara, cind este puternic luminatd de soare dintr-o sin-
gurd directie etc. La terminarea construirii are o infétisare
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(formd) ,precisid%, care totugi suferd anumite modificari
in functie de conditiile exterioare. Se compune din parti
bine determinate, care au si ele, in ce le priveste, proprie-
tati reale si individuale decurgind din natura materia-
lului, care toamai de aceea se leagd unele de altele, se
unesc intr-un tot nou, avind proprietdii noi, determinate
de acestea. Este intregul cu care are de-a face, de pilda,
inginerul, atunci cind 1i cerceteazd proprietdfile statice,
cind il ,renoveazi“ in urma deteriordrilor suferite din
diverse motive etc. O lespede se cere inlocuitd, un gol
trebuie implinit sau o piatra, farimati sub actiunea intem-
periilor si cdzutd, e necesar sd fie reparatd. Un acoperis
vechi din scinduri, putrezit sau cazut, s-ar putea sd ne-
cesite inlocuirea cu unul nou. Uneori o veche constructie
din lemn trebuie schimbatd cu una din fier-beton, deci
cu proprietdfi constructive total diferite, si totusi (in
ciuda refacerii) modificérile ,nu se vad“, intrucit s-au
depus eforturi in acest sens. Intregul care a suferit mo-
dificirile si este In sine acelasi, trebuie totodatd sa fie
in asa fel construit incit, de pilda, atunci c¢ind noi ne
culcdm, el sd rdmind in picioare, si zicem pe insula de
pe Sena, si si nu se naruiascd. Ca sd rdmind in picioare
trebuie sa fie cladit conform legilor sale, independente
de vointa si inchipuirile noastre, altminteri, dacd in con-
structie va exista ceva care sd contrazicd aceste legi, se
va prabusi. Dacd acest intreg existi (problemid pe care
nu intentionez s-o rezolv aici, dar lucrul pare cel putin
probabil), el are prin esenta sa un caracter autonom Iin
raport cu actele noastre de constiintd si nu depinde de
ele nici In ce priveste existenta $i nici in privinfa insu-
sirilor sale. In cazul in care urmeaza sa sufere modificari,
acestea se pot produce numai cu conditia de a se petrece
simultan o schimbare in lumea ce-l inconjoara si care
este In egald mésurd autonomd, reald si materiald. Acest
intreg real, care nici n-ar trebui denumit ,constructie“
(fiind un obiect ,cultural¥, dependent de atitudinea noas-
trd subiectivad), este totodatd corelatul unei anumite ati-
tudini subiective §i al unui comportament de constien-
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tizare al subiectului, in care, pe cit este cu putinta, se
evitd efectuarea oricdror acte intentionale, menite si-i
atribuie momente ce nu le-ar putea detine fara ca actul de
constientizare si se produci. Tocmai de aceea il si
tratdm ca pe ceva ,real% autonom Iin existenta sa si
independent fatd de constiintd. Desi {i spunem ,construc-
tie“, acest intreg nu este nici ,,0 biserica¥ sau ,un templu“
in care se oficiaza slujba religioasd §i unde de aceea — in
functie de respectivul ritual — ne comportdm in meod
corespunzitor, dupd cum nici alte construciii in sine nu
sint, de pilda, ,teatre® sau ,cluburi“ etc. Pentru ca din
intregul constituit prin amplasarea si aranjarea unei can-
titdfi de pietre si a altor materiale de constructie, si
existind autonom pe plan ontic, in sensul strict al cu-
vintului, sd poatd lua nastere ceva de tipul unei ,biserici,
unui ,teatru¥, unui ,parlament® etc., este necesard o cu
totul altd atitudine subiectivd decit aceea pomenitd mai
inainte §i efectuarea unor alte si cu totul speciale acte
de constiintd. Ceea ce este denumit ,sfintirea® unei bi-
serici (sau mai exact a unei cladiri ,laice“ pentru a o
preschimba intr-o ,bisericd“), nu este nici intimplaitor,
nici o simpld mascaradd pentru uzul multimilor inapoiate
cu scopul de a le indemna la un anumit comportament,
ci dimpotriva, ceva avind o insemnétate esentiald pentru
existenta respectivei biserici. Se prea poate ca religia si
aiba in vedere cutare sau cutare scopuri practice, coti-
diene, se prea poate ca ,sfinfirea® in functie de ,ritualul®
practicat de respectiva religie si se sivirseascd asupra
unei clddiri somptuoase, sau, dimpotrivd, a uneia foarte
modeste sau chiar asupra unui cring, care drept urmare
devine un cring ,sfintit* etc. To}i acesti factori schim-
batori, depinzind de atmosfera culturala si de tipul vietii
intelectuale din fara sau epoca respectiva, reprezintd mai
mult decit o simpld ceremonie, decit un simplu compor-
tament t{inind de datind. Dacd ,ceremonia“ este ,oficiatd“
in mod ,serios“ de un preot (deci cineva care se consi-
derd ,slujitorul lui Dumnezeu® si trateaza cu seriozitate
chestiunile religioase), atunci ea devine exteriorizarea
unor acte de constiin{d ale unor individualitd{i sau ale



DESPRE OPERA ARHITECTONICA / 237

unor colectivitdti intregi, acte, care in sine (ce-i drept)
nu produc si nu pot produce nici un fel de schimbare
in lumea reald (in sensul strict al acestui cuvint), in
schimb intr-un fel ,cheama la existen{d“1 un obiect spe-
cial, apartinind lumii inconjurdtoare concrete a omului,
si anume ceea ce denumim ,bisericd“ sau ,templu“. Ast-
fel ,biserica® nu mai este doar o grdmada de pietre ase-
zate intr-un anumit fel, desi gramada asta de pietre ne
serveste drept bazd reald si desi a constituit punctul de
plecare pentru actul ,sfintirii“. In functie de conceptiile
religioase, biserica este ,lacasul zeului® ca la vechii greci,
sau locul destinat desfdsurarii anumitor ceremonii colec-
tive de cinstire a lui Dumnezeu etc. Ca atare, respectiva
constructie ,,preschimbatd“ in bisericid dobindeste o serie
de proprietiti si functii pe care nu le define si n-ar putea
sd le defind sau sd le exercite nici un fel de gramada
de pietre si de diferite alte materiale de constructie. Ar
fi lipsit de sens si i se pretinda zidarului care renoveazd
o clddire cu functie de bisericd, de pilda, sd nu facd zgo-
mot cu lovituri de ciocan, intrucit el isi efectueazi lu-
crarile nu intr-o bisericd, in sensul strict al cuvintului,
ci asupra unor ziduri ce se cer drese. Doar cind zidarul
se duce la bisericd sd se roage, ca un om credincios sau
intrd induntru in timpul slujbei, buna-cuviinti 1i impune
un comportament adecvat cu acel loc, comportament ne-
potrivit sau de-a dreptul ridicol dacd l-ar utiliza cind
se duce la club sau la teatru (si invers).

O deosebire similard celei dintre o clddire, ca obiect
real, construit din piatrd si alte materiale de constructie,
si o ,bisericd® sau un ,teatru“ etc., ca obiect intentio-
nal, intervine si intre o bucatd de pinzi si un ,steag®. Cu
o bucatd de pinzd curdtim de pildid cratitele, pe cind

1 Ce fel de existents, daci ea se poate identifica intr-adevir
cu existenta independentd, caracteristicd celei reale sau nu, si
prin ce anume se deosebeste eventual de existenta reald, iata
grobleme noi care nu pot fi nici discutate aici mai de aproape
§i nici rezolvate fard o examinare atenti. Specifici rdmine doar
péstrargg unei relatii ontice Intre efectuarea unor acte constiente
51 aparitia unor obiecte de acest tip ca ,biserica®, ,steagul* etc.
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steagului 1i didm onoruri militare §i uneori il pastrdm ca
pe o relicvd scumpd, chiar si atunci cind e foarte vechi
si uzat. Riguros vorbind, din nou doar pinza se poate
Hstrica% nu si steagul, cu toate cd steagul are drept fun-
dament ontic acea bucati de pinzd §i intr-o mdasura ii
impartaseste soarta. Tot astfel cum se intimpld cu ,o0
bisericd%, existd si in ce priveste steagul un demers
aparte pentru a-1 ,sfinti¥, iar in diverse tari existd di-
verse modalititi de a proceda prin care o bucati de
pinzd devine ,steag®. Aceste demersuri sint expresia
unei stari de spirit si a unor acte de constiintd precise,
e adevirat total diferite de cele folosite la sfintirea unei
cladiri ce va deveni bisericid, dar inrudite cu ele prin
aceea ci li se datoreazi crearea unui obiect cu totul nou,
existind — e adevidrat — pe fundamentul unui obiect
fizic real, dar depdsind in mod specific proprietitile
acestuia. In obiectul real, cel mai adesea fizic, isi are
una din bazele ontice, intrucit mai este necesari si o
altd bazd onticd si anume cea constituitd din acte de
constiintd cu un demers si continut determinat, reprezen-
tind manifestarea anumitor atitudini spirituale. Obiectul
cel nou (biserica, steagul, teatrul etc.) inceteazd sd mai
fie ontic autonom, real. Nu numai cd ia nastere datorita
unor acte de constiintd caracteristice, dar si existd doar
pentru o anumitd comunitate sau mul{ime de subiecti
constienti, Intelegindu-se reciproc pe baza acestor acte
de constiintd. Pentru cei care nu fac parte dintr-o ase-
menea comunitate, sau care nu aprobid, nu impéartasesc
si nu au infelegerea necesarda pentru sensul acestor acte
creatoare, ,biserica® sau ,steagul®, fatd de care s-ar cu-
veni sd aiba un comportament corespunzitor, pur si sim-
plu nu existd. Doar eventualul respect fatd de niste sim-
tdminte straine ii face sa stimeze si obiectele respectivelor
sentimente, sd le trateze ca servind altora de ,bisericd“
ori ,steag“. ,Biserica® sau ,steagul“ sint astfel respec-
tate sau dimpotrivd expuse la acte de urd, umilin{d si
injosire, in functie de atitudinea fatd de membrii altei
comunitdti religioase sau nationale. Pentru acela care nu
intelege deloc asemenea acte ce ,fiuresc“ biserica si
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steagul, care nu stie despre ele nimic, 0 anumitd con-
siructie poate fi de neinteles, iar o bucatd de pinza sau
matase ii poate parea un material oarecare, de folosit
ca piesd de imbrdcdminte sau batistd, dar neputind stirni
sentimente de urd sau vreo dorintd de a-l injosi. Asadar
ii pare, pur si simplu, un obiect real, fizic, in fata caruia
nu incearcd nici un fel de stare emotionald sau, in genere,
spirituald. Pentru asemenea persoane nu existd biserici
si steaguri, ci numai cladiri si bucdti de pinzi. Ceea ce
inseamnd cd actele de constiin{d de felul : ,sfintirii“ unei
biserici, unui steag, ,instituirii®* unui ordin etc., nu pro-
duc o schimbare in lumea reald, indeosebi in cea fizica ;
sau mai exact spus: nu produc in obiectele reale nici
un fel de schimbare reald. In schimb, datoritd unor ase-
menea acte de constiintd, anumite obiecte fizice dobin-
desc o proprietate intentionald crescutd : aceea de a fi
baza onticd a unui nou obiect — biserica, steag, ordin etc.

In principiu, orice clidire sau orice obiect din natura,
nemodificat prin activitatea omului, ca de pildd un cring,
o poiand etc., prin efectuarea unor acte corespunzitoare
ar putea deveni o ,bisericd¥. Dar caracteristicile respec-
tivului cult religios si ritualul practicat in cadrul siu
ridicd anumite cerinte la adresa a ceea ce urmeaza si
devini bisericd (respectiv : steag etc.). Ia nagtere astfel
0 anumitd traditie in cadrul unor comunitdti religioase
(si de alt fel) cu privire la tipul de constructie a ,biseri-
cilor® (mai exact a cladirilor destinate sd devini ,bise-
rici%¥) — altele in Grecia anticé, altele la catolici decit
la protestanti sau la budisti. Se faureste un tip al struc-
turii cladirii, ce urmeazd si fie ,bisericd%, un tip al
obijectelor care urmeaza si fie ,steaguri¥, ,jordine* s.a.m.d.
Drept urmare se ajunge usor la transgresarea termenului
de ,bisericd“ (steag) — cu sensul de clidire destinata
celebrérii unui cult religios si diferitelor ritualuri — asu-
pra obiectului real corespunzitor, care-i slujeste obiec-
tului intentional de bazi onticid obiectivd. Astfel, insusi
obiectul real (constructia) pare si fie ,biserici%, respec-
tiv ,steag, ,teatru“ etc.
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Un lucru similar se intimpld cu o operd arhitectonica
in calitatea ei de opera de artd. Numai sd nu se creada ca
lucrurile se petrec la fel ca in cazul tabloului. Pentru a
percepe opera arhitectonicd ca pe-o operd de artd si mal
ales ca pe un obiect estetic, pentru a ne desfita cu ea sau
a o admira — este necesard o atitudine speciald, care se
deosebeste radical atit de atitudinea subiectului cu acti-
vitate practicd, cit si de aceea pur cognitivd sau de cea
religioasd la care m-am referit mai sus, vorbind despre
problema ,bisericii® (,,templului). Aceastd atitudine spe-
ciald are drept corespondent intentional un obiect nou,
care — la fel cu tabloul in pictura — isi are fundamentul
ontic intr-un obiect real cu o structuri adecvatd, dar nu
este identic cu el. Catedrala goticd sau o bazilicd ro-
mand — ca o operd arhitectonicd — nu este exact acelasi
obiect cu un ansamblu din ziduri de piatrd, cdrdmida,
sau alte materiale de constructie, desi intre ele exista
o relatie strinsd, cu mult mai strinsd decit intre tablou
si picturd. Acest ansamblu de ziduri il voi numi ,con-
structie® sau ,cladire%. Catedrala din Reims se manifesta
ca o operda de arti pe baza construciiei corespunzitoare
si is1 extrage structura din proprietidtile acesteia, din
forma pe care arhitectul a acordat-o constructiei, si totusi
cele doud nu pot fi identificate. Catedrala din Reims este
astdzi aceeasi cu cea dinainte de 1914, cu toate cd con-
structia pe fundamentul cireia ni se arati este noud in
raport cu cea distrusi in 1914 de armatele germane.
Cladirea ddrimatd atunci n-are sd se mai iveascd nicio-
datd si nici n-ar avea cum. Totusi dupd reconstructia
»ei® a luat nastere din nou aceeasi catedrald din Reims,
ca o operd de artd unicd in lume. Sau mai exact spus,
lucrul acesta ar fi fost cu putintd dacd s-ar fi reusit ca
noua clddire si fie din absolut toate punctele de vedere,
importante pentru ,catedrala® din Reims, aceeasi cu cea
veche. In practicd lucrul acesta s-a dovedit imposibil,
noua constructie diferd de cea veche pentru cd lipsa de
planuri exacte, reproduceri, fotografii etc. a ficut cu
neputin{d refacerea ei intocmai. Chiar dacd s-ar fi dispus
de toate mijloacele tehnice necesare, inca in cursul exe-
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cutiei in mod necesar s-ar fi produs abateri de la formele
initiale, mai ales in privinta améanuntelor, care au totusi
importanta pentru catedralad ca operd de artd. Piatra nou
folositd nu are patina celei vechi, si cea veche rasfringe
In alt fel lumina. Vechii pietrari, artisti-mestesugari, au
pierit de mult, iar cei care au clidit catedrala nouid au
fost crescuti in cu totul alte conditii, au dispus de alte
unelte, de alte mijloace de prelucrare a pietrei, de alte
aptitudini psihice etc.; ca atare, opera nou creatd, ca
produs al muncii acestora, este din multe puncte de
vedere diferitd de cea veche, ceea ce — partial — poate
avea o importantd secundard pentru catedrald ca operd
de artd in sine, fiind esential numai in privinta posibi-
litétii cele noi de a avea exact aceeasi infafisare pe care
a avut-o constructia dinainte de anul 1914.

In favoarea deosebirii dintre clddirea reald si opera
de artd arhitectonicd mai pledeazd incd un argument,
depinzind intr-o anumiti masurd de faptul daca : deter-
minarea fizicd a obiectelor reale fizice, pe care ne-am
obisnuit si le considerdm adevédrate, se prezinti in-
tr-adevar astfel. Este mai mult decit probabil cad un obiect
fizie, s& zicem constructia datd, nu este inzestratd cu
toatd selectia de calitdti senzoriale (culori, lumina, supra-
fete vizibile, cu care ni se infatiseazid in reprezentari
sensibile), in schimb, se remarcd — de pildi — prin
anumite proprietdti de a reflecta undele luminoase de o
anumitd lungime, si de a le absorbi pe altele. Indepen-
dent de modul in care fizica actuald, respectiv interpre-
tarea epistemologicd a fizicii rezolva aceastd problema,
nu incape nici 0 indoiald cd o operd de artd arhitectonica
este inzestratd cu diferite feluri de calitdti senzoriale (si
din. nou, nu cu toate cele cu care in principiu poate fi
inzestrat un obiect intentional al reprezentdrii sensi-
bile). Aceste calitdti constituie fundamentul altora, de un
rang superior, estetic valoroase, care isi dezvoltd deplina
frumusetfe si ,viatd“ individuald de abia in concretizarea
esteticd. ,Impodobitd“ cu aceste calitati, opera de arti
este cu atit mai mult doar un obiect intentional §i etero-
nom. La aceasta vom mai reveni.
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Cu alte cuvinte : opera de artd arhitectonicd — ca
orice altd operd de artd, ca si opera de artd literarda —
se deosebeste, ce-i drept, de obiectul real in care isi are
fundamentul ontic, dar tocmai de aceea este dependenta
de acest obiect, de insusirile sale, mai ales de proprietatile
materialului din care este construit. Este un obiect ontic
relativ, dar relativitatea sa onticd nu este wunilaterald.
Ea nu indicd numaij actele estetice creatoare ale arhitec-
tului si actele reconstructive ale subiectului-receptor, ci
si propria sa bazd onticd, constind dintr-un obiect fizic,
real, bine determinat si structurat intr-un mod anumit.
Si tocmai pentru cd intervine o relativitate onticad bila-
terald de acest fel, si pentru cd opera arhitectonicid este
dependentd pe de-o parte de felul si individualitatea
creatoare a actului spiritual al -autorului, iar pe de alta
parte de insusirile obiectului fizic in care este fundats,
obiectul fizic, reprezentind acest fundament, trebuie sa
corespundd in proprietatile sale intentiilor artistice ale
actului creator, pentru ca opera de artd si poatd intrupa
structura si insusirile pe care i le imprima vointa artistu-
lui. Abia atunci cind constructia respectivd este in asa
fel structuratd incit se ajunge la intruparea in materialul
concret a ideii la care a nazuit artistul, a aspiratiei sale
atistice, opera arhitectonicd este cu adevirat creatd sau
realizatd. Inainte de asta, la stadiul proiectelor, a fost
doar intentionatd, ginditd, inchipuitd datoritd unei concep-
tii creatoare dar nu si ,realizatd“ 1. Daca structurarea unui
anumit obiect real intr-o masurd nu reuseste (fie pentru
<&, din motive tehnice, in ciuda calititilor sale artistice,
respectivul ,proiect* n-a putut fi realizat, fie pentru ca
executantii n-au inteles cum se cuvine proiectul, fie, in
sfirsit, pentru cd din motive de economie s-a renuntat ia
unele aménunte deosebite ale proiectului), ceea ce rezultd
este un avorton, care ar fi putut fi o operd de arti si
eventual o capodoperd, dar de fapt nu este ceea ce ar fi

1 De fapt, opera de artd nu poate fi ,realizati* in sensul
foarte riguros al acestui termen. Dar ‘asta este o problemd, pe
care nu o putem discuta aici mai indeaproape.
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trebuit sd fie, ci ramine o simpla clddire care eventual
isi indeplineste scopurile practice dar se apropie doar
de ,ideea® operei de artd, rdmasd pind la urma nerea-
lizata.

Gradul in care o operd de artd i5i giseste ,realizarea“
sau ,intruchiparea* intr-un obiect real, care-i serveste
de fundament ontic, este diferitd in fiecare artd in parte.
In unele, ,realizarea® nu poate fi niciodati atinsd — nici
chiar intr-o masurd micia — si vesnic ceea ce constituie
baza reald se deosebeste principial de operd, nefiind decit
un fragment dintr-un tot unitar. Asa se intimpla cu lite-
ratura. In schimb, In alte arte, participarea obiectului
real, care slujeste de fundament ontic intruchipdrii ope-
rei de arta, are un caracter cu mult mai pronuntjat — de
pildd in pictura, sculpturda, dramele reprezentate pe
scend — pind la a se apropia de un optimum in arhitec-
tura. Aici, opera de artd isi poate dobindi, dacd ne e
permis s-o formuldm astfel, expresia deplind si fideld,
intruchiparea sa esentialda in obiectul real, construit cu
mijloace tehnice, in sensul cd existd o legaturd strinsa
intre cladirea reald si opera de artd arhitectonicd. Cu
toate astea, nici chiar opera de artd arhitectonicd nu
poate fi identificatd cu un obiect real structurat cores-
punzétor, care-i slujeste drept bazd onticd (asadar cu
weonstructia®).

Rezultatul acestor consideratii introductive privitoare
la opera de arta arhitectonicid coincide asadar cu presu-
punerea noastrd initiald cd opera de artd, indiferent de
ce tip ar fi, nu este un obiect real in sensul strict al cu-
vintului. Nu este nici un obiect autonom pe plan ontic,
ci se remarcd printr-un relativism ontic fundamental —
ce nu poate fi eliminat din nici un gen de artdi — in
raport cu actele si atitudinea subiectivi : actele creatoare
ale artistului. Pentru a putea totedati elucida raportul
operei arhitectonice cu obiectul estetic, cu acel ceva care
ni se infatigeaza in deplindtatea frumusetilor sale estetice
in concreto, la perceperea esteticd a unui anumit obiect
real, pe care l-am numit ,cladirea¥, si de la a cdrui per-
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ceptie sensibild urmeazd sd inceapd procesul complex al
trdirii estetice, trebuie sd ducem consideratiile noastre cu
un pas mai inainte.

§ 2. Constructia bidimensionald a operei
arhitectonice

Poate si para neverosimil faptul cd opera de artd
arhitectonicd se aseamdnd cel mai putin cu opera pictu-
rald sau cu sculptura, si se apropie, mai ales dintr-un
punct de vederel de opera muzicald, dar in realitate
lucrurile asa stau. Dealtminteri s-a atras atenfia asupra
acestui lucru nu de putine ori. Bineinteles nu méa refer
la ceea ce s-a subliniat adesea ca ar apropia arhitectura
de muzicd : faptul ca in diferite stiluri arhitectonice se
manifestd un ritm specific de linii si forme. Caractere
ritmice pot fi giasite de fapt in orice operd de arta, indi-
ferent de tipul acesteia — deopotriva intr-o poezie lirica
si intr-un tablou, in sculpturd sau muzicd, sau — in
fine — intr-o catedrald gotica si intr-un palat renascen-
tist 2. Evident in oricare din aceste cazuri, este vorba de
ritm cu un sens ugsor modificat : ritmul muzicii este radical
diferit de, sd zicem, ritmul arcadelor unei galerii. In-
rudirea dintre muzicd si arhitecturd constd in altceva si
anume : nici una dintre ele nu este o artd figurativa in
sensul strict al acestui cuvint. Deopotrivd in opera arhi-
tectonicd precum si intr-o opera muzicald (cel pufin in
asa-numita muzicd absolutd) nu sintem obligati sd trecem
in cadrul perceptiei dincolo de ceea ce ne este dat concret
(deci intr-un caz, dincolo de stratul formatiunilor fonice
$1 scnore, in celdlalt caz dincolo de ,,constructie®), peniru
ca pet baza a ceea ce ne este dat in mod concret sa
faurim un obiect intentional cu totul nou — un obiect

! Intr-o privin{3, pentru c3 existi alte importante puncte de
vedere din care opera arhitectonicd se afla la un pol opus
muzicii. Este o problemd la care voi reveni.

2 Dupd cum se stie indeosebi Schmarsow s-a ocupat de acoste
probleme.
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doar reprezentat de ceea ce ne este dat in mod concret.
Asa se petrec lucrurile in literaturd, in pictura figurativa,
sau in fine in sculpturd. In cazul acestor arte, nu numai
cé avem de-a face cu intregul operei abia pe baza obiec-
tului nou imaginar, dar numai pornind de la acest intreg
nou, putem ajunge la constituirea obiectului estetic si
ne putem consacra contempldrii estetice. In arhitectura,
la fel ca In muzica — §i in general in toate artele non-
figurative, care or mai fi fiind -— receptarea nemijlocita
a ceea ce este dat intr-o reprezentare sensibild, cu struc-
tura sa spatiald corespunzitoare ne duce direct la opera
de artd arhitectonica, respectiv muzicala. In muzici, este
de-ajuns sd auzi niste sunete concrete (si alte formatiuni
fonice) cu o Inaltime, timbru, intensitate si duratd in
timp determinate, asezate intr-o anumitd ordine sau suc-
cesiune in cuprinsul respectivei opere, pentru a ajunge
la operd de arti muzicalid in deplindtatea ei. In arhitec-
tura, trebuie sd i se acorde unei anumite materii o struc-
turd determinatd, marginitd univoc de suprafefe colo-
rate, pentru a se ajunge intr-o reprezentare sensibild in
mod nemijlocit la ansamblul operei, la deplina operd de
artd arhitectonica. Este suficient ca o clddire sa fie va-
zutd in totalitatea sa si pur si simplu infeleasd cu struc-
tura si ansamblul ei de calitdti, ca sd ni se arate ,domul®
sau ,palatul® ca o operd de artd arhitectonicd. Iar cel
care se va deda contempldrii si trairii estetice, va putea
ajunge astfel la obiectul estetic.

In afard de asta, in ambele cazuri, materialul concret
structurat este omogen (de un singur fel): in muzicd este
materialul acustic (sonor), in arhitecturd structura ma-
teriald tridimensionala. In legdturd cu aceasta, am putea
fi tenta}i sd considerdm opera arhitectonica drept un pro-
dus cu un singur strat, la fel ca opera muzicald. Ceea
ce ar fi neadevirat, intrucit in opera arhitectonica (la fel
dealtminteri ca in sculpturd) trebuie si deosebim doud
straturi : 1. imaginile vizuale, prin care se aratd percep-
tiv structura spatiald a clddirii, 2. structura tridimensio-
nald a cladirii (catedrald, teatru, palat etc.) care se arata
prin intermediul imaginii. Deosebirea esentiala dintre o
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operd arhitectonica si o opera picturald — un tablou —
constd in faptul c&, in timp ce in picturd avem intot-
deauna de-a face numai cu o singurd imagine, in opera
arhitectonici ele existd intr-un numaér nelimitat (in prin-
cipiu). Nu este vorba de imaginile concrete individuale,
pe care le define orice subiect-contemplator, care recep-
teazd respectiva operd, ci de o multitudine de imagini
apartinind structurii date, pe care o indicd in prealabil
materia structuratd. Sau, mai exact exprimat, materia
structurati desemneazi o multitudine de scheme ale ima-
ginilor, care ajung sa fie implinite, concretizate, abia de
catre subiectul-contemplator. Aceste scheme nu sint re-
construite cu mijloace ,picturale®, cum se intimpla in
tablou, prin distribuirea unei anumite cantitdti de pete
de culoare pe suprafata picturii, ¢i sint indicate prin ala-
turarea anumitor volume reale, avind suprafetele bine
determinate si care, la rindul lor, indicd posibilitatile unei
ilumindri adecvate, permitind aparitia unor scheme de
imagini. Deopotriva culoarea peretilor cladirii cit si felul
materialului care absoarbe sau refracti lumina, precum
$i structura suprafetei insdsi (daca este ,netedd“ sau ,,po-
roasa%, lucioasd ca marmora sau ternd ca betonul sau
tencuiala aplicatd de zidari — toate joacd un rol in ce
priveste posibilitatea lumindrii din afara si din interiorul
cladirii (operei arhitectonice), si prin aceasta (laolalta cu
agsezarea pur geometricd a volumelor in spafiu) indica,
toate impreuna, o multitudine de imagini vizuale, prin
intermediul cdrora se aratd una si aceeasi forma spatiala
a cladirii. Dacéa, de pildd, am schimba coloritul peretilor,
desi structura pur spatiald n-ar suferi din aceasti cauzi
vreo schimbare, ansamblul operei s-ar schimba totusi in
mod vizibil, iar efectele estetic valoroase ar fi si ele
total diferite. In ciuda modificirilor pe care le introduce
in imaginile indicate coloratul suprafetei zidurilor cla-
dirii, modificiri ce se inmultesc in cazul policromiei,
intr-o opera arhitectonicd nu gisim atitea moduri dife-
rite de a reproduce si produce imagiri ca in pictura ; si
chiar dacd aceste posibilititi sporesc ca o consecintd a
policromiei, nu trebuie sd uitdm cé& ele sint elemente mai
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mult picturale decit specific arhitectonice. Adeseori aceste
elemente picturale incep sa joace un rol prea mare si
cind percepem cladirea ne abat atentia de la structura
ei arhitectonicd, ba chiar deranjeaza desfasurarea nor-
malid a perceptiei. In asemenea cazuri, amanuntele pic-
turale devin nu numai un element strdin ci intra si in
dezacord cu spiritul structurii arhitectonice. Opera arhi-
tectonicd se deosebeste de cea picturald, intre altele, si
prin aceea cd In aceasta din urmaé, care are in alcituirea
sa cel putin doua straturi, cel al imaginilor reprezinta
factorul constitutiv structural al intregii opere, pe cind
in opera arhitectonica, factorul structural si fenomenal
esential il reprezinta stratul obiectual : forma tridimensio-
nald a corpului cladirii si calitatile specifice estetic valo-
roase ! create pe baza lui. Intr-un tablou, valorile specific
spicturale¥, calititile estetic valoroase, apar tocmai in
stratul imaginilor, sint legate de culoare §i de distribuirea
ei pe suprafapa picturii. Pe cind in opera arhitectonica,
tot ce aduce lumea imaginilor indicate de citre volumul
cladirii, si calificarea suprafefelor sale, este in final su-
bordonat parcd unui scop principal si anume : de a ardta
structura volumului masiv al cldadirii si jocul specific de
dispunere a partilor izolate ale acesteia, unele fafd de
celelalte. Calitatile estetic wvaloroase, specifice pentru
opera arhitectonica, se afld in stratul obiectual — in vo-
lumul cladirii, cu alcatuirea si dispunerea componentelor
intr-un mod determinat §i care se manifestd prin ima-
gini, Pentru a obtine partea obiectuald a operei adica:
pentru a vedea clddirea cu structura ei proprie, este nea-
parat necesar sd receptdm imaginile indicate in trasaturile
lor principale de cétre stratul obiectual al operei arhitec-
tonice. Si este incontestabil cd aceste imagini au in con-
{inutul lor felurite momente estetic valoroase si mai cu
seama momente decorative, care in ansamblul lucrarii
isi desfasoard rolul pozitiv sau negativ. Cu toate astea,

1 Conceptul ,calititii estetic valoroase“ si deosebirea sa fati
de conceptul ,calitd{ii estetice a valorii® sint probleme dis-
cutate in studiul Despre constructia tabloului.
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factorul constitutiv al intregului, axul sau, se afld nu
in imagini, ci in ceea ce se manifestd prin intermediul
acestor imagini : in structura spatiald si calitatile ei este-
tic valoroase. Calitatile estetic valoroase ale imaginilor
constituie deseori o contribufie aparte la multitudinea
calitdfilor estetic valoroase care se ivesc in stratul obiec-
tual al operei arhitectonice, dar nu trebuie sd& joace un
rol autonom, suveran in ansamblul operei si nici sd intre
in conflict cu functia principald si specificdi a imagi-
nilor — care le justificd prezenta in ansamblul cladirii —
anume cu functia de a da la iveald sau de a-i infdjisa
privitorului cliddirea insasi, structura ei spatiald cu frac-
tionarea sa imanentd. Si aceasta nu din punctul de vedere
al vreunei teorii arhitectonice normative, conditionata
istoric, ci exclusiv in spiritul unei logici proprii operei
de arta. Insusirile suprafetelor zidurilor si modul de dis-
punere a luminilor trebuie s& indice in asa fel imaginile,
incit functia lor principald, aceea de a da la iveald, de
a infatisa structura corporald sd se poatd exercita cit mai
satisfacdtor, si totodatd imaginile sd fie doar receptate, nu
si sd atragd asupra lor atentia privitorului, devenind
tema contemplarii. Cele doud aspecte sint strins legate
intre ele.

Dacd se pot totusi ivi indoieli in ce priveste deose-
birea (pe care am ardtat-o aici) dintre opera picturalad
si cea arhitectonicd, ele isi au cauza in existenta, in am-
bele domenii ale artei, a unor creatii ,de trecere®, de
frontierd. Exista tablouri, ba chiar intregi scoli pictu-
rale, care, avindu-si parcd obirsia mai degrabid in spiri-
tul arhitecturii, dau preponderentd structurii concrete a
obiectului reprezentat asupra factorului irnaginilor. Pe
de altd parte, existd opere arhitectonice care pun pe pri-
mul plan momentul pictural al ansamblului. Existd, daca
ne putem exprima astfel, o picturd arhitectonicd si in-
vers — o arhitecturd picturald! — dupid cum, in mod

! Din acest punct de vedere unele argumentari ale lui W&lf-
flin din cartea lui Kunstgeschichtliche Grundbegriffe s-ar cuveni
modificate in mod esential. Ma refer la felul just in care con-
cepe rolul ce.]l joacd amdnuntele in ansamblul operei.
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analog existd o sculpturd impresionistd, ndscutd din pic-
tura impresionistd, vezi de pildi, opera lui Rodin. Dar
existenta operelor de trecere sau de frontiera nu poate
sterge diferenta cea mai adincd §i fundamentald intre
reprezentantii marcanti ale celor doud domenii de artid
investigate de noi: intre operele al caror nucleu prin-
cipal provine din valoarea culorii si a diferitelor ei acor-
duri si operele al cdror nucleu constd din calitatile estetic
valoroase, avind drept bazd o structurd spatiald. Operele
de trecere sau de frontierd sint doar rezultatul firesc sau
consecinta unei situatii structurale, care se manifestd in
opere apartinind ambelor arte, §i anume cd atit unele
cit si celelalte sint produse avind (cel putin) doud stra-
turi. Iar deosebirea dintre ele decurge dintr-o situatie
pur ontologicd, aceea cd de fiecare datd alt strat consti-
tuie componenta constitutivd de bazd : in opera pictu-
rald imaginea, in opera arhitectonicd structura volumului
constructiei.

Cu asta am dobindit fundamentul teoretic pentru
elucidarea relatiei dintre obiectul real, care constituie
baza onticA a unei opere de artd arhitectonice, si aceastd
operd in sine. Obiectul real este subiectul autonom sau
purtatorul unel multitudini de proprietdi si determindri
(de pilda : culori, forme, calititi tactile, electricitate, tem-
peraturd, greutate etc.). Toate proprietdtfile acestea sint
calitativ univoce s§i se manifestd intr-o forméa aparte,
datoritd cidreia sint tocmai determindri sau trasaturi dis-
tinctive ale unuia i aceluiasi obiect. Oblectul real este
un purtator autonom de proprietdli si determindri cali-
tative ce-i sint imanente §i se manifestd in el cu o abso-
lutd unicitate. De aceea, cu toati dependenta ontic3,
specificd fiecdrei proprietdti in parte, momentul lor
calitativ participd la autonomia onticid a obiectului. In
ciuda caracterului multilateral al proprietatilor sale, obi-
ectul real este, In tot cuprinsul existentei sale, in inte-
riorul sdu, un intreg continuu de momente unitare ade-
rente unele de altele (este o totalitate concretd). Iar ca



250 / ROMAN INGARDEN

subiect al proprietatilor sale este constituit de citre un
moment calitativ specific : natura sa constitutiva.!

Un obiect real astfel construit si existind in acest fel,
inzestrat de arhitect cu insusiri spatiale precise §i cu
insusiri speciale ale suprafefelor sale, constituie baza
onticd arhitectonicd a unei opere de artd. Ce inseamna
de fapt acest lucru ?

Dupid cum am vizut, opera posedd doi factori consti-
tutivi principali : 1) componenta de bazi — forma (struc-
tura} ,obiectivd¥“ spatiald, inzestratd cu calitdti estetic
valoroase de un fel sau altul, 2) o multitudine de imagini
(mai exact : de scheme ale imaginilor), prin intermediul
cdrora apare structura spatiald dacd un privitor le actua-
lizeaza si le concretizeaza in asa fel Incit sa aibd in con-
tinutul lor si anumite calitdfi estetic valoroase si mai cu
seamd momente decorative. Dacd un anumit obiect real
(o cliddire) urmeazd si constituie fundamentul ontic al
unei opere arhitectonice determinate, atunci printre pro-
prietéfile sale trebuie s se manifeste in primul rind acea
structura spatiala obiectivd, cel pujin cu trasaturile sale
principale, dacd nu absolut identicd cu structura (forma)
care constituie factorul principal al operei arhitectonice.
Aceasta forma spafiala provine la clddirea reald din anu-
mite proprietdti constructive ale volumelor, care pot fi de
doua feluri : fie cu totul ascunse in interiorul clddirii si
constituind numai baza logic postulatd a structurii spa-
tiale exterioare, fie vizibile la suprafata clidirii sau cel
putin putind fi presupuse din amdnuntele exterioare, desi
nu apartin structurii spatiale a cladirii. In primul caz,
ele insele nu intrd in componenta operei arhitectonice, ci
constituie numai condifia reald a intruchiparii sale in
obiectul real corespunzitor ; in al doilea caz, dimpotriva,
reprezintd o componentd a operei insdsi. Cu alte cuvinte :
acea structura spatiald despre care este vorba ca fiind
componenta esentiald a operei arhitectonice nu este doar

1 Amdanunte privitoare la constructia unui obiect individugl
autonom contine studiul meu, Disputd despre existenfa lumii,
volumul II.
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un sistem de dispunere a suprafetelor, ci patrunde intr-un
fel si in interiorul operei; opera de artd arhitectonicd nu
numai cd isi are baza onticd in obiectul fizic tridimen-
sional, intr-o masd (material) compactd, ci este ea insasi
un sistem de forme ale volumelor compacte si de aceea
contine toate acele parti si proprietati constructive care
sint in mod logic legate cu structura spatiald vizibila din
exterior a intregului. Existd — dacd putem spune astfel --—
o logicd specificd a wvolumelor, a formelor acestora, a
distribuirii lor reciproce, a conditiondrii lor etc. Orice
operd de artd arhitectonicad este parcd, intr-o maésura,
rezolvarea unei anumite probleme apar{inind aceleiasi
logici a volumelor : reprezintd un fel de arméaturd con-
structiva, care duce la o structurd spatiald exterioara
determinatd. Obiectul real, care reprezintd baza ontica
a operei de artd arhitectonice, trebuie si aiba toate acele
proprietdti reale, necesare ca armatura constructiva, dim-
preund cu forma spatiald exterioard care se sprijind pe
ea sd poatd apirea in concreto si sd poata fi incorporatd
durabil in obiectul real. Este conditia pentru ca opera
de artd arhitectonicd sd nu fie doar ginditd sau imaginats,
s@ nu rdmind un obiect pur intentional. Diferitele calititi,
de care dispune cliddirea reald, au importantd pentru
opera arhitectonicd numaji in madisura in care de ele de-
pind momentele estetic valoroase si mai ales cele deco-
rative ale imaginilor (de pild4, proprietitfile materialului
de constructie : piatra, betonul, fierul, de care depind
anumite efecte luminoase, cum ar fi refractia sau dim-
potrivd absorbtia luminii de catre perefii cladirii etc.).
Celelalte proprietati ale cladirii reale sint total irele-
vante pentru inzestrarea calitativd a operei arhitectonice,
cu toate cd nu sint fard importantd pentru intruchiparea
individuald a acesteia; dacid ar disparea, ar pieri tot-
odatd si claddirea reald reprezentind baza onticd a operei
arhitectonice, Respectivele proprietdti pot fi de un fel
sau altul, in ansamblul fundamentului ontic real sint
insd intersanjabile : anumite pirti ale clddirii pot fi in-
locuite cu altele, asemdnétoare, doar cu insusiri usor dife-
rite, cu conditia ca ansamblul proprietitilor constitutive
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pentru opera insasi si nu sufere meodificdri. Cu alte
cuvinte : una si aceeasi operd arhitectonicd ar putea fi
in principiu intruchipatd in cladiri diferite, care ar putea
avea o trainicie diferitd, in functie de ,materialul“ fo-
losit pentru construirea lor, de pildd, dupa felul de
ardere a caramizilor etc. Din punctul de vedere al purei
arhitecturi (al proprietdtilor operei arhitectonice) este cu
totul indiferent dacd, de pildi, plafoanele de la al doilea
etaj al castelului Wawel din Cracovia sint in intregimea
lor din lemn de zadi, asa cum s-au pastrat vechile pla-
foane din doud sili de la primul etaj, sau dacd — asa
cum se prezintd acum dupd restaurare — sint din fier-
beton placat cu lemn in asa fel incit cine n-o stie, nici
n-o observa. Numai dacd aceastd schimbare, pur tehnica,
ar fi evidentd in forma vizibild a tavanelor (s-ar stra-
vedea fier-betonul sau ansamblul ar avea o rigiditate
strdind constructiilor din lemn) lucrul acesta ar avea
importantd pentru Wawel ca opera de artd arhitectonica.
Daca in schimb cineva, din motive de economie, ar inlocui
intr-un templu antic coloanele de marmurd cu coloane
de beton pe care nu le-ar acoperi in nici un fel, atunci
din punct de vedere arhitectonic ansamblul ar suferi
modificari evidente : suprafetele mate, poroase, de fier-
beton duc la modificdri in infatisarea exterioara a ansam-
blului, ceea ce atrage dupa sine si apari{ia unor mo-
mente estetic valoroase negative. Prin urmare, acele ca-
litati ale cladirii reale care au ce-i drept importanta
pentru durabilitatea sau utilitatea acesteia (de pilda, ma-
sura in care un anumit material de constructie folosit
este un izolator termic) dar a cdror schimbare nu antre-
neazd dupd sine modificdri in componentele §i proprie-
tatile operei de artd arhitectonice insdsi, nu-i apartin
acesteia din urmd, si-i constituie baza onticd numai daca
existenta lor in cadrul cladirii reale (care furnizeaza
aceastd bazd) ar constitui in specificitatea calitdtilor si
individualitatii lor o conditie indispensabild pentru exis-
tenta cladirii. De aici trebuie dedus postulatul conform
cdruia toate instalatiile si proprietatile cu utilitate pur
practica (cele care nu se imbind in mod rational cu con-
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structia volumelor sale) trebuie fie sd ramina ascunse,
deci invizibile la ¢ percepere normald a constructiei (de
pildd cazanele incdlzirii centrale), fie si aiba asemenea
calitdti, incit ivindu-se in c¢impul vizual al eventualului
privitor, sd constituie cel putin o componenta armonioaséa
a intregului.

Aceasta se referd nu numai la proprietdtile cladirii
reale ci si la modul sdu de existen{d, la realitatea sa.
Este o realitate de fapt indispensabild pentru intruchi-
parea individuald intr-un loc §i intr-un moment dat a
unei anumite opere arhitectonice. Ceea ce inseamni cd
opera arhitectonicd nu poate fi ,intruchipata* sau rea-
lizatd, sd zicem, cu ajutorul filmului stereoscopic, care ar
prezenta una si aceeasi cladire multilateral : am dobindi
doar o reprezentare picturald a unei opere arhitectonice,
cum se intimpld in cinematografie, dar nu o intruchipare
a acesteia. Dacd insd am reusi sd producem in spatiul
real, tridimensional, cu ajutorul unor mijloace tehnice
(dar farad sd folosim corpuri fizice materiale) o iluziel
speciald a tuturor proprietadfilor si componentelor unei
opere de artd arhitectonice, atunci desi aceasta nu si-ar
maj avea fundamentul ontic intr-o cliddire reald, pentru
aparifia ei concretd, pentru intruchiparea sa, lucrul acesta
n-ar avea nici o importantd. Bineinteles, acele mijloace
tehnice speciale ar trebui sd fie de asemenea naturai,
incit sd-1 permitd privitorului sd vadid clddirea (opera
arhitectonicd) nu numai de afard ci si din interior, alt-
minteri iluzia n-ar fi perfectd si opera dati nu ni s-ar
infitisa cu toate insusirile ei. Sau, cu alte cuvinte : daci,
de pilda, in conditiile actualmente existente ale experien-
tei perceptive nu s-ar schimba nimic, $i totusi pe o cale
teoreticd s-ar putea dovedi cd o anumitd forma a idea-
lismului este adevarata, asadar, desi s-ar pdstra neschim-
bate toate datele experientei de care dispunem astizi,
s-ar dovedi cd lumea materiald nu are o existentd auto-
nomd, toate operele noastre arhitectonice ar continua sa

1 Dar o iluzie de asa fel incit s& nu stim nimic despre
caracterul ei iluzoriu.
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existe, desi constructiile reale n-ar fi decit o iluzie. Ceea
ce inseamnd ci: existenia reald a fundamentului ontic
al operei de artd arhitectonice reprezinti intr-adevar
conditia realizirii sale, conditia ca ea sd nu ramind un
obiect pur intentional, ci sd fie intruchipatd intr-un obiect
real, dar aceasta nu tine nici de esenta §i nici de con-
tinutul ei. In schimb, ne putem intreba dacid fenomenul
existentei anumitor calitdti reale intr-o entitate materiala
temporalo-spatiald precum si caracterul fenomenal al
autonomiei ontice trebuie si apard in cimpul nostru vi-
zual — la o perceptie esteticid a operei arhitectonice —
sau dacd atunci cind are loc trdirea estetici sint excluse.
S-ar piarea cd lucrurile stau in alt fel in ce priveste
momentul fenomenal al individualititii temporal-spatiale
si prin asta in ce priveste includerea obiectului in siste-
mul lumii reale, si in alt fel cu caracterul concret al
realitdfii, al autonomiei ontice. Dacd primul moment nu
numaj cd poate sd lipseascd dar chiar si lipseste efectiv
in percepiia esteticd a operei arhitectonice, fird nici un
prejudiciu pentru valoarea estetici a ansamblului operei
ca unul din obiectele estetice — de aceasta se leagd pro-
blema asa-numitei izolari a obiectuluji estetic de mediul
inconjurdtor real, problemd, cum vom vedea, arzitoare
in cazul obiectului estetic arhitectonic — disparitia
din cimpul vizual a momentului fenomenal al realitdiii,
daca efectiv s-a produs in cadrul perceptiei estetice, s-ar
reflecta negativ asupra valorii estetice a operei arhitec-
tonice. Inldturarea fenomenului realitatii (autonomiei on-
tice) s-ar putea produce doar in sensul cd i-ar putea lua
locul fenomenul unui modi existentiae diferit, prin ur-
mare al eterenomiei ontice, legatd strins de caracterul
iluzoriu a ceea ce caracterizeazd un atare moment ontic.
Oare operele arhitectonice n-ar pierde din valoarea lor
estetica dacd le-am percepe numai ca produse ale iluziei
noastre artistice ? Oare de waloarea lor nu tine si pro-
prietatea de a fi, de a exista independente fatid de exis-
tenta privitorului, faptul ci-si au o existen{d autonoma4,
chiar dacd aceastd proprietate ar fi iluzorie ? Oare daci
ne-am da seama in mod evident cd toate catedralele, toate
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cladirile noastre publice etc. au pentru noi acelasi carac-
ter ontic ca aratdrile din vis, aceasta nu le-ar diminua
in mod esential valoarea ? S-ar pdrea cd, de fapt, lucrurile
asa stau. De aicji reiese cd obiectele estetice arhitectonice
se sprijind in cu totul alt mod pe claddirile reale, decit
se intimpld acest lucru cu alte opere de artid l. In schimb,
fenomenul individualizirii temporalo-spatiala nu este spe-
cific pentru obiectul estetic arhitectonic si nu-i acorda
valoare. Fara indoiala, orice operd arhitectonicéd veritabilad
este un obiect individual de un tip deosebit, dar indivi-
dualitatea sa este calitativd, aidoma celei dintr-o operd
muzicald. Ea constd in caracterul irepetabil al calitiifii
sintetice a intregului ce nu mai permite sd fie diferentiatd
si care decurge dintr-o selectie de momente calitative
din componenta ansamblului. Dacid in baza unui proiect,
cineva ar construi o sutd de clidiri reale, identice in toate
amanuntele importante pentru operd (de pildd o sutd de
apartamente de locuit, dar reprezentind baza unei opere
de artd oarecare), n-am afirma cé respectivul constructor
a creat o sutd de opere de artd ci una singurd, care ,a
fost executatd® — cum ne exprimam de obicei in mod
destul de inexact — de o suta de ori, asa cum dupid un
portret bun putem face o sutd de copii, dar tablou, in
sens de operd de artd, rdmine doar unul singur. Din punct
de vedere artistic cele o sutd de ,reproduceri¥ sint total
inutile, iar o sutd de locuinte construim din motive uti-
litare, evitind, in genere crearea de duplicate artistice.
Dealtminteri, din cauza mijloacelor pur tehnice nu reu-
seste constructiia a numeroase cladiri perfect identice in
ce priveste proprietdtile constitutive necesare ivirii unei
opere de artd. In consecintd, noua catedrald din Reims
nu mai este ,exact“ aceeasi cu cea de odinioard, tocmai
pentra cd unele amdnunte au suferit modificari. Prin
urmare nu avem posibilitatea ca pe baza perceptiei con-

1 Cu aceasta resping si conceptia lui Husserl despre triirea
esteticd ca o trdire ,neutralizatd“. Este o atitudine conforma,
dealtfel, cu rezultatele ‘analizei trdirii estetice pe care am in-
treprins-o in cartea mea Despre cunoasterea operei literare, §. 24.
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structiei noi sd concretizdm aceeasi operd de artd in toate
amainuntele sale, pe care ne-o punea la dispozi{ie vechea
catedrald, distrusd de armatele germane in rézboiul pre-
cedent. Dar aceasta este numai quaestio facti. In schimb,
idealiter ar fi posibil si existe numeroase cladiri diferite
care sd ne prezinte aceeasi operd de artid arhitectonica.
Dealtminteri, perceptia esteticd obisnuitd (comund) a unei
opere de artd arhitectonice nu este nici prea exacti si
nici prea corespunzitoare. De aceea, chiar si niste cladiri
doar asemdndtoare ne-ar putea duce in principiu la
acelasi obiect estetic, dacd n-ar exista oprelistea altor
cauze, de naturd subiectiva.

Deosebirea dintre clddirea reald si opera de artd arhi-
tectonicd este asadar indreptdtiti. Cea de-a doua nu con-
stituie — cum ar putea sustine careva — o parte reald
a celei dintli si nici un ansamblu selectat corespunzitor
din insusirile acesteia. Se poate afirma ci o clddire reald,
constituind fundamentul operei arhitectonice, si indeosebi
o0 anumitd selectie din proprietdtile sale, nu reprezinta
decit un prilej pentru subiectul-receptor cu o stare de
spirit adecvatd sid fiureascd un obiect nou, din anumite
puncte de vedere corespunzidtor proprietdfilor cladirii
reale : opera arhitectonicd, respectiv, dacd subiectul-re-
ceptor efectueazd o perceptie esteticd, un obiect arhitec-
tonic estetic. Obiectul cel nou, desi In structura sa inten-
tionald neautonom, se suprapune peste cladirea reald,
parci o acoperd cu chipul sdu, ori mai degrabd devine
chipul (aspectul) sub care il acceptdm concret. Doar o
analizd teoreticd poate sd descopere diferenta dintre ele
si sd indice modalitatea lor de existentd fundamental
deosebitd, in ciuda relatiilor lor atit de strinse. Numeroase
dacd nu toate afirmatiile referitoare la cléddirea reald ar
trebui sd fie false dacid le-am raporta la opera arhitec-
tonicd, fara sd modificdm wesential sensul cuvintelor cu-
prinse in ele. Chiar si atunci cind o aseriiune atribuie
niste insusiri pe care le detin ambele obiecte si care sint
aproape aceleasi, nojiunea avind rolul de subiect al aser-
tiunilor diferd, indicd un alt obiect decit opera insisi. In
al doilea rind, numeroase insusiri ale cladirii reale nu
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apartin in nici un fel operei de artd arhitectonice. S$i
invers. Ar avea oare vreun sens sd spunem cd O operd
de artd ca Notre Dame din Paris este uneori umezita
pentru ci la Paris ploud, sau cd printre insusirile ej spe-
cifice este si aceea de a-si schimba necontenit volumul
datoritd schimbarilor de temperaturd ? Aceste afirmatii,
privind cliddirea reald, pur si simplu nu se aplicd operei
de artd. Si invers: opera de artd Notre Dame din Paris
se remarcd, de pilda, printr-o deosebitd noblefe a propor-
tiilor momentelor decorative spre deosebire, sd zicem, de
catedrala din Rouen, care pare insuficient de unitarad in
structura ei artisticd, dar toate acestea, desi isi au fun-
damentul real in proprietdtile corespunzatoare ale cla-
dirilor reale, nu pot fi atribuite acestor cladiri ca obizcte
fizice.

Totusi, nu la orice obiect material real putem trece
de la perceptia simplad la atitudinea esteticd si nu orice
trecere de acest fel, chiar si atunci cind se efectueaza,
ne poate duce de la ,cladire® la opera de artd arhitec-
tonicd. Ca lucrul acesta sd se producd, obiectul material
trebuie sd fie structurat in mod adecvat. Dupd cum nu
orice bucatd de lut este o sculpturd, nici chiar atunci
cind o frdmintd niste miini de artist (de pildd cind un
sculptor, terminind lucrul, frdmintd niste resturi de lut
ca material pentru ce are sd faca ulterior), tot astfel nu
orice clddire (de locuit sau cu altd destinafie) este ipso
facto baza onticd a unei opere arhitectonice. Dealtfel,
nici mcar nu trebuie si fie o cliadire. Un monument, de
pild&, un obelisc poate fi o operd de artd arhitectonica,
dar fundamentul lui ontic, blocul de marmuré cioplit in-
tr-un fel anumit, nu este o .clddire“, cu sensul curent
al acestui cuvint. Prin urmare, se pune intrebarea ce fel
de proprietdfi trebuie sd aibd un obiect real material
pentru a putea deveni baza onticd a unei opere de arta
arhitectonice si totodatd baza onticd pentru toate obiec-
tele estetice formate pe temeiul sidu ?

Am ajuns astfel la o problemd de cea mai mare im-
portanta si totodatd deosebit de dificild, a cérei rezolvare
ne-ar putea clarifica esenta arhitecturii ca arti. Cele afir-
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mate pind acum, si anume ci arhitectura se deosebeste
de picturd, pentru cd opera picturald, remarcindu-se prin-
tr-o structurd cu doud straturi are ca factor constitutiv
un fel special de reconstructie a imaginii, in vreme ce
opera arhitectonica, fiind si ea o opera cu doua straturi,
are ca factor de acest fel nu o imagine ci structura unui
volum greu, intruchipat pe o bazi reald — incd nu de-
finesc exact esenta arhitecturii. Intrucit existd numeroase
structuri spatiale, care se ivesc prin intermediul unor
multitudini de imagini si totusi nu sint opere de artd
arhitectonica si nici chiar factorul lor de baza constitutiv.
Trebuie asadar sd gisim niste momente caracteristice
restrictive.

§ 3. Unitatea constructivd a operei de artd
arhitectonice

Problema este dificild. $i nu ma astept ca observatiile
pe care am sid le ofer sid-1 dea o rezolvare mulfumitoare.
Dar poate ca vor fi primii pasi in aceastd directie. In loc
sd ne ocupdm insd de obiectul real, constituind baza
onticd a operei de artda arhitectonice, mai bine si ne
concentram chiar asupra ei.

Prima observatie importantd pare sa fie aceea ca
opera de artd arhitectonicd nu poate fi niciodatd un con-
glomerat intimplitor, un amalgam de forme apérute in-
timplator intr-un obiect oarecare. Ci in structura sa spa-
tiala si in proprietatile sale constructive, care permit
distribuirea volumelor si formelor acestora, trebuie sa
se remarce printr-o unitate interna si calitativd. Aceastd
opinie este valabild ca principiu al oricarej arte, orice
operd dezagregatd in structura ei fiind pe plan artistic
un esec. In ce priveste operele arhitectonice trebuie gé-
site elemente mai exacte, care sd scoatd la iveald spe-
cificul arhitecturii.

Sa presupunem de pilda, cd am face o gramada mare
din banci, mese si scaune, aruncate unele peste altele
»in neorinduiald* si cd le-am lega in asa fel incit s nu
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se desfacd ci sd reziste un timp diverselor presiuni exte-
rioare. Dacd am avea indoieli in legdturd cu faptul cé
o gramadd de lucruri disparate si legate strins pot con-
stitui un obiect, s-ar putea turna pe baza lor o formi din
ghips. Am obtine un obiect, cu o suprafatd continua si
unitard, desi foarte complicatd ca aspect. Este posibil ca
in urma contempldrii acestei forme de ghips sd putem
adopta o atitudine esteticd, ba chiar sd intrdm in relafie
cu un obiect intentional de un tip special, care sd nu fie
lipsit de momente estetic valoroase. S-ar putea oare
afirma despre structura spatiald a acestei forme de ghips
cd reprezintd o operd arhitectonicd sau macar un factor
constitutiv al acesteia ?

Cu sigurantd nu. $i nu numai din cauzd ca respectiva
formd de ghips n-ar avea nici un fel de calitdti estetic
valoroase. Céaci, la urma urmei, s-ar putea prea bine in-
timpla ca forma spatiald creatd astfel sd fie ,haoticd¥,
scomicad®, ,grotescd“ sau dimpotrivd ,usoard“, ,gra-
tioasd“ etc. Cauza reald std in alta parte si anume in
faptul cd aceastd forma ni s-ar infatisa limpede ca ,un
conglomerat% de forme nelegate prin nimic intre ele,
amalgamate la intimplare sau cu totul de ,neinfeles*. Ni
se pare de ,neinteles* nu numai in sensul (in cazul de
fatd indiferent pentru noi) cd n-am sti sd spunem ce fel
de object ar putea’avea o forma atit de ciudata, ¢i prin
aceea ca diferitele lui par{i sau momente nu constituie
un intreg spatial, construit in conformitate cu un prin-
cipiu compozitional, un intreg limpede organizat si care
sd le ,cuprindd® pe toate, iar ele si-i poatd fi integrate
drept pidrti componente. Pentru a fi o operd arhitectonici,
forma spatiala pe care acea grdmada de obiecte eterogene
0 incorporeazd trebuie si fie de asa fel, incit principiul
constructiei sale sd apard limpede, s ni se impuna concret
in timpul perceptiei cd diversele sale parti componenie
isi apartin, cd se completeazd reciproc — in primul rind
structural si spatial — ba mai mult chiar, cd ,se invita“
reciproc, absenta oricéreia dintre ele facind posibild ,na-
ruirea® constructiei, pribusirea ei, precum si ivirea unui
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hiatus vizibil. Uneori se vorbeste, cum am mai spus,
despre ,logica interioard“ a operei arhitectonice. Cuvin-
tul ,logicd* se cere folosit in cazul acesta, desi inseamné
s& abuzam de sensul lui normal si sé-1 utilizdm metaforic.
Dar dacad il folosim totusi cu toatd precautiunea $i cu
sens metaforic, cauza constd neindoios in aceea cd ne
didm seama de caracterul special al acestei unitdfi calita-
tive interne, al dependentei diverselor forme legate intre
ele intr-un singur produs ,logic“.

Cadrul general in care cercetez aici problema face
extrem de dificilda determinarea mai exactd a unitatii
calitative la care md refer. Dar analiza diferitelor stiluri
arhitectonice, operatiune pe care n-o putem intreprinde
aici, ne-ar fi putut oferi in aceastd privintd numeroase
indicatii pretioase. Intrucit orice stil arhitectonic adevarat
se remarcd tocmai prin aceea cad fiecare operd ce-i apar-
tine este construitd in baza unei asemenea calitati for-
male, caracteristice. Diversele stiluri ne aratd totodata
cd ,logica® operei arhitectonice, a constructiei sale si,
decurgind de aici, a aranjamentului diverselor forme spa-
tiale ale pértilor ei componente poate fi foarte diferitd.
Existda o multitudine de tipuri de forme elementare si
de aranjamente spatiale ale acestora, din care se pot
cladi intreguri supraordonate, tocmai de aceea omogene
si distingindu-se printr-o unitate calitativd. Nu este o
unitate pur ,mecanicd“ ci una datoratd tocmai acelei
wStructuri¥ calitative care determind selectarea diferitelor
motive spatiale si le acordd locul corespunzitor in an-
samblul operei. Diferitele tipuri de ,motive“ elementare
arhitectonice si de aranjamente ale acestora — la fel cu
ymotivele* muzicale analoage — nu pot fi asezate intr-un
singur §ir in care sa se deosebeascd — dacad putem spune
astfel — numai cantitativ. Si nici nu permit un aranja-
ment dupd valoarea lor in care sa poatd fi supuse unor
evaludri estetice dupd treapta pe care se aflad. Ele se
deosebesc calitativ. De aceea vorbesc mai sus despre o
unitate calitativd a operei arhitectonice, cu toate ca, tre-
buie s-o0 recunosc, termenul ,calitativ¥ lamureste relativ
prea putin.
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Abia acolo unde apare ,logica interioara®, acea unitate
calitativa a structurii spatiale si a proprietdtilor construc-
tive, putem vorbi despre o operd arhitectonica. Dar nici
aceasta nu este de ajuns, chiar dacd am face deocamdata
abstractie de faptul cd pentru a exista ca operd de artd
arhitectonicd, in acest tot constituit din numerosi factori
spafiali trebuie sd apara calitdti estetic wvaloroase. Mai
trebuie, chiar de la inceput, si ne dam seama c& omo-
genitatea internd — acea unitate calitativd care apare in
opera arhitectonied — este de un tip deosebit. Si pind nu
vom afla, médcar cu aproximatie, in ce consta specificitatea
acestul tip de unitate, vom fi foarte departe de a infelege
arhitectura ca pe un gen de artad. Pentru elucidarea pro-
blemei sint necesare unele delimitari intre ceea ce este
o operd arhitectonica si alte produse care, desi manifesta
si ele un caracter unitar si o ,logicd* interioard a con-
structiei, totusi nu sint opere ,arhitectonice“. Ori de
cite ori vorbim despre unitatea calitativd specifica a
operei arhitectonice, ne vine in minte structura ,,organica“
a corpurilor vii. Organismele animale (si intr-o maésura
si plantele) se remarca §i ele in constructia lor interna
printr-un anumit fel de omogenitate, printr-o completare
»logicd* reciprocd a partilor, printr-o relativd dependenta
reciprocad a organelor etc. Dar tocmai gindul asta in arhi-
tecturd ne duce la impas. Opera de artd arhitectonica
nu este un produs ,organic* si unitatea sa interioara
este diferitd de a acestuia, dupa cum diferite sint si com-
ponentele sale.

Rezolvarea problemei este ingreunatad si de impreju-
rarea ca esenfa generald a organismului n-a fost lamuritd
pind acum in mod multumitor. De aceea, tot ce vom spune
aici in sprijinul afirmatiilor de mai sus, va fi desigur
neindestuldtor, dar chestiunea se cere discutats, intrucit
de nenumdrate ori sint analizate sub acest aspect operele
de artd si mai ales cele de arhitectura.

Existd mai multe puncte, din perspectiva cidrora apare
o deosebire importantd intre un corp organic si unul
anorganic, chiar daca acesta din urmai dispune de o struc-
turd intern& unitard ca gi aceea a operei arhitectonice.
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Prima deosebire constd in aceea cd organismul, ca un
corp de o facturd speciald, nu poate fi infeles fard a lua
in considerare numeroasele functii vitale pe care le inde-
plineste, functii cu o dispunere ierarhicd. Bineinteles cd
in arhitecturd nu putem vorbi despre functii de acest fel.
Afirmdm intr-adevar uneori cd o cladire sau anumite
parti ale ei indeplinesc o ,functie¥ sau alta. Dar atunci
ne referim exclusiv la rolul sau destinafia practicd a
diverselor parti constitutive ale cladirii reale. Acest rol
sau aceastd semnificatie artisticd bineinfeles nu sint
functii in sensul unor activitdfi sau procese care au loc
intr-un organism (a inimii, a rinichilor etc.). Spre deo-
sebire de cladirea reald, in care au loc diverse procese,
in opera de artd arhitectonicd asemenea procese nu in-
tervin. Ea este din acest punct de vedere atemporald.
Ceea ce nu este contrazis de imprejurarea ca, dintr-un
alt punct de vedere, aparfine epocii istorice in care a
luat nastere, fiind expresia acesteia — ca atmosfera spi-
rituald si nevoi practice — si cd dispare, intr-o masura
oarecare, odatd cu epocile care ii inteleg structura artis-
ticad. Dar aceasta este un nou aspect al operei si al exis-
tentei sale, cu totul independent de faptul ci in continutul
sdu, realiter nu se intimplda nimic — cum ,se intimpla“
de pilda, intr-o operd muzicald. Din acest punct de ve-
dere, opera arhitectonicd — cum s-a mai subliniat si altd
datd — este o creatie pur spafiald, intr-o opozitie netd
cu operele de artd asa-numite ,temporale® (muzica, fil-
mul etc.) si spre deosebire de organismele vii, legate
intr-un mod foarte strins de factorul timp.

Chiar dacd organismul nu este cercetat in functiile
si procesele sale, ci numai ca un ansamblu deosebit de
parti si organe, si atunci ne izbeste ierarhia existenta
intre partile sale si mai ales — la organismele animale
superioare -— existenta unui organ central (centri ner-
vosi si creierul, respectiv glandele cu secretie interna).
Cu toate interdependentele existente intre diferitele parti
ale organismului, acest organ central, fie de-un fel fie de
altul, este in ultim& instan{d un factor director in an-
samblul organismului. Nimic de acest fel nu se poate



DESPRE OPERA ARHITECTONICA / 263

gdsi intr-o opera arhitectonicd. Bineinteles cd existd si
in cuprinsul acesteia un anumit tip de ierarhie, in sensul
cd unele pdrti sau momente ale sale par, din punct de
vedere artistic, subordonate sau derivate, iar altele, in
ce priveste amplasarea pédrfilor In ansamblul operei si
efectele artistice pe care le provoacd, joacd un rol pri-
mordial. De pilda intr-o catedrald goticd, nava principala,
prin dimensiunile ei, reprezintd componenta cea mai im-
portanta, in jurul cdreia se grupeazd celelalte : navele
laterale, presbiteriul etc. La fel si cupola bisericii Sfintul
Petru din Roma, domind tot ansamblul, constituie domi-
nanta cladirii. Existenta in opera arhitectonicd a unor
asemenea componente, unele ,principale® gi altele sub-
ordonate, nu se poate insi identifica cu rolul sistemului
nervos central dintr-un organism animal, cu toate ca
reprezintd un soi de analogon cu ierarhia péartilor proprie
organismului.

Nici din alte puncte de vedere cele doud structuri nu
pot fi identificate. In organism nu existd parti total de-
limitate. In ciuda unor delimitari relative si a unor pereti
despartitori intre diversele organe, existd o permanenta
influentd a unora asupra celorlalte si invers. Circuitul
sanghin permanent, care transportd atit substante nutri-
tive si vivifiante (cum este oxigenul sau diversi hormoni)
cit si toxice si ucigidtoare (bioxidul de carbon), antreneazi
o dependentd reciprocd a partilor organismului, producind
(datoritd actiunii hormonilor) diverse modificari in functia
diferitelor organe, care la rindul lor isi exercitd influenta
asupra functiondrii intregului organism. Nimic de acest
fel nu se petrece in opera arhitectonica. Partile ej sint
strict exterioare una fatd de cealaltd, deseori separate
prin pereti despartitori, asa cum este inima de plamini,
plaminii de aparatul digestiv etc. $i aici intervine un
fel de analogon cu stdrile lucrurilor care se petrec in
organism, dar si acest analogon ascunde in sine o con-
tradictie de bazi. Pirtile separate ale operei arhitectonice,
ivindu-se impreuna in cadrul aceluiasi ansamblu, se mo-
difica reciproc calitativ — si tocmai aceasta naste uni-
tatea calitativa, interioarda a operei. Amplasarea a doui
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volume grele unul linga altul si intr-o anumitd pozitie,
in cuprinsul aceleiasi opere arhitectonice, poate da nag-
tere la un anumit contrast intre ele, ficindu-le sid dobin-
deascd noi trasdturi fenomenale, relative, care se mani-
festd sub forméi calitativd. Mutarea ,acelorasi doud vo-
lume in spatiu ar avea drept consecintd cd in forma lor
absolutd si strict ,obiectivd ar ramine ,aceleasi® dar
diferitele lor proprietdfi relative derivate, care apar in
cadrul perceptiei operei ca niste calitdti de un tip deo-
sebit, s-ar modifica. Drept urmare a coexistentei unor
volume aldturate intr-o anumiti ordine spatiald, intr-o
operd arhitectonicd nu apar numai aceste momente re-
lative, caracterizindu-i anumite parti, ci se mai ivesc si
unele caractere cu totul noi, supraordonate, $i care im-
bratiseazd opera in Intregimea ei, cum ar fi: armonia,
disarmonie, calm, agitatie, echilibru sau dezechilibru, su-
plete sau stingicie, confuzie sau claritate a constructiei.
Ele constituie una din manifestarile acelui caracter cali-
tativ unitar al operei arhitectonice, la care ne-am referit
mai Inainte, si totodatd suprimd, intr-o oarecare mdsura,
posibilele particularitdti ale partilor operei. Dacd ludm o
operd arhitectonicd in totalitatea momentelor sale cali-
tative supra- si subordonate, cu toatd tesitura complicati
de calitati relative, decurgind din conditionarea reciproca
a diverselor ei pérti, din acest ansamblu nu poate fi
eliminat nici un fragment f&rd a provoca schimbdiri de
anvergurd in pdrtfile rdmase, chiar daci acestea n-ar fi
lezate in insusirile lor pur geometrice. ,Influenta% reci-
procd a partilor, determinarea lor calitativd reciproca
mai riguroasd datoritd aparitiei simultane intr-un acelasi
intreg nici nu certificd inexistenta par{ilor separate ale
operei (neextrase din intreg §i ca atare doar potentiale)
si nici nu poate fi identificatd cu influenfa unui organ
asupra celuilalt in interiorul aceluiasi organism, desi,
cum am mai semnalat, reprezintd un analogon cu ceea
ce se petrece in organism. Influenta reciprocd a diferi-
telor organe intr-un organism viu nu se limiteaza doar
la aparitia unor caractere fenomenale si determiniri re-
lative, provocate de o parte in cuprinsul celorlalte. Ea
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constd, in primul rind, in producerea de schimbiri reale
in respectiva parte a organismului: asa de pildd, se
produce o vasodilatare sau o vasoconstrictie dupd can-
titatea de adrenalind din singe, distribuitd de supra-
renald ; peretii vaselor devin mai rigizi sau mai friabili
dupd felul alimentatiei, dupd starea generald de imba-
trinire a organismului. Despre atari modificdri nu se
poate vorbi la o operd arhitectonica pentru ca, pur si
simplu in ea nu se intimpld efectiv nimic.

Toate fenomenele de determinare calitativd reciproci,
de aparitie a unor calitati derivate si supraordonate, im-
brétisind toatd opera etc. sint, intr-o opera arhitectonica,
radical statice, in opozitie evidentd cu influenfa dinamicd
reciprocd a pdrfilor organismului. Putem vorbi despre
aparitfia unor fenomene dinamice speciale si despre o
expresie dinamicd abia atunci cind avem de-a face nu
cu opera arhitectonica propriu-zisd ci cu obiectul estetic,
structurat in concreto in cadrul relatiei estetice nemi-
jlocite cu opera arhitectonicd, deci cu concretizarea sa
estetica. La aceasti problemd am sd mai revin.

Mai existd insi o diferentd, dintr-un punct de vedere
esential, intre organismul viu §i opera de artd arhitec-
tonicd. Formele (structurile) care apar in arhitectura sint
principial diferite de acelea care se ivesc in organismele
cunoscute noud pind in prezent. Intrucit ele sint concre-
tizdri ale unor produse geometrice regulate abstracte,
care trebuie sd fie in asa fel selectate .§i rinduite unele
linga altele, incit aparijia lor in volume grele reale, ca
determindri spatiale ale acestora, si respecte legile staticii
corpurilor grele si rigide, O asemenea regularitate a
formelor volumelor nu intilnim in organismele vii: nu
geometria cu suprafefele ei regulate, cu poliedrele i sfe-
rele ei domneste in lumea organicd. Cu toate fenomenele
de simetrie care apar in lumea animald, principiul lumii
organice este mai degrabia iregularitatea, permanentele
abateri de la formele geometriej abstracte. De asemenea,
desi se pdstreazd un anumit tip general (de pildd forma
frunzei de stejar sau forma urechii omului), nu numai
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saceleasi* pdrti ale organismului se deosebesc foarte mult
intre ele prin formd (la diversi indivizi), dar si partile
similare ale aceluiasi organism (sd zicem diversele frunze
de stejar) se deosebesc intre ele in ce priveste amanun-
tele. In arhitecturd, atunci cind apar asemenea asimetrii,
ele constituie mai degrabd o excepiie, pe care o resim{im

ca pe o anomalie, chiar si acolo unde — ca de pilda,
deosebirea intre doud turnuri in arhitectura gotica, sau
intre capitelurile coloanelor etc. — se ivesc nu in struc-

tura generald a volumelor, ci in ornamentafia arhitec-
tonicd, in sculptura decorativd incorporatd ansamblului.
Acolo si apar adeseori forme imprumutate din lumea
organica, stilizate corespunzitor. Dar tocmaj in acest caz
se vede mai limpede contrastul dintre ceea ce aparfine
spiritului arhitectonic : concretizarea formelor geometrice,
si ceea ce apartine spiritului sculptural, unei arte figu-
rative. Tocmal schimbdrile pe care le suferd formele
(structurile) organice! folosite in cadrul operei arhitec-
tonice, marturisesc cel mai limpede cd sintem martorii
nu ai unei inrudiri ¢i a unei opozitii fundamentale intre
arhitecturd si formele strict organice. Se stie, de pild3,
cd folosirea stilpilor in arhitectura greacd a marcat initial
introducerea in arhitecturd a unei forme organice, a trun-
chiului de copac. Dar de indata ce acest lucru s-a petrecut,
forma neregulatd a trunchiului, preschimbatd in coloana,
a fost idealizatd, adaptatd unei forme pur geometrice.
Nimeni nu inaltd coloane ,sirimbe¥, asa cum sint trun-
chiurile diferitilor copaci, si nici cu suprafete atit de
variate si de neregulate, cum sint in mod normal in
realitate. Mai mult, la coloane apar diferite momente
decorative care pot fi strdine lumii organice, de pilda
sint ornate cu caneluri sau dimpotrivd aparfinind lumii
vegetale, dar atunci se ajunge la o idealizare de un tip
deosebit, la ,,0 stilizare® in spirit geometric, fird si mat
pomenim despre ordinea stabilitd a capitelurilor.

Alaturi de ,idealizare® si de ,regularitatea* formelor,
in operele arhitectonice mai apare $i fenomenul repetitiei

1 A. Riegl a atras atentia asupra acestui lucru.
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si al uniformizarii : toate coloanele dintr-un templu doric
sint aceleasi si totodatd plasate la intervale egale, con-
form unor relatii numerice dinainte stabilite, pe cind
arborii din padure, chiar si cind sint de aceeasi specie
(sd zicem de brad) au trunchiuri diferite, fiecare consti-
tuind, din acest punct de vedere, o individualitate unicd
si irepetabild, iar distribuirea lor in padure este total
intimpldtoare, netributard nici unui plan unitar sau vre-
unei reguli cifric determinate. Aceleasi deosebiri ne izbesc
cind comparam aranjamentul partilor operei arhitectonice,
de pildd al unei catedrale gotice, cu distribuirea diver-
selor aparate si organe in corpul omenesc, cel putin atunci
cind il privim macroscopic (dar si catedrala goticd tot
macroscopic 0 cercetdm, structura microscopicd apartine
cladirii reale, constituind fundamentul ontic real al operei
de arti arhitectonice si nu opera in sine). Arhitectura pe
care o fiduresc oamenii este posibild datoritd faptului ca
acestia au descoperit geometria euclidiand a corpurilor
tridimensionale, ca pe o parte a matematicii elaborata
rational si totusi decurgind pind la urmd din intuifia
spatiald a formelor . Din acest punct de vedere, nimic
nu este mai plin de invataminte decit comparatia dintre
operele arhitectonice faurite de oameni si constructiile
faurite de animale, musuroiul termitelor si al furnicilor.
Desi ambele constructii au un ,scop* determinat, sare
in ochi: regularitatea, caracterul rational al planului,
simetria etc. ale celor dintii si aspectul intimplator, ne-
regulat, haotic al ultimelor. S-ar putea eventual aduce
drept contraargument orasele noastre cu planul neregulat
al strazilor, pietelor, drumurilor si multitudinea cladirilor
eterogene, comparindu-le cu ,orasele“ furnicilor sau ale
termitelor. Este o comparatie care se impune, dar si
nu se uite cad este valabild doar intr-o mésurd si anume
in privinta oraselor care s-au cladit de-a lungul secolelor,

1 Am impresia cd Worringer greseste afirmind ci ,abstractia*
este caracteristicA doar unor stiluri ale artei, respectiv ale ar-
hitecturii. In arhitecturd ea apare pretutindeni, desi poate nu
intotdeauna cu aceeasi forta.
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fn mod intimplator si fard o conceptie unitard, tinindu-se
seama in cadrul dezvoltdrii lor mai mult de configuratia
naturald a terenului. Acolo unde a existat o conceptie
unitard, oragele s-au indltat in baza unor planuri, create
in spiritul unei gindiri arhitectonice. Arhitectura moderna
tinde catre o compozitie arhitectonica a tuturor spatiilor
din care se compune edificiul, a diverselor interioare,
mergind pina la proiectarea si aranjamentul ,mobilelor¥,
in asa fel incit modulele sd se asambleze intr-un tot
gindit in mod logic. Acelasi spirit arhitectonic se mani-
festd in cadrul unor ansambluri de o categorie superi-
oard : strazi, piete, asezari, orase sau cartiere ale acestora,
cu preocuparea unei compozitii unitare, la fel ca la un
imobil. Cind geometrizarea rationald — adaptatd dealt-
minteri conditiilor naturale existente, configuratiei tere-
nului etc. — lipseste, apare imediat caracterul neregulat
si intimpldtor fie propriu naturii moarte fie subordonat
ordinii si ierarhiei specifice functiilor organice. Dar acolo
dispare arhitectura si in mai mare maéasurd incd posibili-
tatile ei artistice.

Sd nu se presupund cd arhitectura ar fi geometrie
purd adaptatd doar volumelor grele si rigide. Alegerea
formelor geometrice intr-o opera arhitectonicd este limi-
tatd si de alte considerente, cu un rol important in con-
structia acesteia. Pe de-o parte de destinafia practicd a
cladirii, care constituie fundamentul ontic al respectivei
opere de artd arhitectonice, pe de altd parte de realizarea
unui ansamblu artistic, faptul cd ,urmeaza sa fie“ o opera
de artd. In sfirsit, orice operd arhitectonici este produsul
unei psiholegii creatoare individuale sau colective. Ca
atare ea poartd in mod inevitabil amprenta gustului si
a preferintelor creatorului (creatorilor), sau si legat de
asta poate contine momente exprimind psihicul acestuia.

Spre deosebire de alte opere de artd nu existi opere
arhitectonice care sa fie, ca sd zicem asa, opere de arta
»pure®, nelegate in nici un fel de destinatia practicd a
cladirii, urmind sa ,serveascd* unor scopuri anumite. O
constructie este intotdeauna ,compusd® fie ca o casd de
locuit, fie ca un templu, fie ca o cladire publicid (parla-
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ment, universitate, bancé, fabricd etc.), iar destinatia ii
determind planul si distribujia interioara a incaperilor
dar si dimensiunile : Tndltimea, numdrul etajelor etc.
Teate acestea pretind subordonarea intregului proiect
unei ,idei* directoare. Proiectul nu reprezinta decit ,des-
fasurarea“ acestei idei, structura ei concretd, mai mult
sau mai putin consecventd, unitard, ,logicid®. Stabilirea
si distribuirea spafiului interior si legat de asta a pere-
tilor de legdtura (sau dacd preferd cineva : despartitori),
oferd anumite posibilitdfi formei exterioare a ansam-
blului operei : selectia de concretizdri a formelor geome-
trice, adaptate exigentelor legilor staticii. Indicarea po-
sibilitdtilor nu inseamna si fixarea univocd a formei ex-
terioare a constructiei : intotdeauna rdmine o anumita
marjd de libertate in cadrul cdreia sint posibile decizii
de un fel sau altul privitoare la solutia definitivd, care
sint exclusiv la latitudinea artistului. Astfel, destinatia
utilitard a cladirii modificd adesea constructia pur geo-
metricd si staticd a operei : influenteaza asupra adaptarii
acesteia la nevoile impuse de impartirea interioara, dar
nu este decisiva in ce-o priveste. Aici isi spune cuvintul
compozitia artistica, lasatd pe seama vointei artistului,
care doreste sd intruchipeze cutare sau cutare calitati
estetic valoroase — deopotrivd in structura volumelor
cit si In imaginile pe care aceasta le indica.

Libertatea artistului in structurarea planului si a di-
feritelor feluri de ,sectiuni%, in constructia interioarelor
si distribuirea volumelor exterioare poate merge fie in
directia unej ,armoniziri“ a formelor geometrice cu con-
figurarea interioard, fie spre o independenid intre ele
(respectind exigentele indispensabile structurii interioare).
In acest caz artistul nu numai ca introduce niste volume
wnelegate® de sensul utilitar al clddirii, dar mai mult
decit atit, prin intermediul lor face sd apara calitati estetic
valoroase in imagini care prin caracterul lor general sau
prin calitatile lor particulare sint straine, sau, mai riu,
nearmonizate cu destinatia practicd a constructiei. Atunci
opera este lipsitd de o unitate interioard si nu duce la
constituirea unui obiect unitar. Dar lucrurile se pot pe-
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trece si invers. Artistul, pdstrindu-si intreaga libertate
de creatie, nu numai forma pur geometrici-staticd a ex-
teriorului operei ,decurge® din constructia interioara, din
sensul utilitar al clddirii si este conditionatd de selectia
calitatilor estetic valoroase, dar chiar si aceste calitati,
concretizate in operd, sint intr-o concordantd armonioasa
cu toti ceilalti factori ai operei, mai mult chiar, sint asa
cum o pretinde partea constructiv-geometricad. La fel se
petrec lucrurile cu calitdtile care exprimd particularitatile
psihice ale creatorului: psihicul care se exprimd prin
intermediul acestor calitdfi (desi, bineinteles transcendent
in raport cu opera), cit si calititile insdsi se adapteaza
ansamblului, alcdtuind laolaltd cu ceilalti factori un tot
armonios §i unitar.

Opera arhitectonicd reprezintd intotdeauna rezultanta
tuturor acestor factori si considerente, care pot da nas-
tere unui predus cu un grad mai mic sau mai mare de
omogenitate si armonie, sau dimpotrivd pot sta alaturi
mai mult sau mai putin réazletite sau chiar sa se desparta,
ducind la anumite nonconcordante si la lipsa de armonte.
Un singur tip de nonconcordante posibile este — ca s&
ma exprim astfel — exclus in mod automat in prac-
ticd si anume : contradictia dintre legile geometrice si
legile staticii corpurilor grele si rigidel. Si aceasta din
simplul motiv ¢d dacd s-ar incerca si se inalte o con-
structie reald, mentinind asemenea cazuri de nonconcor-
dantd ea s-ar prdbusi. In limitele concordantei acestor
doud categorii de legi: cele geometrice si cele ale sta-
ticii corpurilor rigide, sint posibile diferite solutii ale
problemelor arhitectonice, care duc la diverse tipuri si
modalitdti de relatii intre ceilalti factori si momente
ale operei arhitectonice. Modul si gradul in care se pro-

1 Bineinteles cd si ,materialul* de constructie are aici o
importantd deosebitd, intrucit greutatea specificd si rezistentia
acestuia joacd un rol important. In functie de material, daca
este piatrd, cdrimidd, lemn sau fier-beton si de insusirile sale,
sint posibile anumite forme si moduri de constructie a operei
arhitectonice, deci si diversele ei valori estetice.
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duc aceste relatii chiar dacd nu este decisiv in privinta
existenteli operei de artd arhitectonice, in orice caz Iii
determini valoarea artisticd. Cu cit este mai mare deza-
cordul dintre toti factorii cu atit este mai micd valoarea
operei arhitectonice. Idealul ar fi ca o constructie a unei
opere de artid arhitectonice si ofere un ansamblu sau o
concordantd superioara a tuturor factorilor proveniti din :
cerintele practice ale cladirii, selectia calitdtilor estetic
valoroase si calitdtile expresive. Cu asta ajungem la mie-
zul problemei : specificitatea arhitectonicd a unei opere de
artd — dacd ne putemn exprima astfel — constid nu nu-
mai in aparitia in cadrul ei a tuturor factorilor pomeniti
maj sus, ci in primul rind in caracterul unitar al ansam-
blului acestora, in logica interioard a operei. O operd de
artd arhitectonica veritabild constituie parcd unica rezol-
vare posibild a unei ecuafii cu un numdr precis de necu-
noscute, in asa fel incit toate amdanuntele formelor res-
pectivei opere par sd rezulte! din aceste necunoscute
si din conditiile care le stabilesc relatiile reciproce. Dacd
0 operd arhitectonicd contine aminunte care dovedesc ca
intre diferitele considerente pomenite mai sus lipseste o
strictd coordonare, cd, de pildd, momentele estetice si
maij ales cele decorative sint nelegate de cele pur geome-
trice sau geometrico-statice, sau cd nu se acorda cu cele
privind destinatia practicdA a cladirii, pe fundamentul
cdreia trebuie sd apard respectiva operd de arta, sau, mai
mult, dacd in ea apar amdinunte dispensabile, nepretinse
de ecuatiile cu respectivele lor necunoscute, atunci acea
operd este in arhitectonica sa defectuoasd, indiferent ce
tip de alte valori ar putea si contind : picturale, tehnico-
practice etc. Asa se intimpld, de pilda, cind decoratia
peretilor interiori, policromia unei biserici sau a unei
capele nu se leagd cu forma ei geometricd intr-un tot
unitar, nu serveste scopului ca aceasti forma si fie dati

1 S3 nu se uite cd este un .rezultat* calitativ, dacd ne putem
exprima astfel, deci care nu se ob{ine printr-un simplu ,calcul®,
De aceea si cind ne referim la ecuatii o facem intr-un sens
metaforic.
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maij clar si mai exact de imaginile vizuale, ci fie cd abate
atentia privitorului de la receptarea formei fie chiar im-
piedicd aparitia limpede a acesteia, asa cum se intimpla
cu frescele lui Michelangelo din Capela Sixtind. Lucrul
acesta se referd si la anumite trasidturi ale decoratiei
sculpturale care joacd un rol atit de important, de pilda
in barocul tirziu, si a cdrei abundenta si caracter supra-
incarcat face imposibila prezentarea volumelor cu forma
lor geometrica reald. Din punctul de vedere al construc-
{iei arhitectonice a operei, aici apare un anumit arbitrar,
poate caracteristic pentru respectivul stil si constituind
eventual unul din factorij expresivi ai operelor faurite in
cadrul acestui stil, si totusi reprezentind o perturbare a
logicii arhitectonice necesare, o incalcare a domeniului
arhitecturii. Dimpotriva, intr-o operd goticd buna, deco-
ratiunea sculpturala, oricit ar fi de bogata si de expresiva,
este totodatd subordonati exigentelor construciiei volu-
melor, logicii ei interne. Nu toate stilurile au respectat
aceastd logicd arhitectonicda internd, nu toate au inteles
rostul necesitdfii interioare in aranjamentul factorilor
mai sus pomeni{i ai ansamblului operei. Dar acest lucru
dovedeste numai cd nu toate stilurile arhitectonice au
fost cu adevirat arhitectonice in sensul strict al acestui
cuvint, ¢i cd au predominat in ele elemente paraarhitec-
tonice : picturale, sculpturale sau literare. O anumitd
innoire care s-a produs in arhitectura europeand a seco-
lului XX provine — daca nu mdi insel — tocmai din in-
telegerea faptului cd esenfa operei arhitectonice consta
in aceasta logicd interioard, in concordanta tuturor facto-
rilor de care s-a {inut seama la constructia ei, precum si
de o ierarhic a unora fatd de ceilalti. Trebuie retinut
cd, in cazul In care intr-o operd arhitectonicid apar toti
factorii consiructivi la care m-am referit, prioritar este
sistemul formelor geometrice in concordantd cu legile
staticii corpurilor grele si rigide si cu sensul functional
al cladirii. Toti ceilalti factori din ansamblul operei con-
stituie momente constructive derivate, decurgind din sis-
temul formelor geometrice si sint subordonate exigentelor
acestui sistem, oricit de mare ar fi rolul pe care-l joacd
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in perceptia esteticd a operei. Este un fapt care se mani-
festd in operele arhitectonice ,bune¥, si totodatd un anu-
mit ideal, o norma pozitivd a valorii artistice a operelor
de acest tip.

Prioritatea factorului geometrico-static in opera arhi-
tectonicd, in tot ansamblul multilateral al factorilor aces-
teia, precum si imprejurarea ¢d acest ansamblu are — la
modul ideal — o necesitate, o logicd interioard, greu de
descoperit si care pretinde inventia creatoare! a arhitec-
tului face ca dintre toate operele de artd cea arhitecto-
nicd sd fie produsul cel mai rational si totodatd -— intru-
cit contine momente estetic valoroase si expresive — un
produs care intruchipeazd expresia factorilor emojionali
si aspiratia sufletului omenesc. Arhitectura este poate —
alaturi de muzicd — arta cea mal omeneascd, tocmai
pentru cd exprima tot plinul sufletului omenesc si din
cauza prioritatii factorului constructiei logice a momen-
telor calitative si emotionale, legate strins intre ele. Ea
reflectd omul nu reproducindu-i soarta si confinutul trai-
rilor — cum face literatura, sculptura si in mare maéasura
si pictura — ci Intr-un mod aseméinitor cu muzica, expri-
mindu-i structura psihicd de baza si fortele luij spirituale,
atit cele constructivo-rationale cit si cele perceptiv este-
tice. Intr-o masurd o fac si alte arte, literatura, sculptura
si pictura, prin proprietatile structuralo-compozitionale si
stilistice ale respectivelor opere. Dar In aceste arte fac-
torul reproductiv, factorul lumii reprezentate, care-l1 re-
produce pe om doar printr-o ,reprezentare“, nu poate fi
niciodata cu desavirsire inlaturat, intrucit aceasta ar veni
in contradictie cu esenta respectivelor arte. Inlaturarea
totald a functiei reprezentérii si a lumii reprezentate are

1 Aceastd logicd interioard este greu de descoperit tocmai
peniru cd nu este logica formelor pure ci a ,materiei* — a
calitatilor de diverse tipuri. Forma spatiald nu este formd puri,
¢l o anumitd calitate. Este greu de descoperit mai ales inainte
de crearea operei — pentru artistul care cautd ,o rezolvare“. Pe
cind opera arhitectonicd atunci cind este gata — adicd bine com-
pusdé — devine ,transparenti“ in ce priveste principiile ei com-
pozitionale, si inteligibild In ,logica“ ei interni.
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loc numai in arhitectura si in muzica absolutd. De aceea
arhitectura este, aldturi de muzica purd, absolutd, arta
cea mai creatoare, in opozitie cu literatura, pictura si
sculptura, in care factorul reflectdrii joacd un rol in-
semnat in tot ceea ce constituie obiectele reprezentate.
Spuneam cid arhitectura este creatoare, deoarece ea se
sprijind pe descoperirea (un fel de inventiie artisticd) si
pe realizarea (intruchiparea) de ,forme% noi — adicd
structuri si a unor noi ansambluri calitative. Noi,
deopotrivd in raport cu formele corpurilor rigide exis-
tente in natura inconjuréatoare cit si cu structurile opere-
lor arhitectonice existente in acea epocd incd dinainte.
Impoviratad de toate legile care existd in lumea corpurilor
grele si rigide, ea este totodati expresia convietuirii omu-
lui cu lumea materiald, una din modalitdjile sale de ,a
se adapta* pe lume intr-un fel care sd-i simplifice cit
mai mult existenfa, cit si o manifestare a suprematiei
sale asupra materiei. Ea este dovada stapinirii omului
asupra materiei, subordonirii ei nevoilor sale practice,
mdrturia cd omul este capabil sd-i impund formele care
convin cel mai mult trebuintelor sale sufletesti, care-i
satisfac nevoile de frumos si farmec estetic.

§ 4. Legdtura dintre opera arhitectonica
si lumea reald

Discutind aceste diverse probleme, ne lovim de inca
o insusire a operei arhitectonice, care nu apare cu o
asemenea intensitate in nici o altd artd si din perspectiva
céreia opera arhitectonici se deosebeste radical toemai
de aceea dintre arte de care pirea si fie cel mai inrudit,
ma refer la muzica.

Opera muzicald — cum am dovedit-o in alti parte! —
reprezintd o lume perfect inchisd in sine, a cérei construc-
tie nu se leagd prin nimic de lumea reald, si mai ales
de cea materiala si spatiald, in care existd. Dimpotriva,

1 Vezi si Opera muzicald, vol. II din aceste Studii.
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opera arhitectonicd, tocmai pentru cd : 1. o dispunere a
volumelor grele determinatd geometric constituie elemen-
tul de baza al structurii sale si pentru cid 2. o cladire
reald, avind o destinatie practicd si definindu-i mai exact
compozitia, reprezintd baza sa onticd, vadeste in insasi
constructia sa o legaturd strinsd cu spatiul real, in care
urmeaza sd apara ; asadar cu acela in care existd cimpurt
ale gravitatiei, cimpuri electromagnetice, cimpuri lumi-
noase etc. Prin urmare cu un spatiu care nu mai este
strict omogen, ,ideal%, ,pur“ geometric euclidian. Im-
preund cu cladirea reald, fundamentul ei ontic, opera
arhitectonicd trebuie si contind in constructia ei ,fun-
damente% adaptate structurii terenului pe care edificiul
se inalta, apoi trebuie si aibd in vedere lumina, posibild
in acel loc, atit pentru a ilumina formele exterioare cit
si pentru iluminatul interioarelor. Tinind seama de pre-
zenta, in apropierea ei, a altor cladiri, cu dimensiuni,
forme si fizionomie artisticA determinatd, constructia
aceasta poate (ba intr-o mdasurd chiar trebuiel) si ia in
considerare conditiile receptirii sale estetice in ambianta
in care se gdseste. Lucrul acesta nu s-a ficut intotdeauna,
mai ales in a doua jumatate a secolului al XIX-lea (se-
colul decadentei arhitecturii). De aici imensa cacofonie
de stiluri, ba chiar si de structuri arhitectonice a unor
cladiri izolate, de care ne lovim in orasele contemporane
(care au inceput a fi cladite in secolul trecut). Imi face
impresia cd altd datd, cu secole In urmai, se acorda mult
mai multd atentie ? proiectdrii, dupd cum si arhitectura
si urbanistica mai noud sint preocupate sda impiedice
nepotrivirile dintre cladiri, respectiv dintre operele arhi-
tectonice care vor fi invecinate. La o proiectare corect,
opera arhitectonicd este configuratd dinainte, ca un pro-
dus care urmeazi sd apard in cuprinsul lumii reale, alcd-

1 _Poate* si ,trebuie* vor si spund ci, de fapt, opera arhi-
tectonicd poate fi proiectatd, fird a lua in seami aceste conditii,
dar ci ambianta neadecvatd se va risfringe negativ ‘asupra va-
lorilor ei artistice si estetice: va fi intr-un fel uri{itd sau pro-

prietitile ei functionale vor fi stricate.
2 Spre pilda poate sluji vechea Florenta.
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tuind parcd o componentd a acesteia, desi in sine nu este
strict reald si strins legatd de un obiect real, structurat
in mod adecvat §i care-i constituie fundamentul ontic.
Ea constituie ce-i drept un Intreg in sine, dar acest in-
treg nu este atit de inchis si de izolat in mijlocul viefii
reale, ca de pilda opera muzicald sau literard. (Dar pind
si opera literard are anumite relatii cu lumea reald da-
toritd lumii reprezentate in cadrul ei, care se afld intr-o
anumitd legdtura, desi deloc strinsd, cu lumea reald,
ceea ce In muzica purd nu se intimpld). Abia perceptia
esteticd, ducind la constituirea unei concretiziri estetice
a operei arhitectonice, deci la obiectul estetic, face sa
apard mai marcat gradul de izolare de lumea reala.
Nu putem insd niciodatd percepe opera arhitectonicd in
asa fel incit sd facem total abstractie de legidtura ei cu
lumea reald (si trecem cu vederea cd respectiva opera are
niste fundatii, cd prin aceste fundatii este legatd de sol
etc.). Lucrul acesta va iesi la iveald mai limpede incd
atunci cind vom opune opera arhitectonicd concretizérii ei
estetice.

Relatia dintre opera arhitectonicd si lumea reala se
manifestd prin incd un améanunt specific, anume ca fac-
torul de care trebuie sd se t{ind seama nu mai este lumea
fizicd (natura moarta) ci omul viu. Cum am mai semnalat,
orice opera arhitectonica ni se aratd pe fundamentul unei
anumite cladiri, care are o destinatie reald, utilitara :
este un templu, un palat, clidirea parlamentului, un
spital etc., dar prin aceasta, datoritd semsului ei interior
special, opera arhitectonica este adaptatd functiei pe care
urmeazd s-o0 indeplineascd in existen{a omului. Daca este
lipsitd de aceastd functie (premeditat), devine pentru not
in mare mdsurd ininteligibild. Ar putea avea atunci ca-
racterul unei jucdrii pur tehnice ; ar fi ca o problema de
rezolvat privind distribuirea volumelor si a spatiilor in-
chise (interioare) despre care nimic nu ne-ar da v‘reo
indicatie : de ce se afld intr-un loc si nu in altul. Doar
cunoscind destinatia clddirii si a diverselor functii pe
care urmeazad sa le indeplineascd in viata oamenilor —
care in respectiva cladire vor locui, sau doar vor veni



DESPRE OPERA ARHITECTONICA / 277

s-0 viziteze indeplinind in cadrul ei anumite activitati
etc. — putem intelege nu numai sensul distribuirii inte-
rioaretor, dar si diferitele aménunte legate de forma vo-
lumelor si de selectia factorilor expresivi si a calitatilor
estetic valente. Alta este compozitia artistici a unei bi-
serici si alta a unui spital, alta pentru un transatlantic
modern si cu totul alta pentru un palat renascentist.
Ceea ce in acesta din urma ar fi perfect inteligibil si
ofrumos® ar fi un nonsens intr-un avion modern sau
intr-un addpost montan. Opera de artd arhitectonicd nu
este asadar niciodatd o operd de artd purd si se deose-
beste in aceastd privintd de toate celelalte arte in care
operele de artd pure sint posibile.

§ 5. Opera arhitectonicd si opera literard

Nu putem intra aici in toate amanuntele constructiei
operei arhitectonice si nici sd supunem discutiei posibi-
lele variante ale diferitilor factori ai structurii sale: de
pilda structura spatiilor interioare si distribuirea lor, jocul
special al motivelor decorative, ritmul stilpilor si al spa-
tiilor libere pe care acestia ii creeazd, in raport cu con-
structia exteriorului, cu aranjamentul reciproc al volu-
melor. Ceea ce am urmdrit a fost si facilitim o orientare
generald, sa ardtam factorii componenti ai operei arhitec-
tonice si ce anume determind specificul naturii sale,
diferitd de alte opere de arti. Unul din scopurile prin-
cipale ale acestor consideratii doar schitate a fost, sa
putem opune opera arhitectonicd altor tipuri de artd si
mai ales operei literare. Din cele ce am afirmat pina
acum despre opera arhitectonicd se poate usor deduce
contradictia structurald ce-o desparte de opera literara.

Bineinteles cd deosebiri existd multe, dar cea mai evi-
dentd sub raportul deosebirilor structurale este aceea
ca nici o receptare estetici a vreunui obiect real fizic,
psihic sau in sfirsit psiho-fizic, nu ne poate duce direct
la opera de artd literard. Pentru obtinerea unei opere de
acest fel, trebuie mai intii creat un obiect intentional de
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un cu totul alt tip, depdsind radical tot ce se géseste in
cadrul lumii reale. Lucrurile stau cu totul in altfel cu
opera arhitectonicd. Pentru a obtine o operd de acest
fel, nu numaj a o gindi sau proiecta intenfional ci si a
o Intruchipa — trebuie mai intii cel putfin sd restruc-
turezi, dacd nu sd construiesti efectiv, un obiect fizic
real : o cladire, inzestratd cu calitati determinate, si prin
aceasta reprezentind fundamentul ontic real al unei opere
de artd arhitectonice. Dupa ce constructia edificiului res-
pectiv s-a efectuat, existd un anumit obiect real care ne
permite, atunci cind are loc tridirea estetica, sd ajungem
de indatd la opera de arti arhitectonicad respectiva si
dupéa aceea la obiectul arhitectonic estetic. Nu existd insi
nici un fel de obiect real, care sid constituie pe deplin
fundamentul ontic al unei opere de artd literard, pe care
ar fi pur si simplu de ajuns s&d-1 percepem in cadrul
trairii estetice pentru a obtine eo ipso o operd de artd
literara. E drept cd unul din straturile operei literare il
constituie cuvintele si sunetele cuvintelor care -— daca
opera literard ne este datd in una din concretizarile ei —
au drept fundament ontic un material fonic concret. Chiar
dacd acest material fonic n-ar fi el-insusi real (problema
pe care nu intentionez s-o dezbat aici), el ar apartine
totusi lumii reale. Desi stratul fonetico-lexical poate juca
un rol important intr-o opera literard, totusi acest strat
singur nu constituie opera, mai mult, stratul fonetico-
lexical, ca purtdtor de semnificatii, depaseste materialul
pur sonor, ca o componentd a lumii reale. Tot astfel pe-
tele de culoare, distribuite pe suprafata unei pinze nu
formeazid chiar ele ,tabloul® ca operd de artd picturald,
dacd sint lipsite de functia creérii unor ansambluri colo-
ristice independente, reunite printr-o calitate armonioasa
supraordonata. Ca si existe o operd literard, semmni-
ficatiile actualizate trebuie si creeze sensurile propoziti-
unilor, care ,imbracate® in cuvinte (In sunetele cuvinte-
lor) fauresc — datoritd intentionalitatii cuprinse in sen-
surile lor — celelalte straturi ale operei literare. Doar
in cazul in care aceste propozifiuni au ,un sens¥. Aici,
trebuie s trecem dincolo de toate concretitudinile lumii
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reale in cu totul alt fel decit in cazul cladirii i al operei
arhitectonice, pentru a fauri acel aparat specific (forma-
tiunile lexicale), cu ajutorul caruia abia poate fi proiec-
tatd lumea total noud, reprezentatid intr-o operd literara.
Proiectati dar totodatd definitiv fixatd in constructia ei
schematicd §i ivindu-se in numeroase si felurite concre-
tizari ale operei ca exact aceeasi. Acest ,aparat de pro-
iectie®* — sistemul sensurilor frazelor — apartine operei
de artd literard ca o componentd specificd $i nu numai
ca un simplu mijloc, si constituie el insusi ,o0 existenta®
ontic relativa, intemeiatd pe operatiunile subiective crea-
toare de fraze din care provine. El 1i acordd operei lite-
rare unitatea, fiind totodatd baza creatoare a celorlalte
straturi si a tuturor elementelor si momentelor estetic
valoroase pe care le contine. Toate acestea nu sint nece-
sare pentru crearea operei arhitectonice, chiar daci astizi
uneori constructia este precedatd de un ,proiect® insotit
de un ,memoriu justificativ¥, care reprezintd in mod
neindoios o operd literard. Dar ,proiectul® cladiriil nu
este in sine indestuldtor ca sd ia nastere o operd arhi-
tectonicd, pentru asta fiind nevoie de cu totul altceva.
In cadrul lumii reale trebuie construit un anumit obiect
real, o cladire, care, datd noud in trdirea estetica, este
de ajuns pentru ca percepind-o nemijlocit sd obtinem
respectiva opera arhitectonici. Drept urmare, opera de
artd arhitectonicd este mai legatd de materialul real al
cladirii decit operele altor arte. lar materialul real hota-
raste limitele a ceea ce poate fi structurat si intruchipat
de o operd arhitectonica, situatie care in cazul unei opere
literare nu exista. Poetul este cu mult mai liber in fau-
rirea operelor sale, a ceea ce este reprezentat in ele si
a modului in care este reprezentat, decit cel mai genial
arhitect. Un intreg imperiu inaccesibil arhitectului sta
larg deschis in fata fanteziei poetice. In schimb, fundarea
operei arhitectonice intr-un obiect material real ii asi-

! Proiectul este in raport cu opera insdsi ceva separat si nu
o componentd a ei.
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gurd o concretete si completitudine pe care opera de
artd literard n-o poate atinge nici in cea mai completd
concretizare a sa. Doar in cazul unei piese de teatruy,
efectiv reprezentatd pe scend, opera de artad literarda se
apropie intr-o anumitd mésurd, dar niciodatd pe deplin,
de concretetea si intruchiparile operei de arta arhitecto-
nice. Niciodatd pe deplin, pentru c¢& nici decorurile si
nici actorii nu pot sa intruchipeze tot ce se gaseste in
lumea reprezentatd intr-o operd dramaticad. $i dacd lu-
crul acesta este totusi posibil intr-o masura, aceasta se
intimpld pentru cd anumite obiecte reale, ardtate pe
scend, devin baza onticd a piesei reprezentate dupd cum
m-am straduit s-o ardt in alti parte. Acest fundament
ontic real, similar cu opera arhitectonica, traseaza limi-
tele posibile a ceea ce poate fi efectiv reprezentat. S$i
nu orice operd literard — chiar ficind abstractie de alte
insusiri ale ei structurale, care fac lucrul acesta imposi-
bil — este potrivitd pentru a fi ,reprezentati% pe scena.

Imprejurarea cd baza onticd a unei opere arhitec-
tonice o constituie si poate fi constituitd de un obiect
real, duce la faptul ci o asemenea operd nu este un
produs schematic, in sensul operei literare sau picturale.
Asadar nu se poate afirma cd schematismul ar aparfine
specificului oricdrei opere de artd in general. Si din acest
punct de vedere arhitectura este mai aproape de lumea
reald decit orice alti artd. Dar atunci se pune intrebarea
dacd este indreptdtitd deosebirea dintre opera arhitecto-
nicd i concretizérile ei estetice. De aceasta ne vom con-
vinge in continuare.

§ 6. Opera arhitectonicd si concretizarea sa

Din clipa in care o constructie a fost terminatd si
prin aceasta proiectul a fost cristalizat cu toate amanun-
tele sale, opera de artd arhitectonici este ceva singular.
In schimb, obiectele estetice de tip arhitectonic fiurite pe
baza uneia si aceleiasi opere de citre diversi subiecti-
privitori in cadrul unei relatii estetice nemijlocite, sint
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numeroase. Se pune Intrebarea, de ce ? $i prin ce anume
se deosebesc ele de aceeasi operd arhitectonica ?

Ci existd mai multe concretizari ale aceleiasi opere
arhitectonice este de inteles. Intrucit existd numerosi
privitori ai aceleiasi opere si numeroase feluri de de-
mersuri perceptive, in functiie de diferite imprejurari
interne si externe. Orice multitudine de perceptii legate
intre ele, dacd nu fiecare perceptie in parte, atrage dupa
sine ca o consecintd inevitabild, indicarea unui corespon-
dent intentional, a unui obiect intenfional. Dacd dintre
toate perceptiile posibile ale unei cladiri le alegem numai
pe acelea care se desfigsoard intr-un demers estetic si
ca atare Isi insusesc proprietitile speciale ale trairii este-
tice, corespondentele lor creeazd un tip special de obiecte
intentionale : un obiect estetic de un tip deosebit.

Dar cd (dacd o anumitd operd a fost perceputd) tre-
buie sd existe numeroase concretiziri ale aceleiasi opere
arhitectonice si cd aceste obiecte estetice se deosebesc
din multe puncte de vedere de opera insdsi, este o ches-
tiune care pretinde noi ldmuriri. Dacd in ce priveste alte
arte deosebirea dintre opera de artd si obiectul estetic
este intemeiatd, in domeniul arhitecturii ea pare inutila.
In cadrul altor arte, in literaturd, in muzicd chiar si in
picturd, asa cum am ardtat, ne determind sa facem aceasta
deosebire imprejurarea cd opera insdsi este un produs
schematic, cu numerozse zone de indeterminare, pe care
le inlaturdm in concretizare, precum si faptul cd in opera
insdsi (de pilda in cea literard) numeroase componente
sint doar potentiale, cum ar fi imaginile, calitatile meta-
fizice etc. si se actualizeazd in cadrul concretizirii. Din
ambele puncte de vedere opera arhitectonici se deose-
beste de celelalte arte, parind pe deplin intruchipatd si
concretizatd, datorita faptului c4 isi are baza ontica intr-o
cladire reald, executatd fidel dupd planurile (proiectul)
artistului. Mai existd oare vreun temei de a face deose-
birea intre opera arhitectonica si obiectele estetice care-i
aparfin si a inmulti astfel in mod inutil cele existente ?

Sé cercetdm lucrurile mai indeaproape. Poate cd existd
$i alte pricini de aparitie a concretizarilor operei arhi-
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tectonice (si a altor opere de artd), asupra cérora nu
ne-am indreptat in mod explicit atentia, pricini care
atrag dupd sine, in mod necesar, o deosebire nu numai
ontica dar si calitativa si structurald intre opera propriu-
zisd si concretizarea ei.

Opera de artd arhitectonicd se remarcs, in fapt, prin-
tr-o structurd care se deosebeste in mod esential de alte
opere de arti si face ca anumite moduri de percepere
posibile in celelalte arte sa fie in cazul ei excluse. De
foarte multd vreme se vorbeste despre arhitecturd ca
despre un produs spafial, spre deosebire, de pilda, de
opera literard sau muzicala, care aparfin artelor asa-zis
stemporale¥. Unul dintre premergatorii lui Lessing pre-
cum si Lessing insusi considera drept fundamentald pe
terenul artei deosebirea dintre arta spatiald si arta tem-
porald. Dar Lessing nu a inteles sensul real al artei tem-
porale. Inceputul intelegerii il gasim de abia la Herder.
Opera arhitectonicd nu este in realitate un produs exclu-
siv spafial, intrucit contine momente care nu sint in
sine spatiale, desi apar pe o bazd spatiala : sint diferitele
calitati estetic valente, calitdtile care exprima baza si
structura psihicd a creatorului etc. Factorul constitutiv al
operei de artd arhitectonice sint totusi — asa cum am mai
spus — produsele geometrico-spatiale. In plus, expri-
mindu-ne negativ, opera arhitectonica nu confine in sine
nimic din fenomenul timp si nici din structura tempo-
rald sau din multiplicitatea fazelor, caracteristicd deopo-
trivad pentru operele literare cit si pentru cele muzicale.
In sfirsit, ea nu are in sinea ei nici un fel de fenomene
de miscare, respectiv de schimbare?!. Ea este in sine un
produs in mod deosebit imobil si cu acelasi sens special
static.

Dar oare teza aceasta nu va Intimpina impotrivirea
cititorilor ? Imi face impresia cd dacd cititorul este de

1 Fenomenele de .dinamicad* si .miscare®, caracteristice, de
pild3, pentru baroc sint cu totul altceva si nu se exclud re-
ciproc cu absoluta imobilitate (vrajit in totald nemiscare), carac-
teristicd pentru arhitectura, spre deosebire de muzicd si de film.
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ajuns de sensibil si stie sid-si dea limpede seama de ceea
ce se iveste in cimpul sau vizual la o perceptie a operei
arhitectonice, atunci efectiv va incerca — in ciuda tu-
turor argumentelor si aparentelor — sa se impotriveasca.
El va avea intr-o misurd dreptate, dar numai intr-o ma-
surd, intrucit la ceea ce se referd el nu mai este insasi
opera arhitectonicd, ci concretizarea ei. In raport cu opera
propriu-zisd va gresi, dar va avea dreptate privitor la
intregul care ii este dat concret prin contactul cu opera
arhitectonica.

Se pune asadar intrebarea, cum este perceputd o
operd arhitectonicd si cum trebuie sad fie perceputa?

Ea este un corp tridimensional, avind in interiorul
sdu o serie de spafii goale, structurate si distribuite
intr-un fel anumit. Drept urmare, este accesibild per-
ceptiei din doud puncte de vedere diferite : fie din exte-
riorul cladirii, de unde — in principiu — poate fi vazuta
intotdeauna doar unilateral, dar dacd putem spune astfel,
ca un intreg, fie din interior, si atunci doar in mod ex-
ceptional in intregime — anume cind pe toatd suprafata
sa are o singurd incdpere. De obicei insd, poate fi vazutd
cu numai una din pdrtile sale, cu unul din interioare,
de unde nu se vede intregul. Dar si fiecare dintre aceste
incdperi interioare poate fi vadzutd din diferite puncte,
dar intotdeauna intr-un racursiu de perspectivd. Spre
deosebire de tablou, care cel putin In principiu poate fi
vazut si perceput dintr-o datd in intregimea sa, desi tot
din diferite unghiuri de vedere, opera arhitectonici tre-
buie privita rind pe rind si din diferite directii ; trebuie
de asemenea s-o inconjurdm dacd este posibil si daci,
asa cum se intimpld cu numeroase .locuinte* cita-
dine, nu este .lipitd* de altele si astfel din doud parti
lipsitd de o infatisare proprie. Umblatul de jur-impre-
jurul cladirii precum si in interiorul ei face sd vedem
opera arhitectonicd intr-un sistem de imagini schimbd-
toare si mobile, noi fiind cei care ne deplasam, dar in
cadrul miscéarii si respectiva clidire aparent se miscd In
raport cu noi. In majoritatea cazurilor ne miscdm in
raport cu clddirea filind obligati de diferitele activitati
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ale vietii. Dacd dimpotrivd dorim sid privim respectiva
clddire ca sd ne desfatdm cu frumusetile ei, de obicei
ne oprim intr-un loc anumit, madcar pentru o clipa, avind
convingerea, pe drept sau pe nedrept, cd doar intr-o stare
de imobilitate vom vedea adevaratul chip al acelei opere ;
maj apoi insd schimbdm locul si ne stradduim s-o privim
din altd directie, si anume din aceea din care — cum obis-
nuim sd ne exprimdam — o vedem ,cel mai bine“. Ade-
seori se intimpld sd privim opera chiar si in timp ce
ne schimbam pozitia, si atunci o vedem in miscare, dez-
valuindu-ne parcd infatisari cu totul inedite, pe care
altminteri nu le-am fi vazut si nieci nu le-am fi banuit.
In locul unui echilibru pur static, in aranjamentul vo-
lumelor apare o ritmicd si dinamicd a formelor. De pilda
cel care a inconjurat nava exterioara a catedralei Notre
Dame, acela stie cum i se impune ritmul si dinamica
specifice sistemelor de arcuri si coloane gotice. Incepe
un adevirat joc al formelor desfasurat in timp, un joc
totusi la urma urmei raportat la un sistem unic al volu-
melor existent simultan in tcate elementele sale. $i odatd
cu el incepe jocul special de lumini si de umbre cu care
se insotesc intr-o lunecare continua imaginile si racursiu-
rile datorate perspectivei. Opera isi dezviluie viafa pro-
prie, desi ea Insdsi este un sistem de volume imobilizate.
O viata atit interioard cit si exterioard. Interioarad prin
aceea ca, din interiorul sau tdinuit in launtrul volume-
lor se nasc treptat structurile si proportiile schimbéa-
toare ale acestor structuri si echilibrul, contraponderea
sau preponderenta unora fatd de celelalte, manifestata
cind intr-o selectie cind in alta. Si trecerea de la un
ansamblu de volume ingrdmadadite unele peste altele sau
iesind la iveald unele dindaratul altora, cdtre un alt
ansamblu, in care atit componentele cit si situatia lor
reciprocd se schimba radical, si iardsi o altd trecere la
o noud selectie de forme si de efecte legate de aceste
forme, si tot astfel catre mereu alte straturi noi si ne-
asteptate — iatd misteriosul si expresivul limbaj al in-
teriorului operei arhitectonice, intruchipat ca prin vraja
in nemiscarea pietrei si totusi viu, care ni se descoperd
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in multiple variante, atunci cind ne straduim sd cunoas-
tem opera arhitectonici nu sub o infatisare unicd si fu-
gard ci multilateral si in profunzime. Dar existd si viata
~exterivard® a operei arhitectonice. Aceasta constd in
receptarea de mereu alte aspecte ale structurii exteri-
oare, in conditiile perceptiilor exterioare, adici de re-
ceptare a operei in contact cu toatd ambianta sa, aparent
constantd si totusi schimbéitoare. La rasdritul soarelui,
in ceata usoard a zorilor (cel care a hoinarit prin Paris
la aceastd orad stie la ce ma refer), sau in scuarul som-
nolent al amiezii, in revidrsarea razelor orbitoare pe fon-
dul cerului de azur, sau in amurg, in vioriul potolit al
lui soare-apune, sau in sfirsit, intr-o neguroasad zi de
toamnd sau In intunericul noptii, cind volumele sale ne-
deslusite se profileazd ca un contur intunecat pe cerul
mai deschis la culoare — mereu alte infatisari ale acele-
jasi opere, cu modul ei parca diferit de a reactiona fata
de lumea inconjurdtoare. Iar noi, privind aceeasi con-
structie, o catedrald goticd sau o veche primarie sau un
castel cu diversele sale destine si in diferite imprejurdri,
incepem sa patrundem mai adinc §i sd infelegem, din-
colo de feluritele sale chipuri si comportamente, esenta
unicd, specificd, deosebita personalitate si individualitate
a operei de artd. Si mai intelegem atunci, cd ea depdseste
cu esenta ei tainicd (Intotdeauna si pind la un anumit
grad), tot ce reusim noi sd descoperim in ea in relatia
noastrd vremelnicd. Totodati ne didm seama cd pentru
fiecare dintre noi — receptorii — care trdim in preajmau
unei asemenea opere, se constituie o altd concretizare,
strins legatd de modul nostru de a o resimti, de sensi-
bilitatea noastra, de interesele noastre, in sfirsit de ciile
vietii noastre, o concretizare pentru care opera Insisi
reprezintd doar un punct de pornire sau — dacd prefera
cineva — un punct terminus niciodatd atins pe deplin,
o concretizare doar partial indicati de opera insasi. O
influentd hotdritoare asupra acestei concretizdri exercita
nu numai multitudinea de perceptii a operei date, legatd
de conditiile vietii noastre, ci si intreaga noastrd neren.
nalitate, modul nostru de a percepe, de a resimti si reac-
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tiona si in mare mdasurd destinul nostru nelegat de opera
insdsi. Pentru a ajunge la operd, avind o atitudine pur
de cunoastere, trebuie sd ne croim drum prin carnea
concretizdrii, sd lepddam din ea tot ceea ce demersul
percepiiei noastre poate sa falsifice si prin diversele
chipuri ale operei sd razbim pind la natura ei neschim-
batoare si extratemporald. Daca lucrul acesta in practica
ne reuseste si In ce masura, este o problemd in sine, o
problemd de o importantd fundamentald pentru eluci-
darea intrebiirilor privitoare la posibilitdtile si limitele
stiin{ei despre arta arhitectonica. Este o problemd care nu
exclude, ¢i dimpotrivd, se bazeazd pe deosebirea esen-
tiald intre opera arhitectonicd in sine si multiplele si
foarte feluritele concretizédri estetice. Asadar, sintem ne-
voiti sd intreprindem si in acest domeniu al artei aceeasi
deosebire pe care am fost siliti s-o facem si pe terenul
altor arte.

Paris 1928 — Cracovia 1945.
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TRAIREA ESTETICA *

1. Conceptia dupd care obiectul cunoasterii, al acti-
vitatii practice si al trairii estetice ar fi constituit de un
acelasi tip de real nu se poate sus{ine. Trdirea estetica
duce la constituirea unui obiect deosebit — cel estetic —
care nu poate fi identificat cu obiectul real a carui per-
cepere da primul impuls desfasurarii trairii estetice si
care de obicei, dacd este o opera de artd creatd in acest
scop, indeplinesie un rol de regulator in desfisurarea
acestei trairi.

2. Orice trdire esteticd in deplina ei desfasurare se

sdvirseste intr-o multitudine de faze care — intr-un
caz ideal strict orinduite conform unor relajii motivate
launtric — se succed ducind la constituirea si la recep-

tarea nemijlocitd a obiectului estetic!. Ea contine in de-
mersul sdu felurite trairi, componente partiale de diverse
tipuri : atit acte cognitive c¢it si de structurare crea-
toare sau dimpotrivd doar de reflectare, precum si in
sfirsit de naturd emotionald. Toate se leagd si se imbina
in moduri diferite. Trédirea esteticd constituie o faza de
viatd foarte activd, in care numai in anumite momente
intervine receptarea pasiva.

3. Trairea esteticd debuteazd atunci cind pe fundalul
unui obiect real (lucruri, procese) perceput sau jmaginat
apare o calitate deosebiti — de obicei o calitate structu-
rald — care ,nu-l lasd indiferent pe subiectul trairii, ci
ii provoacd o stare speciald de excitatie. Este o stare pe

* Textul ‘acesta constituie versiunea prescurtatda a conferintei
mele, rostitd in limba germand la Al II-lea Congres International
de Esteticd de la Paris“, in anul 1937 (vezi si II-e Congrés Inter-
national d’Esthétique, vol. 1 p. 54). El reprezintd totodatd ver-
siunea prescurtatd a § 24 din cartea mea: Despre cunoasterea
operei literare, care apdruse cu sase luni mai inainte.

1 In practica vietii cotidiene, triirea estetici se poate des-
fasura capricios, fard sd ducid la constituirea corectd a obiectului
estetic, Dar aceasta este o problema apar{inind psihologiei.
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care o denumim ,emofie esteticd prealabild® si care nu
arc nimic comun cu asa numita ,placere“. Bogatd in mo-
mente felurite, ea se caracterizeazid in primul rind prin-
tr-o dorin{d — ndscutd din emotie si un soi de uimire —
de a poseda concret acea calitate producitoare de emotii,
care la inceput nici nu este surprinsd in mod limpede
cu al sdu quale. Emotia prealabild provoacd mai intii o
atitudine activa a subiectului in directia calitdtii care
l-a emotionat, si prin aceasta pe de-o parte, introduce o
noud fazd a trairii estetice, pe de alta ea insdsi devine
centrul de cristalizare al obiectului estetic, receptat in
cursul devenirii sale. Totodatd, emotia prealabild atrage
dupd sine numeroase fenomene consecutive care despart
trairea esteticd de trairile anterioare ale subiectului-re-
ceptor, conferindu-i acesteila un caracter deosebit. Si
anume :

a) Se ajunge la o inhibare in desfasurarea normald a
triirilor si activitdtii subiectului-receptor indreptate ca-
tre obiectele lumii reale. Totodata se manifestd o restrin-
gere specificd a cimpului constiintei sale. Dacd emotia
prealabild este relativ slabd, atunci inhibarea (la care
ne-am referit) trece repede, iar trdirea esteticd se in-
trerupe. Se produce in cazul acesta ,,0 intoarcere% la pro-
cesele vietii reale inconjurdtoare. Dealtminteri ,intoarce-
rea* survine si dupd desfisurarea deplind a trairii estetice.

b) Ecoul trdirilor anterioare si al preocupdrilor prac-
tice, care persistd in mod normal in fiecare ,acum“ con-
cret al omului, apare slabit sau chiar stins. Drept ur-
mare, trairea esteticd formeazd un Intreg desprins din
cursul firesc al vietii cotidiene si care abia ulterior se
integreaza (parcd in mod automat) in totalitatea vietii
noastre.

¢) Se produce o schimbare in orientarea de bazi a
subiectului trairii : in locul uneia firesc indreptatd céitre
viata practicd, spre una specific ,esteticd*“. Datoritd emo-
tiel prealabile, credinta primordiald in existenta lumii
reale, inerentd unui comportament firesc, alunecd spre
periferia constiintei sale, iar interesul subiectului trairii
nu se mai dirijeazd spre obiectele reale si stérile lor de
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fapt, ci spre ceea ce deocarndatd este pur calitativ. Nu
faptul concret, ci ,cum® si ,ce¥% adicd produsul pur ca-
litativ este acel ceva la a carui constituire duce trdirea
esteticd i spre a cdrui receptare, ca obiect estetic, este
orientat subiectul trairii. Ca urmare a acestei modifi-
cdri de atitudine, momentul confirmdrii, cuprins in actul
perceptiei obiectului inzestrat cu acea calitate emotio-
nald, suferd ,o neutralizare® in sensul lui Husserl, fara
ca prin aceasta si fie neutralizatd insdsi trairea estetica
(vezi si punctul 7).

4. Emotia esteticd prealabild constituie, si in fazele
ulterioare ale triirii estetice, baza (resimtitd mai slab
sau mai intens) dezvoltdrii acesteia. Faza legati de ea
nemijlocit constd In contemplarea concentratd §i activd a
calitatii care la inceput doar ne-a emotionat. Aceasta
calitate nu numai cd trece in primul plan al cimpului
nostru vizual (,iese in fatd%), ci incepe totodatid sa se
delimiteze si sd se deosebeascd de cimpul primordial de
date perceptive (acum neutralizate) si sid constituie un
intreg. Dacid este o calitate autonoma, adicd nu necesita
nici un fel de intregiri calitative, atunci prin aceasta
procesul de constituire se incheie : avem de-a face cu un
obiect estetic relativ simplu si primitiv. Daca insa intre-
girile apar ca indispensabile atunci trdirea esteticd, in
desfdsurarea ei ulterioard, se incarcid de un soi de neli-
niste, devine o cdutare insistentd a calitdtilor apte s-o
completeze. Totodatd contemplarea acestej calitdf{i astim-
para pe moment dorinta de a fi in relatie cu ea si se
preschimba chiar intr-un fel de desfitare estetici. In
mod obisnuit aceasti desfitare stirneste curind o noua
dorintd de posesiune concretd a calitdtilor estetice emo-
{ionale pe care subiectul contemplirii fie cd le cautd la
opera de artd datd nemijlocit, fie cd si le proiecteaza
numai imaginar. In urma acestui demers, calitdfile se
suprapun peste ceea ce este dat nemijlocit si cu care se
contopesc. In cazul in care calitdtile gdsite nu se imbina
armonios cu calitatea emotiei prealabile, ¢i duc la un
dezacord, atunci se ajunge la ,un radspuns la valoare“
negativ estetic si emotional (vezi si punctul 6). In caz
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contrar (eventual pe baza evolutieli contempldrii unei
opere de artd), obiectul estetic care ia nastere se struc-
tureaza tot mai deplin.

5. In acest proces estetic de creare a unui nou intreg
calitativ si de receptare a sa de catre subiectul trairii se
desfdgoard o modelare dubld a calitatilor ce se ivesc:
a) in structuri categoriale ; b) in structura unui ansam-
blu calitativ polifonic.

ad a) Calitatile receptate concret sint modelate cate-
gorial in sensul cd le este addugat imaginar (,eingefiihlt%)
un substrat determinat de ele (indeosebi ,obiectul repre-
zentat“ in opera de artd), care ulterior ajunge la o actua-
lizare in aceste calitati si dobindeste caracterul unei ,rea-
litd{i“ aparent autonome. Din aceastd cauzd, calitatile
relevante estetic Imbracd parcd forma categoriald a deter-
mindrii acestor concretitudini aparent existente si tot-
odatd intregul se imbogiteste cu calitd}i constitutive noi,
care implinesc concretitudinile imaginare. Ceea ce s-a
structurat astfel este ulterior receptat pentru sine de
cdtre subiectul trairii, care nu ramine impasibil, ci ras-
punde cu diferite emotii. Astfel se ajunge la o relatie
emotionald intimd a subiectului trdirii cu concretitudinile
reprezentate in obiectul estetic (mai cu seamd cu per-
soanele reprezentate dimpreund cu destinele lor).

ad b) Atunci cind subiectului trdirii estelice i se dez-
vdluie nu o calitate simpla ci mai multe, de obicei acestea
nu apar izolate una lingd alta, ci se organizeaza intr-un
intreg coerent. Ceea ce inseamnd cid 1. fiecare dintre ele
se schimbd calitativ sub influenta celorlalte calitdati cu
care apare impreund; 2. in mod formal aceasta se ex-
primd in structura ,apartenentei“ respectivei calititi la
intregul calitativ (calitatea isi pierde caracterul de abso-
lutd autonomie si independentd) ; 3. modificarea reciproca
a calitdfilor impletite intre ele duce la aparifia unei
calitdti noi (,structuri®) supraetajate peste stratul ma-
terial si cuprinzind intregul ansamblu; 4. intr-un caz
anumit se poate ajunge la constituirea, in cadrul calita-
tilor alcatuind substratul material al structurii, de. parti
componente ale intregului, care totusi nu lezeazd uni-
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tatea ansamblului. Atunci intregul este fractionat si tipul
lui formal constituie o structurd specificd a obiectului
estetic, care depinde de desfidsurarea procesului estetic
de modelare. Ceea ce inseamna ca : menfinindu-se aceeasi
multitudine a calitdtilor de baza, -structura obiectului
estetic se poate alcdtui in alt mod, in functie de desfa-
surarea procesului estetic de modelare. ,Structurarea® di-
feritd a obiectului este o trasaturd specificad a trairii este-
tice. Ei 1i este subordonatid modelarea categoriala a ,obiec-
telor reprezentate* in opera de artd si a obiectului estetic
el insusi. Constituirea de intreguri calitative structurate
si independente constituie {inta finald a fazelor creatoare
ale trairii estetice.

6. In fazele trairii estetice discutate pind acum apar
elemente de trei feluri: a) emotionale (emotia estetic§,
desfatarea) ; b) activ-creatoare (crearea obiectului estetic
ca intreg structurat calitativ); ¢) pasive, receptoare (re-
ceptarea concreti a produselor calitative, constituite).
Drept urmare, aceste faze se remarcd printr-o dinamica
caracteristicd si printr-o neliniste a cdutdrii si a gasirii.
Spre deosebire de ele, in ultima sa fazi, trdirea estetica
ajunge la un fel de satisfacfie. Atunci are loc simfireal
intentionald contemplativd, pdtrunsd de emoiie a obiec-
tului estetic constituit. Aceastd simtire intentionald repre-
zintd experienta specificd, initiald, a valorii estetice ca
atare, desi in cadrul ei nu se ajunge la deplina concreti-
zare a obiectului estetic, care se realizeazd abia in cu-
noasgterea esteticd supraetajatd trdirii estetice. Simfirea
esteticd intentionald duce totodatd la rdaspunsul? estetic
initial la valoare. Dac& rdspunsul este pozitiv, atunci are
forma unei recunoasteri emotionale cu care gratificim

1 Aceastd nofiune (in germani : intentionales Fiihlen) a fost
introdusi de Max Scheler in consideratiile sale referitoare la
valorile morale.

2. Dietrich v. Hildebrand a introdus aceasti notiune (in ger-
mand : Wertantwort) in consideratiile sale privind comportamen-
tul moral (Idee der sittlichen Handlung, ,Jahrbuch f. Philosophie
und phenomenologische Forschung®, vol. IL).
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obiectul estetic ; daca este negativ constd intr-o respin-
gere, o condamnare a unui obiect estetic lipsit de valoare,
esuat. De experienta esteticd a obiectului estetic trebuie
deosebitd aprecierea valorii sale, care se savirgeste pe
baza acestei experiente intr-o atitudine de purd cunoas-
tere. De amindoud trebuie deosebitd evaluarea valorii
artistice a operei de arta.

In unele cazuri, trdirea esteticd nu duce la constitu-
irea obiectului estetic ; ceea ce apare atunci nu sint decit
un fel de disiecta membra. In acest caz atit experienta a
ceva estetic valoros cit §i raspunsul la valoare lipsesc.

7. In aceastd ultimi fazd a trdirii estetice este con-
{inut un moment deosebit, datoritd cdruia ea nu trebuie
asezatd8 printre cele ,neutralizate® sau pur si simplu
sneutre“. E vorba anume de un moment de confirmare,
care priveste obiectul estetic gata constituit : acesta este
recunoscut drept ceva existind intr-un mod propriu. Dim-
preund cu el mai apar in trdirea esteticd si alte mo-
mente ,tetice* (ce indeplinesc functia de confirmare), care
se referd la concretitudinile eventual reprezentate in ca-
drul obiectului estetic si le plaseazd in lumea reprezen-
tata, quasi-reala.

Dar asa cum nu orice obiect estetic trebuie sa cu-
prinda in sinea lui concretitudini reprezentate, tot astfel
aceste momente de confirmare nu-i sint neapdrat necesare
trairii estetice, in vreme ce momentul de recunoastere,
care se referd la intregul obiect estetic, este esential
pentru aceastd trdire. Daca lipseste, inseamnd ca lipseste
totodata si obiectul estetic.

CONSIDERATII DESPRE JUDECATA DE VALOARE
ESTETICA *

1. Doresc si dezbat aci doua probleme : a) In ce constd
esenta judecdtii de valoare esteticd si b) cit este de in-

* Conferintd rostitd la simpozionul de estetici organizat de
.Congresul de Filozofie de la Venetia%, in anul 1958. Publicata
in limba germani in ,Rivista di Estetica“, A. 3, 1958, pp. 414—423.
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dreptatit relativismul estetic subiectiv. La prima vedere,
intre aceste douid probleme ar parea sd nu existe nici o
legdturd. De fapt, se poate demonstra cd relativismul
estetic subiectiv se insoteste de obicei cu o interpretare
gresitd sau cel pufin unilaterald a judecatii de valoare
estetice.

2. Fara indoialda emitem judecdti in care anumitor
obiecte, si mai ales obiecte de arta, le atribuim califica-
tive care le evalueazd, ca de pilda ,frumos% ,urit“ etc.
Dacad sint intr-adevdr judecafi sensu stricto, atunci se
deosebesc de altele, pur teoretice, doar prin continutul
lor si ca atare nu constituie judecdti de un fel deosebit.
Ele sint poate totusi absolut necesare, atit spre a ne
putea da noi insine seama cu ce venim In contact de
fapt in cadrul trairii estetice, precum si spre a ne putea
intelege cu altii referitor la rezultatul evaluarii noastre
efectuate asupra respectivului obiect. Ar fi totusi gresit
sa vedem Intr-o asemenea judecatd — asadar intr-un
act par excellence de naturd intelectuald — ,o0 apre-
ciere“ sau mai bine zis ,0 evaluare®“ a unui obiect estetic.
Intrucit evaluarea nu se produce in judecatd, ci in
cadrul ei culmineazd, e suficient sd fie precizati si for-
mulatd conceptual. Evaluarea are loc intr-una din fazele
finale ale trairii estetice, care contine numeroase si felu-
rite momente, si din aceastd cauzd depdseste cu mult
domeniul rationamentului pur intelectual. Ea insasi ra-
mine insd intr-o relatie nemijlocitd cu fazele trairii este-
tice ce-o preced, in care se efectueazd de fapt experienta
estetica si se constituie obiectul estetic. Este parca o con-
cluzie a acestei experientie si o reactie primordials, ori-
ginard a subiectului care percepe, fatd de ceea ce s-a
structurat si ni s-a dezvaluit In tridirea estetici. Evalu-
area nu trebuie desprinsd de acest fundament dacd ur-
meazd sid se efectueze in mod serios si sd-si exercite
functia specificd si de neinlocuit.

Ne vom ocupa ulterior cu explicarea mai amanuntita
a evaludrii estetice. Pentru inceput, trebuie si subliniem
ca judecata de valoare — ca operatie speciali si ca produs
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al ei structurat si precizat lexical — spre deosebire de
evaluarea estetici — poate fi desprinsd de trairea este-
ticd si mai ales de experienta esteticd si rezultatele aces-
teia si, ca un act pur intelectual, poate fi emisd ,orb®.
Asa procedeaza uneori ,criticii care utilizeazd o serie
intreagd de criterii invitate, cu ajutorul cdrora se orien-
teazd cu privire la valoarea unei opere — adesea inac-
cesibile lor §i apoi emit, in deplind liniste, o judecata
calificativd, fard madacar si binuie infijisarea specificd a
operei, respectiv a obiectului estetic inaltat pe funda-
mentul ei. Judecatile de valoare emise astfel pot fi juste
— mai degrabd intimplator decit printr-o dignitas pro-
prie — dar destul de des se intimpld sa fie false. Cel
ce nu cunoaste experienta esteticd si dezvdluirea prin
mijlocirea ei a unei valori estetice concrete, cel care nu o
ia in seamd sau nu intelege in ce constd functia proprie
trairii estetice, cel care isi concentreazd atentia doar
asupra judecdtilor privind obiecte valoroase estetic si
tine seama numai de ele, acela este deosebit de vulne-
rabil in fata argumentelor relativismului subiectiv si de-
seori se simte in fata lui fard apdrare. Deoarece judeci-
tile de valoare desprinse de experienta estetici sint lip-
site de o fundamentare corespunzitoare. Ideea relativi-
taii nu le refuzd intr-atit valoarea de adevir, cit in-
cearcd sa arate motivul pentru care, desi nefundate si
de fapt (dupa opinia relativistilor) false, pot fi totusi soco-
tite, in mod gresit, drept adevirate.

3. De gustibus non est disputandum este concluzia
scepticismului estetic, decurgind din relativismul estetic.
Acesta din urmé oferd argumente explicative in favoa-
rea faptului cad sint inutile discutiile in contradictoriu in
privinta a ceea ce i{i place. De fapt existd doud argu-
mente de acest fel : a) Aceeasi operad (aceeasi catedrald)
o datd ne apare ca frumoasa si asa este apreciati, pe cind
altd datd este apreciati ca uritd. N-are nici un fel de
importan{d — in cazul acesta — dacd asa i se pare ace-
leiasi persoane sau unor persoane diferite. b) Ceva de
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felul unei catedrale sau al unui tablou nu poate fi nici
frumos nici urit. Intrucit acestea sint obiecte fizice (lu-
cruri) si printre proprietdtile lor nu existd nimic care sa
fie ,frumos“ sau ,urit¥1. E drept cd respectivele obiecte
ni se par uneori frumoase sau urite, dar nu-i vorba decit
de o simpld aparentd. Faptul cd se ajunge la asemenea
experientd este fundamentat de proprietatile trairii si
de capacitatea perceptivd a privitorului. Si cum acesta
se schimbi de la caz la caz, si judecata de valoare este
de fiecare dati alta.

4. Aceastd argumentare insd nu rezistd la criticd si
se bazeazd pe presupuneri gresite. Si anume : _

a) Din faptul cd un anumit obiect bine determinat
este apreciat odatd drept frumos si altd datd drept urit,
sau chiar apare In mod concret astfel, nu decurge cad ar
fi intr-adevdr urit. Nu inseamnd deloc cd am gresit nu
prima datd, c¢i a doua oard. Si ar putea sd se Intimple
tocmai dimpotriva. In aceastd argumentare se porneste
de la presupunerea cd, in ambele cazuri, obiectul apreciat
a rdmas acelast, cd numai aprecierea a variat. Ceea ce nu
este deloc sigur si ar trebui dovedit in fiecare caz in
parte. S-ar fi putut intimpla sd& se fi schimbat intre
timp, sau sd i se fi aratat privitorului cu alte proprie-
tati, relevante pentru frumusetea operei. Intrucit ceva ca
»frumosul“ pare si fie o calificare a unui obiect derivata
din alte proprietdfi. Receptarea unei opere de artid — fie
ea o operd literard, muzicald sau picturala — este in-
totdeauna partiald. Opera este sesizatd doar cu o parte
din insusirile ei. In cazul acesta deosebirile in evaluare
nu trebuie si decurgd din deosebirile comportamentului
subiectiv al privitorului. Mai tirziu voi indica si alte
motive ale deosebirilor posibile de apreciere ale obiecte-
lor estetice.

b) Dacd operele de artd ar fi intr-adevir ceva de
tipul obiectelor fizice, ar fi cu totul firesc si nu li se

1 Argumentarea, evident, nu se referd la opera de arti lite-
rard, de obicei socotitd (in mod gresit) drept ceva psihic. Dar si
atunci se afirm& de pe pozitiile scepticismului estetic, ci printre
proprietdtile psihice nu existi nimic de genul : ,frumosului“.
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poatd atribui cu deplind indreptdtire nici un fel de va-
loare esteticd. $i anume din motive pur ontice, intrucit
tot ce este fizic nu poate avea decit insusgiri ,fizice“. Dar
si din cauze epistemologice, fiind socotit obiect fizic nu-
maj acela care ne este dat printr-o experientd senzo-
riald cu totul neutrd pe plan emotional. Deoarece din
punct de vedere epistemologic se considerd cd4 numai o
perceptie sensibild, neutrd, constituie baza experientei
necesare in vederea receptarii unui obiect fizic si a pro-
prietdtilor sale. Ulterior acest principiu este extins —
fara sia se bage de seamd — asupra tuturor obiectelor
exterioare, ceea ce inceteazd si mai fie corect.

In cazul nostru se cuvine pus la indoiald faptul ci
operele de artd sint obiecte fizice sau psihice, cit si
faptul cd ne pot fi date in acte de experientid senzoriala
sensibild neutre din punct de vedere valoric, desi este
neindoielnc cd pentru subiectul care le recepteazad sint
obiecte deosebite, exterioare lui. Lucrul acesta este si mai
indoielnic cind e vorba de obiecte estetice si de modul
de a fi receptate. In mai multe studii ample printre care
si in cartea mea Das literarische Kunstwerk (1931), am
incercat sd ardt cd operele de artd (tablourile, sculpturile,
operele arhitectonice, muzicale, poetice) sint creatii inten-
tionale de un tip special, care, ce-i drept, pretind o
bazd onticd si o gdsesc in obiecte fizice adecvate acestui
scop. Cu proprietatile lor specifice insd, ele depasesc cu
mult trdsiturile respectivelor obiecte. Ele sint totodata
produse schematice care, din diferite puncte de vedere,
contin zone de indeterminare precum si momente doar
potentiale. Aceste produse schematice constituie numai
puncte de pornire pentru savirsirea unei trairi estetice,
in care sint concretizate si actualizate, Unele din zonele
lor de indeterminare sint in aceste situafii intregite (um-
plute) si inlaturate, iar unele din momentele lor poten-
tiale sint actualizate. In procesul acesta, deseori foarte
complicat, se ajunge la constituirea obiectului estetic,
care este totodatd un produs intentional, desi cum fun-
damento in re, si abia el reprezintd obiectul evaludrii
estetice. Nefiind nici fizie, nici psihic, nimic nu-l impie-
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dica si poarte momente extrafizice, respectiv extrapsihice,
si prin urmare si poatd fi ,frumos¥ sau ,urit“

Totodata se iveste posibilitatea ca una si aceeasi opera
de artd si fie concretizatd in diferite cazuri in moduri
diferite, si se mai poate intimpla ca de fiecare datd un
alt grupaj al zonelor sale de indeterminare sd fie inlaturat
si alte momente potentiale si fie partial actualizate. Drept
urmare, la contemplarea unuia si aceluiagi obiect de arta
se pot constitui diferite obiecte estetice, purtdtoare a
diferite calitati valoricel, si ca atare li se pot atribui
in mod indreptdtit valori diferite. Ba chiar trebuie si se
aibd In vedere ca acesta este cazul normal.

Se dovedeste asadar din nou, cd din deosebirile eva-
ludrilor si drept consecintd a dezacordului in judecatile
de evaluare esteticd privind unul si acelasi obiect de
artd nu trebuie neapirat si reiasid cd una dintre ele,
si cu atit mai mult toate, ar fi false. In principiu ambele
pot sa fie adevarate sau eronate.

Ajungind aci, incd nu putem afirma nimic decisiv
cu privire la adevirul judecitii de valoare esteticd. Dar
ni se deschide in fati posibilitatea, ca in ciuda deose-
birilor de apreciere, sd existe o strinsid relatie intre va-
loarea obiectului estetic si sensul evaludrii. Aceasti re-
lajie poate si certifice valabilitatea evaludrii, in vreme
ce, de pe pozitia relativismului si a scepticismului estetic
s-ar fi putut pdrea cd asemenea relatie neexistind, pentru
fiecare obiect estetic s-ar putea ajunge la orice evaluare
cu totul arbitrard. Atunci cind se compard judecata de
valoare cu obiectul fizic corespunzator, care constituie
baza onticd a respectivului obiect de artd, nu se poate
constata bineinteles nimic altceva decit subordonarea in-
tentionald signitivd a sensului judecitii fatd de ceva in
care aceastd judecatd nu-si poate afla o implinire mul-
fumitoare. Intrucit intre ele nu existd o legdtura mai

1 Pe tema calitdtilor estetic valoroase, a calitdfilor estetice
cle valorilor si a relatiilor dintre ele care intervin in obiectul
estetic, am tinut o alocutiune la Al III-lea Congres International
de Esteticd de la Venetia®, in anul 1956.

’



298 / ROMAN INGARDEN

apropiatd, aptd si justifice acea evaluare. Nici nu se
cuvin aldturate anumite obiecte fizice de judecidiile este-
tice de valoare. Pentru a gasi acel ceva la care se refera
judecata, trebuie si se ajungd la experienta estetica
corespunzitoare, si indeosebi la acea fazd a ei in care,
pe de-o parte se ajunge la dezviluirea obiectului valoros
estetic si pe de altd parte se efectueazi nemijlocit eva-
luarea obiectului, care isi extrage fundamentarea con-
cretd din datele cuprinse in el nemijlocit.

5. La LAl Il-lea Congres International de Esteticid de
la Paris%, in 1937, am prezentat concluziile principale ale
analizei trairii estetice si nu le mai pot repeta aci. Ma
voi margini sd reamintesc ca trdirea se desfisoard in mai
multe faze succesltve, care contin elemente felurite de
naturd perceptivd ca si creatoare. Ele duc nu numai la
intelegerea obiectului dar si — in mod necesar — la
trezirea anumitor dorinte §i la satisfacerea acestora, pre-
cum si la diferite acte emotionale impletite cu triirea.
In desfagurarea ei se constituie in mod diferit — in func-
{ie de intimplare si de reusita trdirii estetice depline —
obiectul estetic inzestrat cu calitdfi valoroase estetic. De-
indatd ce s-a constituit, trdirea esteticd ajunge in faza
el culminantd, in care se savirseste nu numai ,resimti-
rea“ acestor calitdti, dar si o reactie emotionald speciala
a subiectului trdirii fatd de calitdtile valoroase estetic,
aduse la o prezentd concretd in sine, si fatd de calita-
tile valorilor estetice ,fundate® in ele. Este asa-numitul
»rdspuns la valoare“, cum se exprimd fenomenologii, in
care respectivului obiect valoros i se acordd recunoas-
tere si admiratie. In acest ,raspuns® se savirseste tocmai
ceea ce se cuvine sd fie denumit evaluare esteticd. Expre-
sia ei pur exterioard si forma (matricea) intelectuald, a
acelui ceva la care tocmai radspunde, este judecata de
valoare esteticd intelectuala.

6. De obicei — si lucrul acesta il comite §i relativis-
mul estetic — relatia dintre aprecierea esteticd (deci din-
tre evaluarea nemijlocitd si judecata de valoare) si obiec-
tul evaluat este conceputd ca o relatie cauzald. Daca
intr-un anumit caz se constatd cd aprecierea este condi-



JUDECATA DE VALOARE ESTETICA / 299

{ionatd cauzal de obiect, asta constituie un argument in
favoarea aga-numitei ,obiectivitdti® a aprecierii. In schimb,
dacd aprecierea este cauzal independentd de obiect, fiind
doar consecinta legitadtilor care dirijeazad existenta su-
biectului valorizator, faptul este interpretat drept argu-
ment in favoarea asa-numitei ,subiectivitd{i® a evaludrii,
asadar a caracterului ei eronat. In realitate, este gresit
modul de a pune problema. Chestiunile privind judeca-
tile de valoare sau in genere evaludrile nu se pot rezolva
printr-o analizd cauzald. Ele pretind o analizd a semnifi-
catiilor si o cercetare a relatiilor motivate de sens. Bine-
inteles cd la fel stau lucrurile in privinta evaludrii obiec-
tului estetic. Trebuie cédutate aici relatiile de sens
esentiale intre sensul evaludrii (rdspunsul la valoare) si
obiectul supus evaludrii, mai ales a calitdtii valorilor
estetice ivite in obiectul estetic. O analizd aprofundata
a problemelor legate de aceasta nu poate fi efectuatd
aici. Trebuie totusi sd atrag ateniia asupra urmaétoarei
chestiuni : )

Orice valorificare esteticd include diferite componente :
a) Momentele sesizarii constind in perceperea §i intele-
gerea respectivului obiect cu structura si calitatile va-
lorii sale. Aceste momente reprezintd fundamentul eva-
luarii. b) Momentele emotionale ale contactului nemi-
jlocit cu calitatile vizibile ale valorii, momente care per-
mit sd fie resimtitd insasi calitatea valorii cit si dimen-
siunile ei (acel dignitas). c) Sensul raspunsului adecvat la
valoare, cu ajutorul cdruia (sau in care) este ,apreciat¥
obiectul cu valoarea sa. Acest sens decurge din momentele
a) si b). In unele cazuri aceste momente se deosebesc mult
intre ele, desi isi corespund in raport cu desfasurarea fa-
zelor premergitoarc ale trairii estetice si cu inzestrarea
obiectului estetic, constituit in cursul trdirii. Izbitor este
faptul ca raspunsul la valoare poate {i foarte diferit. Nu
intotdeauna se manifestd pur si simplu admiratia si recu-
noasterea sau dezgustul si respingerea (osindirea). Chiar si
admiratia poate s& se manifeste sub diverse infatisari.
Poate duce la incintare si extaz sau sd se preschimbe in-
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tr-o delectare si contemplare a calitdtilor valorii. Poate fi
furtunoasa si entuziasmatd sau se poate desfisura relativ
in liniste, si cu oarecare riceald. Poate fi legatd cu un
soi de uimire, privind maéretia si profunzimea respectivei
opere, si se poate incheia cu un sim{dmint special de su-
punere umilitd. Dar poate fi vorba si despre o placere
plind de voie buni sau de un calm insotit de mulfumire
datoratd prezentei anumitor calitd{i pe care le-am gustat
privindu-le. $i tot astfel se petrec lucrurile cu modali-
tdtile de comportament negative faid de calitatile va-
lorilor care apar in obiect. Intotdeauna se poate descoperi
o acomodare motivatd de sens intre modul in care se
manifestd recunoasterea fatd de obiectul valoros si cali-
tatea valorii date. Fat{a de ceea ce este intr-adevar frumos
si extraordinar prin profunzimea sa reactiondm cu ad-
miratie si uimire si cu o dragoste speciala, fatd de ceea ce
este placut cu incintare: fatd de ce e urit cu sild si re-
pulsie ; fata de ceea ce e plicticos cu rea vointa etc.
Intotdeauna existd un comportament motivat de sens,
chiar logic, fatd de ceea ce este vazut si resimtitl. Si abia
pe baza acestui raspuns nemijlocit la wvaloare, se emite o
judecatd in care — corespunzitor cu sensul raspunsului
la valoare — i se atribuie unui obiect o valoare sau alta.
Legatura logica intre raspunsul la valoare si calitatea va-
lorii este atit de strinsd si de evidentd, incit in cazul
respectiv — adica la aparitia concretd, fenomenals, a unei
valori precis determinate — ar fi ilogic si anapoda sa
reactiondm cu un rdspuns la valoare nepotrivit s$i o
apreciere gresitd. Ba devine chiar indoielnic ca ar fi po-
sibil un raspuns la valoare atit de absurd, cind este real-
mente datd o calitate a valorii estetice.

Omitind cazurile patologice, in ciuda existentei rela-
tiilor logice amintite, nu orice calitate a valorii estetice

1 Ceea ce nu exclude posibilitatea existentei unor cazuri pa-
tologice, dupd cum un rationament logic si motivat teoretic nu
exclude posibilitatea comiterii de greseli. Dar aceste greseli po-
sibile nu prejudiciazd intru nimic corectitudinea comportamentelor
noastre rationale.
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este in aceeasi masurd originara si adecvatd si nu oricare
se manifestd in imprejurdri nestingheritoare de naturd
subiectivd ori obiectivd. Prin urmare, in anumite cazuri
se cuvine pusd intrebarea dacd este efectiv valabil ras-
punsul la valoare emis. Trebuie gdsite mijloacele nece-
sare pentru a confrunta rdspunsul la valoare cu calitatile
valorii estetice, si a verifica dacd si cit este el de inte-
meiat, asadar a confirma sau a infirma aprecierea finala.

7. In situatia pomenitd insid se mai ivesc si alte pro-
bleme privind valabilitatea aprecierii. Se pune mai intii
intrebarea dacd constituirea unui anumit obiect estetic
pe fundamentul unei opere de arti determinate se sa-
virseste la intimplare si independent de opera de arti,
sau dacd se realizeazd, or poate sd se realizeze, in con-
formitate cu liniile directoare oferite de calificidrile ope-
rei de artd. Nu incape nici o indoiald cd imprejurdri la-
turalnice si Intimplétoare pot influenta constituirea foarte
diferitd a obiectului estetic. Dar trecind peste impreju-
rarile nefavorabile, posibile practic oricind, sid ne intre-
bdm numai, cind si in ce masurd este posibild constitu-
irea obiectului estetic in conformitate cu indicatiile fur-
nizate de opera de arta. Conditia este ca trdirea estetica
sd se preducd in timpul receptarii permanente si, pe cit
este cu putintd, adecvate a respectivei opere, desi obiectul
estetic depéseste si trebuie sd depaseascd ceea ce se ga-
seste si este receptat in opera de artd, deoarece in triirea
esteticd are loc concretizarea deja pomenitd a operei. Si
atit la receptarea (reconstruirea) operei, cit si la trecerea
dincolo de ceea ce a fost receptat, se ridicd probleme ale
wvalabilitatii“ constituirii obiectului estetic. Aceastd pro-
blemd nu o putem nici formula cu toate detaliile si nici
rezolva aici, Am dori insd ca, in ce priveste depasirea
de cétre obiectul estetic a limitelor operei de artd, sa
atragem atentia asupra unei chestiuni de baza.

Orice operd de artd, ca un produs schematic, indica
anumite posibilitdti de completare si inldturare a zonelor
de indeterminare, de actualizare a momentelor sale pur
potentiale. Indicd, ce-i drept, dar in primul rind fara si
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limiteze posibilitdtile, in al doilea rind fara si-i impuna
receptorului o modalitate anumitd de implinire in cadrul
intregirilor posibile, desi — in functie de operd — su-
gestia poate fi mai mult sau maj putin activd. Asadar,
in fiecare caz in parte, se pune in mod legitim intrebarea
daca respectiva concretizare s-a efectuat in asa fel incit,
obiectul estetic constituit in momentele sale care impli-
nesc zonele lacunare si in trasdturile actualizate ale in-
tregului se mentine sau nu inlduntrul posibilitatilor ofe-
rite de opera insdsi. Aceasta se referd indeosebi la va-
loarea constituitd a obiectului estetic. Cum se prezinta
respectiva valoare depinde mai ales de faptul dacd, drept
urmare a concretizarii efectuate, calitdtile valoroase es-
tetic si calitatile valorii estetice supraetajate acestora se
vor ardta concret si nemijlocit receptorului. Deoarece, de
asta depinde dacd obiectul estetic, constituit in cele din
urma, corespunde operei de artd — luatd ca punct de
pornire si linie directoare — prin calitdtile valorii este-
tice prescrise de aceasta pe care si le-a insusit, sau daca
s-a ajuns la anumite abateri si falsificdri. Sint implicati
aici ambij factori : pe de-o parte opera de artd, pe de alta
receptorul si condifiunile in care se desfdsoard trairea
esteticd. Esential este ca subiectul-valorizator sd aiba ca-
pacitatea necesard de a ,ghici“ calitdtile valoroase estetic
menite sa completeze calitdtile provenind de la opera, sa
gtie sd le priveascd si sa le actualizeze intr-un asemenea
grupaj si aranjament, incit din ele sa apard actualizate
pozitiv si legate logic calitatile valorii estetice a intre-
gului. Bineinteles trebuie si se tind seama ca lucrurile
acestea diferd de la receptor la receptor, si cd prin urmare
rezultatele vor fi si ele diferite in functie de calitati si
mai ales de calitatile valoroase estetic. Dar de aici nu
decurge in nici un caz cd afirmatia de gustibus non est
disputandum ar fi justd, ci cd fiecare subiect-privitor
are acel gustus necesar ca sd constituie un obiect estetic
corespunzitor si sd reactioneze fatd de el cu o evaluare
corespunzatoare. Posibilitatea erorii n-o exclude pe aceea
a unei receptiri si evaludri juste a obiectului estetic. Ci
dimpotrivd, tocmai acolo unde sint posibile ambele alter-
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native, existd o raportare cu adevarat corectd intre eva-
luarea esteticd si obiectul evaluat. La fel ca in orice cu-
noastere. Nimeni, de pildd, nu se indoieste cd sint posi-
bile greseli in cercetarea matematicd, si cd realmente
asemenea greseli se comit. Dar nimenij nu trage concluzia
cd, in general, cunoasterea matematicd ar fi cu neputintad
sau cd n-ar putea fi controlatd sau, in sfirsit, cd ar fi —
asa cum se spune in cazul evaluirii obiectelor estetice
— yrelativd®. Se recomandd numai si inveti temeinic
matematica si si tragi corect concluziile. Cel ce nu reu-
seste, rdmine in afara matematicii, fard vreo paguba
pentru aceasta. Asadar, nici posibilele erori si inexactitafi
in domeniul cercetdrii obiectelor esteie nu trebuie si
ne ducd la concluzii sceptice.

8. In sfirsit, ultima problema privind evaluarea este-
ticd se referd la judecata de valoare esteticd in sensul
strict de judecatd de un anumit tip. Respectiv se pune
intrebarea dacd in cursul trecerii de la evaluarea nemi-
jlocita, din finalul trairii estetice, si pind la exprimarea
intr-o formuld lingvistic-conceptuald a obiectului evaluat,
nu se comit iIn mod necesar anumite greseli. Greutatea
principald, impotriva careia avem cu totii de luptat, este
de a vedea dacid printre produsele limbajului existent
izbutim sd gdsim — sau eventual sd fiurim — conceptele
care sd redea in mod adecvat acel ceva pur calitativ si
uneori irational care ne este dat nemijlocit in experienta
esteticd. Nu ne referim numai la aceea cd efectiv unele
limbi sint in aceastd privint{d cu totul imperfecte. Ci in
primul rind la intrebarea daci nu cumva in general limba
este inaptd sd redea datele primordiale ale experientei
estetice. Calitatile valorilor estetice precum si calitatile
valoroase estetic care le ,fundeazad“ sint prin natura lor
nu numai pur calitative, ci adesea si produse sintetice
(forme de un tip superior), care in atributele lor ultime
sint cu totul unice §i irepetabile. $i la toate operele de
artd cu adevdrat mari se ajunge, prin concretizare, la
asemenea formatii sintetice, unitare, care statueazi indi-
vidualitatea calitativd a obiectului estetic. Aceasta poate
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fi doar indicatd (ardtatd) dar este cu neputingd sa fie
stapinitd notional cu individualitatea ei absolutd. Drept
urmare, uneori judecata de valoare este incapabild sa
stirprindd specificul operei, respectiv a obiectului estetic
care-i aparfine, si anume tocmai acel moment care sta-
tueazd valoarea de ansamblu a obiectului. Inapoierea cétre
receptarea si evaluarea nemijlocitd si concretd a obiectu-
lui estetic este de neinldturat, pentru a se putea infelege,
mécar intr-o maésura, sensul judecafii de valoare emise.
Dar aceasta dovedeste incd o datd cé judecata de valoare
esteticd este un produs derivat si secundar si cd joaca
un rol de a doua mina in procesul de receptare a valorii
obiectului estetic

PRINCIPIILE ANALIZEI EPISTEMOLOGICE
A EXPERIENTEI ESTETICE *

I. La ,Al II-lea Congres International de Estetica de
la Paris* (1937), am descris trdirea esteticil. Cu acel
prilej constatam intre altele urmatoarele : trairea, in de-
plina ei desfisurare, se efectueazd in mai multe faze
succesive si confine momente eterogene care isi exercitad
functiile speciale in intregul ei. Triirea esteticd debuteazd
cu o emotie prealabild specificd, declansatd in subiectul-
receptor de catre o calitate activd estetic din opera de
artd, si duce la constituirea unui obiect estetic, care ulte-
rior este receptat concret si totodatd 1i este sesizati va-
loarea. Receptarea culmineazid cu un rdspuns emotional
la valoare si o transpunere in existent{a valorii estetice
corespunzétoare. Ambele pot fi exprimate printr-o jude-
catd de valoare formulatd intr-o 1imba oarecare.

* Studiul acesta reprezinti traducerea efectuatd de autor a
referatului sdu la ,Al IV-lea Congres International de Esteticd
de la Atena“ (septembrie 1960). Vezi si Estetyka, An II 1961,
pp. 3—11, Actes du IVe Congrés International d’Esthétique,
Athénes 1960, pp. 622-—631.

1. Ile Congrés International d’Esthétique et de Science de
I'Art%, vol. I, Paris 1937, pp. 54—60.
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Tréirea esteticd se poate manifesta in diferite feluri.
Subiectul trairii estetice poate sd resimtd o placere este-
tica, fard sa se preocupe dacd a apreciat in mod just opera
de artd respectivd. Sau dimpotrivd, el poate tinde si
aprecieze corect opera de artd si valoarea acesteia, fara
totodatd sd renunte, contemplind valoarea, la desfatarea
esteticd. In sfirsit, trdirea estetici se poate produce cu
totul liber, pe seama hazardului si a purei intimplari.
De fapt in toate aceste cazuri se poate ajunge la o expe-
rientd esteticd, dar numai in cel de-al doilea, subiectul
trdirii estetice are atitudinea necesard dobindirii unei
cunoasteri de tip special si intreprinde anumite demersuri
spre a-si atinge scopul. In celelalte doud cazuri, situatia
este prea neclari pentru a putea fi supusa unei cercetari
sistematice. De aceea mi voi margini la discutarea celui
de-al doilea caz.

II. Mai intii trebuie distinse elementele situatiei in
care se ajunge la o experientd esteticd. Prin aceastd expe-
rientd inteleg receptarea nemijlocitd si concretd a operei
de artd cu valorile ei, efectuatd in decursul trairii este-
tice. La inceputul acestei trdiri existd (a) opera de arta
ivitd pe o bazi fizicd ontica 1, (b) subiectul trairii estetice.
In relatia lor nemijlocitd, ajunge ulterior sd se constituie
(c) obiectul estetic, aspect sub care se manifestd opera
de artd. Din corelatia acestor trei factori decurge recep-
tarea valorii §i rdspunsul la valoare (d) precum si, even-
tual, judecata de valoare exprimindu-l notional (e).

ad a). Pentru participarea operei de arti la consti-
tuirea obiectului estetic este esential faptul cd ea este un
produs schematic, doar in anumite privinte univoc de-
terminatd, continind §i numeroase zone de indeterminare.
Fiecareia dintre zone ii aparf{ine un numdr limitat precis
de impliniri posibile, din care in anumite imprejurari
se actualizeazd numai una, si astfel se produce trecerea
de la opera de artd la obiectul estetic (corespunzitor).
Pe de altd parte, in opera de artd existi doar momente

! Sint nevoit s3 renunt aici la discutarea problemelor privi-
toare la trecerea de la acest fundament fizic la opera de arti.
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poteniiale (ca de pilda in opera de arta literard imaginile
gata pregatite) care pot fi actualizate de subiectul trairii.
In sfirsit, in opera de artd trebuie intotdeauna si existe
calitdti estetic active, care, receptate fiind de subiectul
trdirii, duc la constituirea unui obiect valoros estetic.

ad b). Pentru a se ajunge la o experientd esteticd co-
rectd, subiectul trairii estetice trebuie in primul rind sa
se remarce printr-o anume receptivitate fatd de calitatile
actuale ale operei de artd date, precum si fatd de calitatile
estetic active care apar in ele. Constituirea obiectului este-
tic mai pretinde ca subiectul triirii sd aiba capacitatea de
a descoperi si construi — pe baza determindrilor operei —
noj momente concrete, care si inliture zonele de indeter-
minare si s defineascd mai exact obiectul estetic. In sfir-
sit, mai e nevoie ca receptorul si aibi aptitudinea de a
actualiza momentele, care in opera de artd sint doar po-
tentiale, si sd stie sd reconstruiascd in mod concret mo-
mentele actuale ale operei, care o determind univoc. Ope-
ratiile legate de ultimele trei aptitudini ale subiectului
trairii le numesc ,concretizarea obiectului estetic. In
sfirgit, o importan{d hotédritoare are aptitudinea subiec-
tului de a da un raspuns emotional adecvat la valoare
sau la calitatile valoroase, ivite in mod concret datorita
trairii estetice.

ad c). Obieciul estetic constituie imaginea concretd, in-
zestratd cu valoare, in care se infafiseazi opera de artd si
totodatd una din posibilitatile de completare deplind a
determindrii sale. Ca rezultanti a intilnirii dintre mai
mulii subiecti-receptori cu aceeasi operd, obiectul estetic
poate fi concretizat in felurite strucluri. In acest fel, unei
unice opere de artd ii corespund mai multe obiecte weste-
tice, prin intermediul carora ea se infatiseaza.

ad d). Rédspunsul la valoare este condijionat de con-
figurarea obiectului estetic si de comportamentul subiec-
tului trdirii. Datoritd relatiilor dintre opera de arta si
obiectul estetic deseori rdaspunsul la valoare atribuie va-
lorile, care apar in obiectul estetic, operei de artd insasi,
mai cu seamd dacd subiectul trdirij este doritor sd dobin-
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deascd cunoasterea operei, fard sa aibd totodatd o atitu-
dine suficient de critica.

ad e). Judecata de valoare poate fi configuratd ca
expresie si rezultat al rdspunsului la valoare, totusi ea
se remarcd printr-un fel de independentd si autonomie.
Ca formulare lexical-conceptuald a ceea ce a fost véazut
si resimtit nemijlocit la obiectul estetic, ea antreneaza
dificultdti specifice, care genereazd o sursd proprie de
greseli.

III. Existenta celor cinci factori diferiti, identificabili
la contactul dintre subiectul trairii estetice cu opera de
artd (care se pot afla intre ele in relatii foarte variate),
duce la o complicare apreciabild a problematicii critico-
epistemologice a tridirii estetice. Si numai cercetarea lor
permite o abordare corectd a problemei. Dacd ne méarginim
la chestiunile esentiale, se pun urmaitoarele intrebari :

1. Judecata de valoare esteticd emisd in baza unei ex-
periente estetice se poate, in principiu, referi deopotriva
la opera de artd cit si la obiectul estetic. Izvorind din
experienta esteticd, ea ar trebui in mod firesc sa se ra-
porteze la obiectul estetic. Dar cel mai adesea se rapor-
teazd din capul locului la opera de artd. Obiectul estetic,
constituit de subiectul-receptor, este in acest caz iden-
tificat cu opera de artd. Iatd sursa celor mai multe ju-
decati gresite care, extragindu-si materialul pentru jude-
cata de valoare din experienta esteticd, depédsesc in mod
necritic granitele acesteia. Operei de artd ii sint astfel
atribuite calitatl si valori care nu-i apartin. In schimb,
alte numerocase posibilitati de concretizare sint fie trecute
cu vederea, fie cu buna stiintd excluse, Posibilitatea ac-
tualizata este inteleasd drept determinarea proprie a ope-
rei de artd, iar potentialitatea unor momente pe care
opera le indicd rdmine neluatd in seamdi. Drept urmare,
specificul operei de artd este inteles in mod gresit. Pentru
a evita toate acestea, trebuie intreprinse disocierile in-
dicate maj sus, din care decurg dupd aceea urmétoarele
probleme critico-epistemologice ale cercetdrii experientei
estetice :
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2. a) Momentele actualizate in cadrul obiectului este-
tic si destinate sa corespundd momentelor univoc deter-
minate si actuale ale operei de artd, sint ele intr-adevar
reconstructii ale acestora din urmé si ramin in aceleasi
relatii si raporturi cum se intimpld in opera de arti?

b) Dintre determinarile actuale ale operei de arta,
care bineinfeles nu pot fi toate receptate de subiectul
trairii, ajung sa fie reconstruite tocmai cele suficient de
sugestive pentru a-l solicita pe receptor sd actualizeze ca-
litatile urmind sa Implineascd zonele de indeterminare
din opera de arta ?

c) Calitafile actualizate in vederea inlaturdrii respec-
tivelor zone de indeterminare se afld oare in limitele
modificarilor permise de aceste zone ? Dacd aceste limite
sint incdlcate, opera de artd este falsificatd in concreti-
zare tocmai in aceastd privinta. Dar chiar dacd limitele
ingdduite nu sint depasite, totusi nu toate calitdtile ac-
tualizate sint in aceeasi masura utilizabile pentru recon-
struirea respectivei opere de arta in ,spiritul ei, intrucit
in primul rind diferitele zone de indeterminare ramin in
diverse relatii intre ele, iar in al doilea rind, calitdfile
care le implinesc trebuie sd corespundi stilului intregii
opere. Inldturarea zonelor de indeterminare (intotdeauna
doar partiald) nu este lasatd pur si simplu pe seama bu-
nuluj plac al receptorului, ¢i mai degrabi este incredin-
tatd tactului — sau dacd se prefera — gustului estetic
al acestuia.

d) Momentele reconstruite respectiv reactualizate sint
ele de ajuns de active estetic pentru a produce emotia
prealabild si prin aceasta experienta esteticd si a duce
la constituirea calitdtilor estetic valoroase din obiectul es-
tetic ? Intrucit {ard caracterul activ al unor momente ale
operei de artid nu s-ar putea defel ajunge la constituirea
produsului valoros estetic. In functie de gradul in care
acest lucru reuseste, se obfine o creafie mai bogatd sau
mai sdracd in calitdfi estetice ale valorii. Concordanta
armonioasd a diferitelor calitdti estetic relevante are si ea
o insemnéitate deosebitd in aceastd privinta.
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e) Valorile estetice atribuite respectivei opere pe baza
obiectului estetic constituit sint ele, in categoria lor de
bazi, adecvate esentei respectivei opere de artd ? In prac-
ticd, exact In acest punct se comit cele mai mari greseli.
In mod obisnuit nu se jine seamd de deosebirea esentiala
dintre valorile artistice si cele estetice. Valorile ,artis-
tice*, asadar cele care eventual revin Insdsi operei de
artd, sint de natura operativa. Opera de artd este un in-
strument (mijloc) pus in slujba unui scop si anume: in
intilnirea sa cu persoana care traieste experienta estetica
sd se ajungad la constituirea si configurarea nemijlocita
si concretd a obiectului estetic si a valorilor estetice in-
corporate in el, in asa fel incit respectiva persoand sa se
poatd desfdta cu ele si sd le poatd aprecia. (Subiectul-
privitor ar putea fi si el socotit drept un al doilea instru-
ment pus in slujba aceluiasi scop.) Opera de artéd serveste
nu numai la producerea trdirii estetice si la constituirea
obiectului estetic ci si la reglarea intregului demers. Va-
loarea operei se afld toemai in determindrile sale care o
fac aptd pentru aceste functii. Ca valoare in esenta ei
functionald, respectiv operafionald, valoarea artistica este
relationald, adica valoarea a ceva folosit pentru a obtine
altceva, valoare raportatid la ceea ce urmeaza si fie ob-
tinut. In schimb, valorile estetice sint ,absolute¥, in sen-
sul cd sint chiar intruchiparea calitatilor estetic valoroase.
Fundamentate in ele insele, confinute in ceea ce este
valoros, sint ce-i drept destinate a fi vazute si recunoscute
de catre cineva, totusi nu-si datoreazd valoarea nici aces-
tei ,vederi¥, nici la ceea ce produce ,vederea lor in su-
biectul trairii estetice, ci exclusiv la ceea ce sint in sine.
Si sint tocmai valori ale intruchipdarii, ale implinirii, ale
perfectiunii. ,Estetice® sint numai in sensul céd se arati
pe sine in ce au valoros, cd pot fi ,vdzute* sau simtite.
Faptul cd in contact cu omul declanseazi in el ceva va-
loros, reprezintd pentru valorile estetice un aspect se-
cundar si neconstitutiv.

Este limpede cd receptarea valorilor artistice se des-
fasoara in cu totul alt fel decit receptarea valorilor es-
-tetice. Pe cind acestea din urméi ajung sa fie contemplate
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nemijlocit si sd ,straluceascd* in obiectul estetic prin-
tr-un comportament extrem de complicat perceptiv-sen-
sibil al subiectului trairii, cele dintii pot fi sesizate numai
in cadrul functiei de indeplinire a scopului sidu de catre
respectiva operd de artd si atunci pot fi recunoscute ca
valori ale inzestrarii acesteia. Ele pot fi receptate pe de-
plin numai dupd efectuarea mai multor trairi estetice,
care, pe baza unei aceleiasi opere de artd duc la consti-
tuirea a diferite obiecte estetice. Deoarece abia atunci se
dezvaluie intreaga capacitate a operei de a constitui
obiecte estetice, cu valorile lor esentiale. Valorile artistice
sint deduse si evaluate pe baza multitudinii si bogéatiei
de valori estetice, care-si dobindesc deplina existenta si
calificare cu ajutorul respectivei opere. Ele nu pot fi ob-
tinute, ca un dat nemijlocit, in experientd. Cu alte cu-
vinte : dacd sint atribuite unei opere de artd dupa efec-
tuarea unei singure trdiri estetice, existd primejdia ca
rezultatul sa fie gresit sau fals. Din acest punct de vedere
se deosebesc radical de valorile estetice, care ni se dez-
véaluie ca un dat nemijlocit si primordial si de obicei
sint receptate in cadrul unei singure trairi si in deplini-
tatea calificarii lor.

f) In afara valorilor pe care le-am discutat mai tre-
buie deosebitd incd o categorie a acestora, si anume cele
care la constituirea obiectului estetic se concretizeaza ,,in
spiritul® respectivei opere de artd. Este valoarea ,fide-
litatii* obiectului estetic in raport cu opera datd. Obiec-
tul estetic este o concretizare ,fideld* a respectivei opere
de artd dacd 1) contine reconstructia momentelor univoce
si actuale aferente cu adevarat operei 2) dacd la constru-
irea momentelor constituind completarea zonelor de in-
determinare se mentine in limitele de variabilitate per-
mise de operd 3) si aceasta cu péstrarea relatiilor care
intervin in operd intre diversele momente ale acesteia
precum si intre diversele modalitdi posibile de comple-
tare a zonelor de indeterminare si a stilului ei general,
in sfirsit 4) dacd contine actualizarea acelor momente care
se afld in operd in stare potentiald, pastrind relatiile din-
tre ele indicate de operd. Dacd subiectul este pregatit
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sufleteste sd dobindeascd in cadrul trairii estetice cunoas-
terea operei, atunci el se straduieste in primul rind sa
obtind o concretizare ,fideld“ a acesteia, in asa fel incit
obiectul estetic ajunge nu numai sd se constituie la su-
gestia acestei ndzuinti, dar, mai mult incd, este vazut si
apreciat de subiect in lumina acestei ,fidelitdti* dobin-
dite sau nedobindite. In aceastd lumind, obiectul estetic
obtine o valoare speciali, aceea de a fi ,fidel* operei, sau
este considerat ca o concretizare a ei ,lipsitd de valoare“.
wFidelitatea® sau ,lipsa fidelitatii“ se poate referi la doua
feluri de momente ale operei de artd sau ale obiectului
estetic : fie la momentele care constituie fundamentul
valorii artistice sau valorii estetice a operei, adicd la ca-
litdtile pur constructive, fie la momentele (calititile) con-
tribuind, respectiv determinind, acea valoare — asadar
calitatile estetic valoroase sau calitdtile valorilor insasi.
In cel de-al doilea caz, fidelitatea sau infidelitatea are o
deosebitd insemnatate, cind e vorba de valori estetice, iar
in primul caz cind e vorba de valorile artistice. Daca in
cel de-al doilea caz sint depdsite granitele fidelitdtii po-
sibile, atunci obiectul estetic, care le depaseste, trebuie
sd fie apreciat ca valoros negativ in ce priveste fidelita-
tea, si anume ca fiind creat nu in spiritul specificitatii
operative a operei de artid date si dind gres la indeplini-
rea functiei obiectului estetic, constind in intruchiparea
respectivei opere.

Valoarea ,fidelitatii“ in intruchiparea operei de artd
tine de categoria valorilor de cunoastere si nu de valo-
rile estetice. Aceste doud categorii de valori sint nu nu-
mai deosebite intre ele, dar si in mare masurd indepen-
dente. Concretizarea infideld a unei opere de artd oare-
care poate fi totusi valoroasa estetic, ba uneori poate avea
chiar o valoare esteticd mai mare decit aceea pe care ar
avea-o raminindu-i fidela.

g) Evaluarea facutd de subiectul perceptiei, dobin-
ditd fie in cadrul raspunsului nemijlocit la valoare, fie
pe baza lui, poate sd-i atribuie operei valori ,,functionale¥,
wartistice® sau poate s se refere la obiectul estetic. In
acest caz, aprecierea valorii poate fi de doud feluri, fie
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in ce priveste pdstrarea ,fidelitatii“ fatd de opera de
artd, fie in ce priveste valorile estetice intruchipate in
ea. Fiecare dintre aceste aprecieri duce la o problematica
epistemologicad diferitd. Neluarea in consideratie a aces-
tor deosebiri a fdcut imposibila pind in momentul de fata
rezolvarea problemei valorii precum si a importantei pro-
blemei aprecierii (evaluarii), ba nici nu a ingaduit for-
mularea lor corecta.

IV. Obiectul estetic odatd constituit si dupd ce se
ajunge la rdspunsul la valoare, apar probleme epistemo-
logice noi, referitoare la adecvarea raspunsului la valoare,
raportat la valorile constituite si receptate in obiectul es-
tetic. Asa, de pildi, se pune intrebarea daca la o valoare
pozitiva se rdspunde printr-un act de apreciere (printr-un
fel special de ,dragoste%), sau printr-un refuz, printr-o re-
pudiere. Si se mai poate pune intrebarea daca, in genere,
sint posibile ambele rdspunsuri sau dacd intervine un
raport necesar intre valoare si rdspunsul la valoare. Dar
si asta poate da loc la confuzii. In stadiul actual al cu-
nostintelor despre multiplele rdspunsuri la valoare posi-
bile pe de o parte si despre posibilele calitdfi estetice ale
valorilor pe de alta, este aproape cu neputintd de de-
terminat sensul ,adecvarii“ raspunsului la valoare. Mai
intii s-ar putea pune intrebarea dacd existd calitati ale
valorii si raspunsuri la valoare perechi care, dupd sens,
sd concorde, sa-si ,corespundi“ ? Si fie oare posibild o
concordan{d univocd a celor doud sau, mai mult decit
atit, o asemenea raportare trebuie si fie postulati ? Un
anumit grup de calitd4i ale valorii sd pretindd oare un
raspuns la valoare caracteristic ? Ori poate cd asemenea
raportari specifice nici mécar n-au cum si fie stabilite ?
Oricare ar fi raspunsul la aceste intrebari, chestiu-
nile privind raportarea reciprocd si concordanta ideald
trebuie deosebite de cele care se refera la relatia reald
dintre rdspunsul la valoare si calitatea valorii. In acest
ultim caz se pune intrebarea daci rdspunsul la valoare
(in procesul desfdsurarii sale) este motivat suficient si
univoc prin receptarea — la obiectul estetic — a unei
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anumite calitdti a valorii, agsadar dacd raspunsul la va-
loare este conditionat in acest fel, sau dacd aceastd mo-
tivare este insuficientd, incit raspunsul la valoare trebuie
sd fie condifionat in mod necesar si de cdtre subiectul
trairii estetice. Sau, in sfirsit, dacd rdspunsul la valoare
nu este deloc conditionat de calitatea valorii receptati de
catre subiect si — in acest sens — este intimplator incit,
in genere, nu se poate prevedea in ce mod se va efectua
rdspunsul la valoare la un obiect estetic (si cu atit mai
mult la o operd de arta determinata).

Numai daca problemele raportarii reciproce ideale din-
tre valori si raspunsurile la valoare ar fi rezolvate in mod
pozitiv, numai atunci ar putea fi enuntate postulate pre-
cise cu privire la raspunsurile care ,ar trebui“ date la
valorile ce apar in obiectul estetic. $i numai in acest
caz ar fi ingaduit sd i se reproseze subiectului trairii es-
tetice cd a comis o greseald in rdspunsul dat la valorile
ce apar in obiectul estetic. Si tot numai dacd raspunsul
la valoare ar fi realmente conditionat, dar conditionat in-
suficient de valoarea receptatd, ar fi rational si i se pre-
tinda subiectului trairii estetice si se conformeze, in ras-
punsul sau la valoare, valorii date lui de obiectul estetic.
Daca raspunsul la valoare ar fi conditionat in mod sufi-
cient de calitatea valorii, el ar decurge automat, iar su-
biectul trairii n-ar fi nevoit sd se straduiascd sd dea ras-
punsul ynimerit“, adecvat. Intregul efort s-ar reduce
atunci la constituirea ,fideld“ si eventual optimd ca eva-
luare a obiectului estetic, din care ar decurge de la sine
raspunsul la valoare ,corespunzitor®. In schimb, dacd
raspunsul la valoare ar depinde si de subiectul trairii
estetice, atunci s-ar putea vorbi despre educarea subiec-
tilor in vederea unor rdspunsuri ,potrivite®, adecvate la
valorile care le sint date. In sfirsit, dacd raspunsul la
valoare n-ar fi intru nimic conditionat de calitatea va-
lorii, in asa fel incit, la calitatea unei valori date ar fi
in realitate posibil orice raspuns la valoare, abia atunci
dreptatea ar fi de partea scepticilor, a adeptilor pozitiei :
de gustibus non est disputandum.
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Cum se prezintd toate aceste lucruri nu se poate pre-
ciza in actualul stadiu al esteticii. Orice rezolvare a pro-
blemei receptérii valorii, respectiv a fundamentarii si mo-
tivarii raspunsului la valoare, este astézi lipsitd de o baza
teoreticad satisficatoare.

V. In sfirgit se pune problema relatiilor posibile intre
judecata de valoare esteticd si rdspunsul la valoare care
eventual o fundeazi. Oare se poate vorbi si In acest caz
despre ,corespondente“ intre ele, care ar rezulta in mod
necesar din esenta acestor doud elemente ? Este oare
posibil ca anumite raspunsuri la valoare s fie raportate
unor judecdti de valoare formulate strict univoc ? Exista
oare intre ele o relatie de fundamentare in sensul ca rés-
punsul la valoare confirmi judecata de valoare in ce pri-
veste justefea acesteia ? Sau are loc doar un raport de
motivatie si dacd este asa, de ce naturd ? Dar in primul
rind ar trebui si ne intrebdm dacd judecata de valoare
esteticd poate fi formulatd lexical, respectiv conceptual,
in asa fel incit sd ,,corespunda® exact respectivului ras-
puns la valoare. Oare trebuie si se {ind seama de 0 ne-
adecvare de esentd a oricdrei judeciti de valoare esteticé,
configuratd lingvistic, din cauzd cd o valoare esteticd nu
poate fi niciodatid definitd verbal in mod exact, sau este
vorba de o neadecvare reald ? Poate ci apar numaj aba-
teri de judecatd, precis determinate, de la valoarea data
noud, respectiv de la raspunsul la valoare, abateri care
ar putea fi facute inofensive ?

Cunostintele noastre actuale referitoare la raspunsu-
rile la valoare posibile precum si cele privind capacitatea
conceptuald a limbajului sint intr-o stare de asemenea
imaturitate, incit toate incercarile de solutionare ale aces-
tor probleme nu au nici o baza, sint idei preconcepute,
greu de a fi luate in serios. Dar si aici se deschide un
cimp larg de intrebdri esentiale care ar trebui studiate
pentru a putea fi rezolvate problemele mari ale valorii si
ale evaluarij estetice.

Nadajduiesc ¢d luarea in consideratie a deosebirilor
indicate aici va deschide drumul altor cercetdri in acest
domeniu.



OPERA DE ARTA SI VALOAREA EI

DESPRE ASA-NUMITA PICTURA ABSTRACTA*
I

Voi incerca sid examinez aici asa-numita picturd ,,ab-
stractd“, cu ajutorul unei analize structurale. Ma voi
abtine insi de la aprecieri generale asupra acestui fel de
picturd, intrucit le socotesc lipsite de orice sens, desi sint
formulate adesea. In toate curentele artistice apar opere
bune si opere proaste, de aceea judecédtile de valoare tre-
buie aplicate operelor izolate si nu curentelor in intre-
gimea lor. Tipul de bazd al unei opere de artd, sa zicem
cd este vorba de picturd, indicd anumite limite posibi-
litatilor de realizare in cuprinsul ei si prin aceasta sta-
bileste tipul de valoare care poate apdrea in acea opera.
Tocmai de aceea este necesar sd intreprindem un efort
de intelegere, si s& vedem ce poate oferi o opera de un
anumit tip, sau care apartine unei anumite directii artis-
tice, pentru a nu postula la adresa ej preten{ii incom-
patibile cu structura ei artisticd si totodatd pentru a nu-i
reprosa absenta unor valori pe care nu le detine si pe care
-—— daca ne putem exprima astfel — nici nu intentioneaza
sa le detfina.

In ciuda opiniilor contradictorii despre pictura ab-
stractd, astdzi, la citeva decenii dupd aparitia primelor
tablouri ,abstracte® — dealtminteri de tipuri foarte di-
ferite ! — este dovedit ca sint posibile in cadrul ei opere
de inaltd valoare artistici. Ceea ce nu contravine faptu-
lui cd existd numeroase tablouri ,abstracte® lipsite cu
totul de orice fel de valoare. Asa se intimpld in toate
curentele artistice, in picturd si in oricare altd artd, fara

* Aceastd conferinti, rostitd la ,Asociatia Istoricilor de Arti*
din Cracovia In ianuarie 1958, a fost publicatd in revista ,Este~
tyka“, An 1, Varsovia 1960, pp. 147168, apoi in ,Rivista di
Estetica* A. 6. 1961, pp. 165—190, sub titlul La pittura astratta.
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ca din aceastd pricina sa fie contestate capodoperele sau
infirmate programele diferitelor curente.

Ceea ce insd lipseste in mod incontestabil in legatura
cu pictura abstracta sint principiile de bazd necesare in-
telegerii unor tablouri de acest fe] luate separat. Pictura
abstractd este o picturd extrem de dificil de realizat (si
ma voi strddui s-o dovedesc), dar la fel de dificil este sa
se inteleaga, in. {iecare caz in parte, in ce constd sensul
si functia specificd a respectivului tablou. De nenumarate
ori, chiar si un privitor deprins cu asemenea imagini, st&
in fata unui tablou ,,abstract® ca in fata unei ghicitori, iar
titlul acestuia nu face decit sd-1 deruteze si mai tare. El
nu-si poate rdspunde la intrebdri ca: de ce apar in ta-
blou toemai acele culori cu acele forme si respectivul
aranjament, nici ce rol joacd diferitele elemente compo-
nente in ansamblul tabloului, nici, in sfirsit, ce functie
artisticd urmeazad sd exercite intregul tablou. $i lucrurile
se petrec astfel pentru cd tocmai una din functiile prin-
cipale ale unui tablou in pictura traditionald, aceea de a
ofigura®, este In mod programatic inlaturatd in pictura
abstracta. Iar ceea ce se mentine ,in tablou% dupd inla-
turarea functiei reprezentdrii, si felul cum trebuie sa-l
influenfeze pe privitor, rdmine deseori pentru el neclar.
De aceea, nevoia clarificdrii sensului diferitelor tablouri
si totodatd nevoia de a obtine un ajutor in efortul de
intelegere a picturilor abstracte este destul de general
resimtitd, si asta nu numai in rindurile asa-numitului
wpublic larg¥ adicd printre cei profani in picturd, dar
chiar si printre cei cu o anumita pregatire si experienta
in a frecventa opere de artd de cele mai diverse tipuri.
Semnificativa in aceastd privinta a fost conferinta rostita
de profesorul Angelo Spanio, presedintele ,Fundatiei Zini*
la sedinta de deschidere a ,Celui de-al III-lea Congres
de Esteticd din Venetia®, in anul 1956, in care profesorul
facea apel la membrii Congresului sd se strdduiascd a da
raspunsul la intrebarea : care este sensul principal al artei
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contemporane, deopotrivd in picturd, ca si in sculpturd
sau muzica 1.

Iatd o problemai extrem de cuprinzétoare care patrunde
pind in adincul sufletului omului contemporan si a con-
ditiilor sale actuale de viatid. Nu ma pot lansa aici in
desisul acestor probleme. Dacéd le pomenesc, o fac numai
pentru a ardta cd nu le pierd din vedere, desi nu ma voi
ocupa de ele fiind prea complicate si necesitind prea
multe pregétiri — in primul rind elucidarea anumitor
probleme preliminare. Doresc s4 ma opresc aici doar asu-
pra unei chestiuni mai de amadanunt, incercind sa inlatur
neinfelegerile care se ivesc permanent intre creatori i
receptorii artei nonfigurative, §i mai ales sa risipesc anu-
mite indoieli care ne incearcd atunci cind avem constiinta
a ceea ce-§i propune arta ,abstractd®. Neintelegerile de-
curg partial din aceea cd, in marea sa majoritate, publicul
are o atitudine traditionalistd 1in ceea ce priveste per-
ceperea si interpretarea tablourilor care ,reprezintd“ niste
obiecte si pe deasupra au si o temd literard. Privitorul
cautd sd surprindd ceea ce reprezintd tabloul si sd lege
cele vizute de diferite fapte cunoscute din literatura. In
fata unui tablou ,abstract®, de multe ori privitorul nu
stie cum sa se comporte, dacd nu giseste ceea ce obisnuia
el sd caute §i sd gaseascd intr-un tablou figurativ. In
aceastd privintd, esenta picturii ,abstracte“ diferd de aceea
a picturii ,figurative®. In vreme ce in pictura figurativa,
ldsind de-o parte tematica ce se repetd in diferite stiluri
si directii artistice, apar anumite trasdturi permanente,
comune multor tablouri, de pildd mecdul in care sint pic-
tate sau compuse, si care oarecum {ii permit privitorului
s descifreze sensul intregului, in pictura ,abstracta® fie-
care — sd ne exprimdm cu precautiune — fiecare tablou
bun ia nastere dintr-o problemd picturald unicé, ce se
pune o singurd datd si a cdrei solutie o constituie. Iar
dacd aceastd solutie este cu adevirat cea potrivitad este

1 Este vrednic de atenfie faptul cd arhitectura nu este vizatd,
ca pare mai accesibild, mai limpede si in structura ei mai senind,
ceea ce nu se poate afirma cu privire la muzica contemporana,
de pild&.



318 / ROMAN INGARDEN

totodatd si singura. $i una si cealaltd, privitorul trebuie
sd le descifreze in tabloul insusi, dacd doreste sd-l1 inte-
leagd. Dar el nu dispune in acest scop de modele gata
facute si in fapt nici nu le poate avea, necunoscind pro-
blemele specifice, picturale, pe care le au in vedere ar-
tistii cu adevdrat creatori. In pictura ,figurativd“ selecfia
obiectelor reprezentate si adeseori tema literard indicata
in titlu i ofera privitorului cheia necesara pentru a in-
telege principiile compozitionale ale respectivului tablou.
Nota bene : aceastd cheie este doar aparentid. Mai intii
pentru céd In tablourile pictate cu veacuri in urmi, tema
Insdsi se dovedeste de neinteles sau cu totul nerelevanté.
In al doilea rind, de fapt, problematica artisticd, pictu-
rald, nu poate fi sesizatd din perspectiva temei literare si
chiar dacd si-a gdsit in tablou o rezolvare interesantd,
spiritul si rolul acesteia nu pot fi intelese in mod just
de privitor. Privitorul obisnuit, educat in baza acestor
tablouri, se mulfumeste cu tema literard si nu realizeaza
cd mai existd si altceva de vazut si de inteles. El reactio-
neaza la valoarea picturald — dacé reactioneaza cumva —
mai degrabd intr-un mod prea emotional si anume cu o
satisfactie esteticd oarecare, de a cdrei naturd si bazi
nu-si da seama. Intelegind ,scena“ reprodusd de tablou,
reactionind emotional in fata el si cel mult ardtindu-se
Incintat de fidelitatea cu care sint ,redate“ de tablou
anumite obiecte reale pe care le cunoaste din existenta
sa cotidiand, privitorul obisnuit se mulfumeste cu atit
si nu mai cautd in tablou nimic altceva. In fata unui ta-
blou ,abstract*, in care ,nu se vede nimic* si In care nici
macar nu stie ce ar trebui ,sd vada¥ si ,ce vrea sd fie®,
privitorul — de care vorbeam -— nu incearcd aceastd
multumire. El se simte descumpdnit si neajulorat si da
de-o parte ca nevaloros ceea ce tabloul ii arata.

La aceasta contribuie si Imprejurarea ca astdzi tablou-
rile abstracte se ivesc in vecindtatea si intr-o maéasurd pe
fundalul tablourilor ,figurative®. Privitorul ia de fiecare
datd aceeasi atitudine, corespunzitoare In ceea ce pri-
veste tablourile figurative, si-i vine greu sa ia o atitudine
total diferitd, necesard la perceperea tabloului ,abstract¥.
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Un factor de dezorientare il constituie si faptul cd nu-
meroase tablouri ,abstracte%, sau mai bine zis cu pre-
teniii de tablouri abstracte, il predispun de facto pe pri-
vitor si adopte atitudinea adecvatd perceperii unui tablou
~figurativ¥, ele nefiind de-ajuns de abstracte ¢i continind
diverse obiecte reprezentate, dar fie simplificate fie de-
formate. De multe ori este greu de spus dacd respectivul
tablou este expresionist sau dacd este un tablou efectiv
abstract. Prin urmare, nu reiese limpede nici cum trebuie
sd fie perceput. Este bine si nu se uite cd inceputurile
picturii ,abstracte® contemporane au urmat maj cu seama
doud directii : aceea a simplificdrii formelor naturale
(indeosebi a structurilor dar si a culorilor) ale obiectelor
reprezentate si aceea a asa-numitei ,deformari®, ambele
folosite sub deviza adaptéarii petelor de culoare reprezen-
tind diferite obiecte la un principiu coloristic compozi-
tional al tabloului. Pe aceastd cale au fost create tablouri
care ,reprezentau* anumite obiecte, ce-i drept mult di-
ferite de obiectele date noud in experientd cotidiana, de
pildd monstri sau mascaroni, apartinind totusi tipului ge-
neral al obiectelor reale si materiale. Dar se obtinea in-
tr-adevir astfel o emancipare de sub influenfa temei li-
terare {sau era modificatd in teme infricosdtoare si de
groazd). Datorita factorilor expresivi ai tabloului se ajun-
gea la o atmosferd de tensiune, care il predispunea si mai
mult pe privitor la o interpretare concretd a tabloului. In
fapt, privitorul trebuie si se elibereze de o atare stare
de spirit, dacd urmeazd sid i se infa{iseze un tablou cu
adevérat abstract, cu configurarea sa proprie si specifica.
Asadar, ce este acea creatie ciudatd pe care o numim
astazi tablou ,,abstract® ?

1I

Denumirea ,picturd abstractd“ este din multe consi-
derente nesatisficdtoare. Intrucit existd o multitudine de
tipuri de asemenea tablouri care sint abstracte in pro-
portii diferite si in sens diferit. Aici ma voi ocupa de un
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singur tip, special, de tablouri ,abstracte®, aflate la fron-
tiera acestei arte, pe care-l voi opune unui caz limitd de
tablou ,figurativ®, pentru a obtine un contrast limpede
si bine precizat. Voi omite, in schimb, diferite tipuri in-
termediare, fird si le neg existen{a. O voi face cu scopul
simplificdrii problemei s§i restringerii temei de cercetat.
M43 voi folosi de conceptele : ,strat, care mi-a servit la
analiza operelor de artd in generall, precum si de ,re-
prezentare“, care mi-a slujit la analiza tablourilor neab-
stracte.

S& incepem in acest scop cu tablourile ,istorice“. Ele
contin mai multe ,straturi“ si anume : 1. Tema istorica,
reprezentind un soi de reflectare a unui eveniment istoric,
petrecut odinicard cu adevarat, cum ar fi de pilda Bdtdlia
de la Grunwald, Regele Bathory la Pskow, Predica Pd-
rintelui Skarga? 2. Cu mijloace picturale este prezen-
tatd o situatie existentiald petrecutd intre oamenii si lu-
crurile care apar pe tablou. Este tema literard care poate
fi ,cititd% méicar aproximativ, din ceea ce se ,vede“ pe
tablou : un barbat cu haine de culoare inchisa, cu o infa-
tisare mindra, std pe un scaun tinind o spadd pe genunchi.
De el se apropie un grup de oameni in virsta care il sa-
lutd cu umilintd ete. Titlul tabloului mai adaugd ca este
vorba de Regele Bathory la Pskow, prin urmare, privi-
torul deduce cd o delegatie de cetdteni a venit si ceara
pace. Acest act — reprezentat in tablou si elucidat prin
titlu — constituie tema istoricd, dar reprodusd este nu-
mai situatia existentiald, in care un grup de oameni se
inchind unei persoane agezate pe scaun. La ea participa
lucruri si oameni prezentati in tablou cu asemenea gesturi
si expresii ale figurilor, incit sint dezvaluite stdrile lor
psihice, cu toate cd sint numeroase momentele care tre-
buie ghicite sau presupuse. Totusi, oamenii si lucrurile
de pe tablou sint in asa fel ,prezentati¥, incit ni se par
prezenti, de parcd i-am vedea (,ca vii* — cum zice ex-

1 Vezi Studii de esteticd vol. 1I, lucrarea Despre constructia
tabloului.
2 Tablouri de Jan Matejko.
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presia populard). Spunem atunci cd s-a ajuns la ,0 pre-
zentare“ picturald superioara ,prezentdrii“ literare, prin
aceea cd obiectele devin vizibile cu proprietdiile lor ge-
nerale, in vreme ce intr-o operd literard sint numai in-
dicate pe cale rationald si in unele cazuri eventual ,evo-
cate prin imagini“, dar nu se ajunge la o prezentd ilu-
zorie a acestora in fata cititorului. 3. In schimb se ajunge
la aceastd prezentd iluzorie in cazul unui tablou cu aju-
torul imaginilor vizuale reconstruite ale obiectelor repre-
zentate. Datoritd respectivelor imagini, obiectele si oa-
menii sint ,vizibili* pe tablou dintr-o anumita directie,
intr-o anumitd lumind si cu unele dintre insusirile lor
vizuale (desi nu numai vizuale) ; reconstructia imaginilor
se produce intr-un mod sau altul, depinzind de curentul
pictural si tehnica proprie acestuia, de pildd in maniera
caracteristicd pentru asa-numitul impresionism. Dar, dupd
cum se stie, si in cadru! impresionismului apar nume-
roase si felurite modalitati de reconstruire a imaginilor,
diverse ,tehnici®: alta la Degas, decit la Césanne, alta
la Signac etc. 4. Fiecare dintre ele utilizeaza niste pete
de culoare, corespunzitor distribuite si structurate, care
constituie baza pur senzoriald, vizuald, a imaginilor, fur-
nizind subiectului-privitor o multitudine de date sen-
sibile. In timp ce priveste tabloul, privitorul recepteazi
imaginile si receptindu-le ,vede® lucrurile si oamenii re-
prezentati in tablou. Baza sensibili a imaginilor este —
dacd se poate spune astfel — stratul cel mal de jos al
unui tablou cu tema istorica, peste care se supraetajeaza
celelalte straturi : al imaginilor, al obiectelor reprezentate,
al temei literare si in sfirsit al temei istorice.

Dar nu orice tablou are si trebuie sd aibd o tema isto-
ricd. Uneori tema istoricd poate sd lipseascd, si atunci
avem de-a face cu un tablou cu temi strict literard. In
acest caz, receptarea lui corectd este conditionatd sau
facilitata de titlu. Nici tema literard nu trebuie si apara
neapdrat in orice tablou: atunci ramin doar trei ,stra-
turi“ : a) baza senzoriald, b) imaginile, c) obiectele repre-
zentate. Tablourile cu o tripld stratificare pot fi de doud
feluri. In primul caz, obiectele reprezentate si mai ales
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ocamenii sint mai mult sau mai putin aseméanatori cu anu-
mite obiecte reale, individuale, bine determinate, sint c6-
piile acestora si indeplinesc functia de a ,reflecta% anu-
mite modele aflate in afara tabloului. Asemenea tablouri,
atunci cind reproduc persoane, sint numite ,portrete.
In cel de-al doilea caz, functia reflectirii concrete a unor
modele reale nu existd si avem de-a face cu un tablou pur.
Functia acestuia constd in prezentarea concretd a unor
lucruri fictive. Obiectele (lucruri, oameni), care se ivesc
intr-un asemenea tablou pe baza imaginilor receptate de
privitor in cadrul trairii, doar simuleazd anumite obiecte
reale. In timpul perceperii tabloului, privitorul nu este
obligat si-1 depdseascd, sd se transpund cu gindul la un
,model® absent, el rdmine la persoanele reprezentate, iar
ceea ce eventual ,se intimpld* cu sau intre ele nu are
prea mare importanta.

In fiecare dintre straturile tablourilor figurative pot
fi deosebite a) elementele constructive, de a ciror pre-
zentd in tablou depinde ivirea altor componente ale sale,
asa, de pilda, orice imagine, este ,constructivd“ in raport
cu obiectul pe care-l reprezinti (lucru sau persoand),
b) calitdti estetic active si estetic valoroase care apar in
tablou intr-o selectie sau alta. Opozitia intre ele nu este
absoluti. Se poate prea bine intimpla ca un acelasi ele-
ment al tabloului si fie constructiv si si continid totodata
fn sinea lui o calitate estetic valoroasd, sau sa fie chiar
el o asemenea calitate si invers. De pild4, imaginile care
sint elemente constructive in raport cu obiectele reprezen-
tate pot fi totodatd si estetic valoroase, iar uneori pot fi
introduse in tablou in primul rind pentru calitdtile este-
tic valoroase pe care le contin. In acest caz, obiectele re-
prezentate de ele joacd in tablou un rol secundar. Tot
astfel, unele calitdti elementare estetic valoroase pot juca
un rol constructiv, prin aceea ci peste multitudinea lor
se supraetajeazd o anumiti calitate estetic valoroasa sin-
tetica si armonioasd, la a cdrei actiune asupra privitorului
pictorul tine in mod special. Cu alte cuvinte : calitatile
estetic valoroase, care se ivesc impreund intr-un anumit
grupaj, se combini si duc la aparitia unor ansambluri
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»armonioase® sau ,lipsite de armonie® in cuprinsul anu-
mitor straturl si uneori §i intre straturi. Aceste ansam-
bluri armonioase sau lipsite de armonie sint calitdfi su-
praordonate ale intregului, structuri (,,Gestalten). Ele ho-
tarasc valoarea artisticd, respectiv esteticd a operei si o
definesc univoc. In tablourile istorice sau in cele cu tema
literard, se ivesc de obicei ansambluri pluricalitative,
avind la bazd pe de-o parte calitdfi estetic valoroase,
»fundate% in calitdti pur vizuale (culori), pe de altd parte
calitati nevizuale, legate de tema literard, parfial aratate
concret si partial doar presupuse, dar nu mai pufin su-
gestive. Primele ar putea fi denumite calitati estetic va-
loroase ,,pur picturale®. Ele nu pot lipsi din tablourile
»bune¥, valoroase din punct de vedere estetic, mai mult,
rolul lor trebuie si fie predominant in polifonia calitd-
tilor estetic valoroase furnizate de tablou, si in cazul ta-
blourilor bune asa si este.

Se poate totusi intimpla ca in anumite tablouri si
apard elemente care nu indeplinesc nici o funcfie con-
structivd si nu sint nici in sine estetic valoroase. In con-
structia tabloului ele sint superflue, iar aparitia lor consti-
tuie un moment negativ, care sparge unitatea artisticd a
constructiei tabloului, sau mai rdu inci : introduce cali-
tagi estetic negative. Simpla prezentd in tablou a unor
elemente cu rol strict constructiv, neutre din punct de
vedere estetic, este in sine un malum, care la o perce-
pere atentd a tabloului constituie un factor distructiv in
ansamblul unitar al calitdtilor estetic valoroase. Acest
malum devine supiritor in special atunci cind elementele
constructive ale tabloului sint lipsite de calitati estetic
valoroase specific picturale si servesc exclusiv la intro-
ducerea de calitdfi pur literare sau istorice.

Tot ce-am spus pind acum se referd la tablourile pro-
priu-zise. Ele au ca bazi onticd pe de-o parte un obiect
fizic (o plangd de lemn sau o pinzi acoperitd de pictor
cu pigmenti de culoare) numit de mine ,picturid%, pe de
alti parte demersul perceptiv al privitorului care trebuie
sa ,descifreze“ din pictura respectivd tabloul, ca obiect
specific al perceptiej sale : obiectul de arti, respectiv obi-
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ectul estetic. Atunci cind in baza unei perceptii nemijlo-
cite a tabloului se ajunge-intre privitori la o parere co-
mund (obtinutd direct sau prin intermediul literaturii
stiintifice, a asa-numitei ,critici%), se savirseste consti-
tuirea tabloului ca obiect intersubiectiv, care are drept
baza onticd pe de-o parte aceeasi picturd si pe de alta o
multitudine de subiecti-contemplatori. Subiectii sau ,,pri-
vitorii* pot fi foarte diferiti si pot trdi in epoci diferite.
Atunci constituirea tabloului accesibil intersubiectiv poate
sd fie un proces istoric specific imbinat cu diverse alte
procese istorico-culturale. De aici se deschid perspective
asupra a ceea ce poate fi denumit ,viata tabloului“ intr-o
anumitd epoca culturala.

II1

Ce este insd ,un tablou abstract® sensu stricto ? Este
un tablou lipsit de obiectele reprezentate cu ajutorul ima-
ginilor. Iar dacd lipsesc din el obiectele reprezentate,
lucrul este cu putintd numai pentru ca lipsesc totodata
si imaginile vizuale. Daca aceste imagini ar exista, ar fi
cu neputin{d sd nu apard obiectele reprezentate de ele.
In acest caz ce mai rdmine intr-un tablou ,abstract“?
S-ar pdrea cd numai un aranjament al petelor de culoare,
de lumini si umbre, furnizindu-i privitorului o anumitd
cantitate de date senzorial-vizuale. Dar ele nu sint date
sensibile, pe care privitorul le percepe pentru a constitui
pe baza lor imaginile care permit aparitia obiectelor repre-
zentate. Intr-un tablou abstract (conform acestui mod de
a-1 intelege), sint aratate anumite ansambluri de culori si
niste intreguri construite din ele. Privitorul, percepin-
du-le, ramine la ele, se multumeste cu ele, neavind nici
un motiv sd treacd dincolo de ele, asa cum se intimpla
in orice tablou ,figurativ¥. Acesta din urmaé il scoate pe
privitor din lumea culorilor si a combinatiilor acestora
citre lumea obiectelor, ce-i drept reprezentate, dar nu
mai putin fictive, intr-o masurd doar posibil de a fi pre-
supuse. De aceea, mai degrabid ar trebui sd se vorbeasca
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de tablouri ,care arata® decit de tablouri ,abstracte%, sau
de tablouri ,concrete“, pentru cd ceea ce este strict de
vazut, este concret, un produs pur vizual. Privitorul se
poate opri la selectia petelor de culoare, poate sid-si con-
centreze atentia asupra lor, sd-si odihneascid asupra lor
privirile, fard sa fie tentat sd-si evoce — cu ajutorul ima-
ginilor — obiectele fictive, realiter neprezente. ,,Pictura
concretd® este de aceea numele propus chiar de pictori
(Jean Arp de pildd). Un tablou este ,abstract* numai in
sensul ca nu existd in el obiecte reprezentate, cd lipseste
acel ceva analog cu obiectele concrete, date noud in per-
ceptia sensibild cotidiand. O abstragere nu este necesara,
intrucit un tablou ,strict abstract“ este in asa fel con-
struit, Incit in el nu se ajunge deloc la constituirea unor
obiecte reprezentate (oameni si lucruri). S-ar putea sus-
fine cd insesi culorile sint ceva in sine ,abstract®, un
moment neindependent al unui obiect colorat. Unii sustin
ca pentru a le obtine ar trebuj savirsit un act de ,,abstra-
gere¥“, intrucit doar atunci am avea de-a face cu pure
calitdi de culoare sau cu ansamblurile acestora si nu cu
obiecte colorate. Dacd este intr-adevir asa, daca e posi-
bil sd contempli exclusiv culorile si ansamblurile aces-
tora — iatd una din problemele de principiu ale posibi-
litatii de existentd a picturii ,,abstracte.

Dacd un tablou ,abstract“ nu este nimic altceva decit
o multitudine de pete de culoare distribuite intr-un fel
anumit pe o suprafatd materiald, atunci la prima vedere
acest fel de tablou se identificd cu pictura. Si numaj in
cazul tablourilor ,figurative* s-ar cuveni sd se opuna
pictura tabloului. Se mai ridica o problema (sustinuta
chiar de mine in studiul Despre constructia tabloului, pu-
blicat in prima editie in 1946) cd un tablou ,abstract“ ar
fi egal cu un produs decorativ de un tip deosebit, inclus
ca element component intr-o operd arhitectonici. In con-
secin{d, un asemenea tablou, ca sd-si indeplineasca func-
tia, trebuie si corespundd structurii si momentelor deco-
rative ale operei arhitectonice in cuprinsul cdreia apare.
Aceasti afirmatie a fost intimpinatd cu proteste din par-
tea pictorilor insisi si in special din partea pictorului si
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profesorului din Cracovia W. Taranczewski. Dupd pére-
rea sa, un tablou abstract nu este si cu atit mai pufin
trebuie si fie o lucrare decorativi, ci constituie un intreg
artisticeste independent, dacd — evident — este un ta-
blou ,bun®. Am reluat ideea in noua redactare a lucrdrii
Despre constructia tabloului, publicatd in vol. I al Stu-
diilor de esteticd si m-am striduit s-o fundamentez. Aici
doresc sd cercetez din nou problema dintr-un alt punct
de vedere.

Pentru a dovedi cd un tablou ,care aratd“ si nu unul
figurativ poate fi un tot artistic in sine, trebuie in prea-
labil si constientizdm o serie de postulate referitoare la
acest tip de creatie artisticd. Si anume :

I. Petele de culoare izolate, distribuite pe suprafata
picturii, trebuie si fie — In ce priveste calitatea, forma
si aranjamentul reciproc —— altfel decit cele care inde-
plinesc in mod normal functia de fundament sensibil al
imaginilor lucrurilor materiale (mai ales a unui trup
uman). Altminteri, simpla lor prezenti pe o suprafata
din lemn sau pinzd ar trebui sid preia functia ,datelor
senzoriale® pentru perceptia acelei suprafete si prin asta
sd ducd la constituirea unei anumite imagini concrete (sau
a unej multitudini de asemenea imagini), prin mijlocirea
cdrora respectiva suprafatd sd poatd fi perceputd. Dar
tocmai acest lucru nu se poate intimpla intr-un tablou
abstract.

II. Desi petele de culoare apar distribuite pe suprafata
unei picturi reale, ele trebuie si fie in asa fel construite
$i aranjate, incit sd nu-i apara subiectului-privitor drept
proprietdti ale acestei picturi (drept culoarea sa proprie),
ci drept ceva ce constituie un tot in sine si este obiectul
real propriu-zis al perceptiei sale, agsadar trebuie si i se
infé{iseze privitorului ca un tablou abstract si nu ca pele-
rinele multicolorate de camuflaj purtate de soldatii ger-
mani in timpul rdzboiului. Conditia ca lucrurile si se
petreacd astfel este ca suprafata picturii si disparid din
cimpul vizual al privitorului, iar fundalul devenit eventual
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vizibil si se integreze in tabloul. In cazul unei decora-
tiuni pure pe peretele interior al unei opere arhitectonice
de pilda, fundalul real al motivului decorativ nu dispare
pentru privitor, §i decoratiunea devine un amdinunt al
respectivului element arhitectonic. Problema modului in
care trebuie si fie dispuse petele de culoare intr-un ta-
blou abstract, pentru a se ajunge la deosebirea dintre
un tablou de acest tip si un element decorativ, este una
din problemele principale ale picturii abstracte.

III. In acord cu aceasta, petele de culoare §i dispune-
rea lor intr-un tablou abstract trebuie si fie de asemenea
naturd, incit si dirijeze atentia privitorului asupra lor
insele ca obiect unic al perceptiei estetice, si s& nu fie
receptate doar ca date senzoriale, asa cum se intimpli
intr-un tablou figurativ, unde ele reprezintid fundamen-
tul sensibil al imaginii unui anumit lucru.

IV. Aranjamentul petelor de culoare ale unui tablou
abstract trebuie intr-un fel si se desprind4, fie singur fie
cu ajutorul altor mijloace (de pildd rama), din mediul
arhitectural in care se aflad tabloul in mod necesar. Petele
de culoare ale tabloului trebuie sd constituie un produs
inchis in sine, cu-o puternici coeziune interioara, un intreg
care nu se supune nici unui principiu compozijional ex-
terior. In acest fel se structureaza un intreg artistic uni-
tar, independent fatd de mediul ambiant, cu care nu tre-
buie sd intre in contradictie, deoarece si aceasta ar putea
da nagtere unei relatii cu mediul care i-ar putea ame-
ninta independenta. De aici decurge postulatul :

1 Aceastd idee este sustinutd de Charles Pierre Bru in cartea
sa Esthétique de UVabstraction, Paris 1954. El ins& nu deosebeste
tabloul de picturd si drept urmare intimpind dificultdti in for-
mularea acestei teze in principiu justd. E nevoit sd afirme ca
intr-un tablou abstract dispare ,suprafata“ tabloului (du tableau).
Lipsindu-i notiunea de picturd, se slujeste uneori de notiunea
support, dar problema rdmine in ce-l priveste insuficient ela-
boratd. La fel si J.-P. Sartre, in cartea sa L’Imaginaire nu in-
troduce deosebirea dintre ,tablou“ si ,picturd“ si In consecinta,
in anumite situafii, e silit s& vorbeascd despre tablou ca ,lucru“.
La fel se intimpld cu M. Heidegger si E. Gilson.
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IV a. Mediul arhitectural al unui tablou abstract tre-
buie sa fie, ca structurd artisticd, pe cit e cu putinti
neutru. De aici, in practica, peretii uniform cenusii ai
sdlilor de expozitie, precum si relativa distantare a ta-
blourilor intre ele, ca unul sd nu-l stinghereascd pe ce-
lalalt 1.

V. Ordonarea petelor de culoare intr-un tablou ab-
stract trebuie sa fie in asa fel, incit la perceperea ansam-
blului sau eventual si a unor elemente izolate, acestea
sa-i fie date privitorului dimpreuna cu calitdtile lor estetic
active si valoroase, si toate laolaltd si ducd la consti-
tuirea unei wvalori artistice, respectiv estetice unitare.
Aceste calitati pot fi pur vizuale, de natura ,,picturala% sau
pot apartine unor grupuri de momente emotionale fixate
pe calitati senzoriale, asadar pot fi calitdti expresive (de
pilda ale nelinistii sau linistii, ale calmului, bucuriei sau
dimpotrivd ale tristetii etc.). In acest caz se intimpld un
lucru deosebit si anume : calitdtile ,expresive“, cind se
ivesc in alte Imprejurdri, in situatii de viatd reala si
cotidiand, pot sd nu aibd in sine caracter de valoare este-
ticd, dar i1 dobindesc atunci cind apar pe fundamentul
complicatului ansamblu de calitati coloristice. Problema
compozitionald centrald, materiald si nu formald a unui
tablou abstract depinde, prin urmare, de situatia : ce fel
de selectie si aranjament al petelor de culoare poate duce
la constituirea calitatilor estetic valoroase si in special a
anumitor momente expresive estetic valoroase, Numai
prezenta in tablou a acestor calitati estetic valoroase poate
face ca un produs strict vizual s devind o opera de arta
unitara $i nu sid ramina la nivelul unei multitudini de
pete colorate dezagregate si neutre estetic. Sd examinam
acum posibilitdtile de realizare ale acestor postulate :

ad. I. Petele de culoare nu pot fi in principiu radical
diferite — in ce priveste calitatea, saturatia si lumino-
zitatea — fatd de culorile lucrurilor din lumea reala, res-

1 postulatul se referd deopotrivid si la tabloul figurativ care
este totusi mail putin sensibil la mediu decit tabloul strict
abstract.
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pectiv fatd de baza senzoriald a imaginilor acestor lu-
cruri. Ele se pot deosebi numai a) in privinta formei spa-
tiale a petei de culoarel, b) in privinta selectiei petelor
de culoare care apar in tablou si mai ales a calitdtii aces-
tora2 c) in ce priveste dispunerea petelor de culoare
unele lingd altele in cuprinsul tabloului. De aceste trei
momente, sau cel putin de unele dintre ele, depinde ca
aranjamentul petelor de culoare constituind elementele
unui tablou abstract si nu fie imaginea unui lucru. In
principiu faptul nu este exclus si efectiv existd tablouri
in care acest postulat este indeplinit. In majoritatea ta-
blourilor care dovedesc tendinte marcate catre abstrac-
tionism, petele de culoare sint in asa fel structurate, incit
sub influenta lor privitorul incepe sa vadi, fara voia lui,
tot soiul de lucruri neobisnuite, fantastice (flori, plante,
roci etc.). Aceste pete colorate indeplinesc functia de fun-
dament senzorial-calitativ al anumitor imagini, care, la
rindul lor, {i aratd privitorului anumite lucruri, ce-i drept
foarte diferite de cele cunoscute nouad din existenia coti-
diana, dar avind caracterul general al obiectelor materiale.
Sint, ca sd le spunem asa, tablouri ,semiabstracte“, nu
lipsite de un anumit farmec si de anumite aspecte va-
loroase, dar nici ele nu sint tablouri abstracte sensu
stricto. Dacd s-ar ajunge in toate tablourile la constitui-
rea unor asemenea structurdri de imagini, care sd-i arate
privitorului numaj lucruri cu totul necbisnuite si inexis-
tente in naturd, asta ar insemna cd postulatul unei ab-
stractiuni absolute a tabloului nu ar putea fi realizat in
mod practic. In raport cu faptele deja amintite, pare si

1 De aici, la primele incercdri de a crea tablouri abstracte,
tendinta citre asa-numitele ,deformari“ (cu scopul eliberdrii de
sub influenta modelelor, a obiectelor percepute in lumea reala
cotidiand). Operatie care — evident — nu putea duce la un
tablou abstract sensu stricto.

2 De aici incercirile de a utiliza game si tonalitdti cromatice
cu totul diferite de cele din lumea reald. Precum si experi-
mentarea diverselor game s§i tonuri in tablouri mai mult sau
mai putin inrudite printr-o temad mult simplificatd. Ca exemplu
pot fi citate aici ciclurile de compozitii colorate ale lui Taran-
czewski.
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nu fie asa, citd vreme nu se adaugd si alte piedici in
calea realizarii postulatului.

ad. II. Dificultatea realizirii acestui postulat consta in
aceea cd — exceptind pictura pe sticld si vitraliile — cu-
lorile distribuite pe suprafata picturii sint doar asa-nu-
mitele culori de suprafatd?, sau culori pe care in viata
de zi cu zi le intilnim pe obiecte materiale netranspa-
rente, jacoperite (cum obisnuim si ne exprimdm) cu
asemenea culori avind caracterul specific de a ,acoperi¢
o suprafatd. In modul acesta, respectiva culoare ,pre-
zintd* suprafata pe care e asternutd, si astfel face vizibil
obiectul insusi. Dacd distribuim pe o picturd anumiti
pigmenti colorati, functia naturald a culorii de suprafata
care ia nastere astfel fiind de a marca suprafafa picturii,
sint necesare diferite manipuldri pentru a neutraliza
aceastd functie sau a o dirija cdtre un alt obiect. Numaj
in vitralii aceastd insusire a culorilor de suprafatd este
atenuatd (cind le privim in directia luminii), fird si fie
insd cu totul inldturatd, asa incit uneori, cind sticla este
deajuns de groasa, se stravede culoarea spatiald a acesteia.
In schimb, culorile de felul culorii cerului pur sau a
intunecimii dintr-un tunel, sint numite de germani
Fldchenfarbe, prin urmare, culoare de fond. Aceasta nici
nu acopera o suprafatd si nici nu umple vreun spatiu,
cum face culoarea spatiald (de pildd vinul alb intr-un
pahar). In pictura, ea poate fi obtinutd numai cu ajutorut
unor procedee artificiale, a unor combinatii de culori,
prin estomparea contururilor etc. Procedeele utilizate
intr-un tablou figurativ, pentru ,a da impresia* pina la
un punct de culoare de fond, nu pot fi aplicate intr-un
tablou abstract. Intr-un tablou figurativ este posibil ca,
acoperind suprafata picturii cu pigmenti de culoare, si

1 Oberflichenfarbe, in terminologia lui Heinrich Hofmann,
in opozitie cu Raumfarbe si Fldchenfarbe. Vezi: Ueber den
Empfindungsbegriff, In ,Archiv f. die gesamte Psychologie“,.
vol. XVI, 1913. Diferentieri similare stabileste si D. Katz in
lucrarea sa Ueber die Erscheinungsweisen der Farben, in .Zeit-
schrift f. Psychologie der Sinnesorgane“, 1913.
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fie reprezentate lucrurile (case, obiecte, oameni) si tot-
odatd suprafata picturii ca atare sd rdmind aproape in-
vizibild. Dar dacd e vorba de un tablou care nu repre-
zintd obiecte materiale si in care nu poate fi produsi
impresia de ,culoare de fond% printr-un contrast cu
aceste obiecte, este deosebit de greu — numai cu ajutorul
unor culori aldturate — sd fie biruit caracterul culorilor
de suprafatd, inlaturatd prezenta suprafefii picturii si
drept urmare si fie posibild aparitia tabloului abstract.
Totusi, par sa existe asemenea ,tablouri in care, méicar
pind la un punct, lucrul acesta a fost realizat. In paralel,
deseori se iveste fenomenul unui aparent spatiu tridi-
mensional, care nu se desemneaza prea limpede, dar care
totusi existd. S-ar putea afirma asadar cd existd o apa-
rentd de ,culoare de fond¥, dar cd n-a putut fi inldturata
total functia de a ivi (oricit de estompat) ceva obiectual,
adica altceva decit culoarea insdsi. Ne aflam asadar din
nou la frontiera dintre un tablou abstract si unul semi-
abstract. Dacd pe linga asta, calitatea, forma si dispu-
nerea petelor de culoare nu opresc crearea de imagini,
atunci de la un tablou semiabstract se trece la un tablou
figurativ. Mai trebuie atrasid atentia asupra faptului ca
la marea majoritate a tablourilor care trec drept abstracte,
avem in fata noastrd doar suprafafa unei picturi impes-
tritate de pete colorate: deci fundalul unui tablou pe
care sint pictate forme geometrice, patrate, cercuri, tri-
unghiuri etc. E drept cd acestea nu dau la iveald obiecte
fictive, ci infatiseazd niste figuri geometrice concrete,
care adeseori rdmin ininteligibile. Ne intrebam de ce
apar laolaltd sau de ce sint dispuse in felul acela pe
suprafata tabloului. Atunci cind petele de culoare, care
acoperd suprafata picturii, au forme mai neregulate si
sint totodatd ,mai estompate®, suprafata picturii de obicei
nu dispare, tocmai fiindcd este acoperitd cu culori de
nsuprafatd“, iar petele de culoare doar ,ne amintesc%
uneori, datoritd formelor lor, lucruri nereprezentate in
tablou. Privitorul nu trece insi in acest caz de la pictura
la un tablou abstract, c¢i are de-a face mai degrabd cu
o compozitie decorativa speciald, decit cu una autonomsj,
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coloristicd, si depdsind pictura, permitind si fie uitata.
Cu alte cuvinte : drept urmare a faptului cd in pictura
abstractd sint folosite in mod necesar culori care acopera
suprafata picturii cu o culoare ,de suprafatd®, multe ta-
blouri abstracte nu sint in realitate abstracte sensu stricto.
$1 numai valorile decorative pot deosebi acel produs
artistic de o simpld plansd de lemn sau bucatid de pinzi
pictata.

Dar chiar si atunci totul depinde de imprejurarea daca
petele de culoare sint in stare sa atragd atentia privito-
rului, devenind obiect al cunoasterii estetice, sau daci
sint ,receptate“ de privitor drept fundamentul calitdtilor
senzoriale ale imaginilor. Ceea ce ne duce la postulatul
urmator.

ad. III. Petele de culoare izolate pot atrage atentia
asupra lor prin forma lor neobisnuitd, ordonarea in raport
cu alte calitdi si modul de distribuire pe suprafata tablou-
lui in asafel, incit devin ele insele obiectul trdirii estetice
si Inceteazd sd mai fie exclusiv fundamentul imaginii.
Caracterul neobisnuit al formelor si distribuirii pe su-
prafata tabloului s-a manifestat in numeroase tablouri
din ultimul deceniu (mai ales in pictura ,tasistd“). Oare
In felul acesta nu se ivesc in tablouri obiecte noi ? Bine-
inteles nu reprezentate in imagini, ¢i aratate concret,
de-a dreptul pe tablou (sau poate mai degrabd pc supra-
fata picturii). Sint obiecte — fie ele doar ,figuri“ geo-
metrice — si nu simple ansambluri de calitati coloristice,
asa cum s-ar cuveni sa fie postulat in cazul unui tablou
wabstract® sensu stricto.

In fapt, acesta este poate cazul cel mai frecvent in
ce priveste tablourile care se straduiesc sa fie ,abstracte“
dar nu ajung la o deplind .abstractiune® in sensul de
mai sus. Si de aici nu existd oare anumite cdi care sa
ducd la o noud modalitate de reprezentare a acelui ceva
ce urmeazd — in sensul strict al cuvintului — sa nu fie
reprezentat, ci aratat per analogiam, printr-o asemanare
doar sugeratd dar nerealizatd pe deplin a ,figurilor® de
pe tablou (sau picturd ?) cu anumite obiecte reale sau
fragmente sau macar parti ale acestora ? Sigur e insd ca



ASA-NUMITA PICTURA ABSTRACTA / 333

privitorii, nestiind prea exact cum si se comporte fata
de un tablou ,abstract® si ce anume ,,sa caute® in el, cel
mai adesea incearcd si recunoasca ..obiecte noi“, sugerate
exclusiv de figurile colorate ivite pe tablou dar — de
fapt — nereprezentate de tablou ci numai ,imaginate®
de privitor.

ad. IV. Caracterul distinctiv, artistic si estetic al unui
tablou abstract poate fi obtinut doar prin crearea unui
ansamblu autonom, din compunerea unor pete de culoare
corespunzatoare calitativ si ca forma, in asa fel incit sa
nu-i pretindd privitorului nici un efort de a depési ra-
tional sau imaginar tabloul insusi. Inrdmarea tabloului
in vederea delimitdrii de mediu este doar un paleativ,
mai degrabd un tertip decit un procedeu artistic propriu-
zis si dealtminteri este cu totul insuficient. Dacd ceea ce
se gdseste in cuprinsul ramei nu constituie o unitate
compozitionald unitara vizual, daca elementele sale com-
ponente nu-i apartin atit de inseparabil incit orice schim-
bare sia atragd dupd sine o dezagregare launtricd, un
fel de disiecta membra, dacd peste aceastd unitate omo-
gend nu se inaltd atmosfera proprie farmecului estetic,
care inviluie totul si exclusiv numai ceea ce este ,in*
tablou, atunci nici o ramd nu poate fi de folos. Atunci
avem de-a face cu o multitudine de detalij care — ce-i
drept — apar unele lingd altele, dar nu se invitd reciproc
si nici nu se influenteaza calitativ, aflate — cum se
spune — ,nu se stie pentru ce® in cuprinsul aceleiasi
suprafete, marginitd de un cadru. In aceastd privinta
pacdtuiesc intr-adevdr de cele maji multe ori creatiile
picturii ,abstracte*: fie c& tabloul se descompune in
mai multe centre compozitionale, fie cad apar o multitu-
dine de pete de culoare, calitdti sau figuri (forme spatiale),
incit devine cu neputintd de sesizat unitatea calitativa
la care se asteaptd privitorul, amprenta valorii, a indi-
vidualitatii artistice.

Evident se pune intrebarea daci existd vreun principiu
compozitional al tabloului abstract, general dar nu pur
formal, in baza cdruia si poatd fi compuse ansambluri
unitare calitativ, omogene si independente fatd de mediul
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ambiant, iar dacd un asemenea principiu existd, care e
acela. In stadiul actual al lucrurilor, adicd tinind seama
de tablourile abstracte existente si de nivelul teoretic al
cercetdrilor privind pictura abstracti! nu se poate da
un raspuns satisfdcdtor la aceastd intrebare. Poate ca
un principiu general nu existd si cad pentru fiecare tablou
in parte trebuie gindit un principiu compozitional nouy,
poate cd o patid de culoare plasati pe pinzd determina
amplasarea univocd a tuturor celorlalte care o comple-
teazd, sau poate ¢d permite numeroase si felurite asam-
blari coloristice care s-o completeze. Din acest punct de
vedere toatd pictura abstractd de pind acum poate fi
consideratd drept un mare experiment, prin care se ur-
mareste gasirea unui principiu (sau poate a mai multora)
de coerentd si coeziune a multiple pete de culoare intr-un
tot unitar. Dar incercdm totodati sentimentul cid nume-
roase experienfe intreprinse pina astdzi nu au reusit, ca
nu a fost gasitd o rezolvare corespunzatoare si cd imensa
majoritate a tablourilor abstracte de pind acum sint
disiecta membra, niste creatii dezagregate, care nu pot
produce o satisfactie estetici. Dar chiar si aceste tablouri
imperfecte pot constitui, pentru teoreticianul artei ab-
stracte, un material de studiu util din care sd poata
deduce motivele pentru care anumite asamblaje de culori
nu dau un tot omogen ci o multitudine de elemente
disparate.

ad. V. Daca este posibil si cum poate fi realizat postu-
latul V cu mijloacele de care dispune pictura abstracta,
iatd problema cea mai dificild dintre toate cele ce se pun
teoreticianului de artd. Care sint condifiile generale de
aparitie a calitdfilor estetic valoroase pe fundamentul
momentelor pur vizuale (culori, lumini, umbre, forme) —

1 Dupa cite stiu, literatura pe aceastd temd este relativ pufin
numeroasid. M3 refer la citeva lucrdri franceze demne de atentie :
Marcel Brion, L’Art abstrait, Paris, 1956 ; Charles Pierre Bru,
Esthétique de Dabstraction, Paris, 1956 ; Michel Seuphor, Diction-
naire de la peinture abstraite, Paris, 1956. Bineinteles tin seama
de stadiul cercetdrilor in clipa acestei conferinte.
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reprezintd o problem& pind acum nerezolvati pe plan
teoretic. Chiar si deosebirea dintre calitdtile estetic va-
loroase si calitatile estetice ale valorilor Insesi, este ¢
descoperire relativ recentd. Dupid cite stiu o asemenea
deosebire poate fi gasitd la Johannes Volkelt in cea de-a
doua editie a lucrarii sale System der Aesthetikl. Dar
descoperirea legilor generale ale relatiilor intre aceste
trei categorii de calitdti apartine deocamdati viitorului.
Se poate totodatd afirma, cd pictura abstractd, cu fiecare
tablou reusit al ei, reprezintd in cadrul vizualitdtii pure
o experientd creatoare pentru stabilirea relatiilor nece-
sare intre aceste trei categorii de calitdti ; adesea o ex-
perientd cu concluzii negative. Dar chiar dacd o atare
experientd se incheie cu concluzii pozitive, adica privi-
torul — in cadrul perceptiei nemijlocite a unui anumit
tablou abstract — ajunge la convingerea cd nu numai
in tabloul respectiv apar anumite calitdti ale valorilor
estetice bazate pe vizualitatea purd si cd baza lor coloris-
ticd apare in relatiile dintre calitafi ca necesard, totusi,
trecerea de la acea relatie necesard — datd intr-o per-
ceptie nemijlocitd si realizatd in respectivul tablou —
pind la intelegerea conceptualda a regulii, al cdrei caz
particular a fost materializat in respectivul tablou, re-
prezintd o dificultate teoreticd noud, biruitd intr-un nu-
mar foarte redus de cazuri. Gustav Teodor Fechner a
fost poate primul teoretician care a presupus existenta
unor asemenea reguli si a cdutat s le descopere pe cale
experimentald, cu toate cd, nici metoda pe care a folo-
sit-o nu s-a dovedit a fi cea potrivitd si nici tratarea
problemei ca legitdti in cuprinsul unor fenomene psihice,
mai ales a celor asa-numite impresii senzoriale si a pla-
cerii, nu pare a fi justi. Dar afirmatia sa, potrivit céreia
produsele geometrice, ale cdror laturi sint unele fatd de
altele in raportul ,sectiunii de aur%, au o valoare estetica
pozitiva, pare sd fie adevdratd dacd o aplicdm la calitati
date vizual si la valoarea esteticéd realizatd cu ajutorul lor.

1 Socotesc cd lucrdrile mele au contribuit la introducerea si
precizarea acestei deosebiri.
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Toate aceste greutdti ne permit sa ne diam seama
incd o datd cd arta abstractd, si mai cu seamd pictura
abstractd, este deosebit de dificila din considerentul ca
artistul este nevoit si prevadd, intr-un soi de fantezie
intuitiva, calitdtile estetic valoroase si ansamblul lor care
fundeazd o valoare esteticd determinatd, inainte de a
ajunge sa descopere care bazd a unor calita{i pur vizuale
(culori, lumini si forme spatiale) poate sau trebuie s&
duca la constituirea calitdtilor valorii intentionate. Evi-
dent, se poate obtine mult prin incercarea foarte simpla
de a alatura culorile unele lingad altele, dar numeroase
rezultate pot fi si negative. Si asa se va intimpla pind
nu va fi gasit raspunsul general la intrebarea cum poate
fi produsa relatia necesara intre calitatile pur vizuale,
care sd duca la ivirea unor calitdti estetic valoroase si
la aparitia concretd a unei valori estetice, manifestata vi-
zibil. Raspunsul la aceasta intrebare se loveste — asa
cum am maj ardtat-o — de o serie de dificultati, la care
se adaogd urmaétoarele :

1. Culoarea pretinde de la sine o anumitd formd a
petei de culoare in care este concretizatd, dar nu impune
o forma spatiala anumitd. De aceea, orice patd de culoare
cu o anumitd forma bine definitd, nedecurgind din forma
unui obiect colorat, cum trebuie sd se intimple intr-o
picturd abstracta, apare ca un gest arbitrar, datorat vo-
intei artistului. O anumita relatie existentd intre calitatea
culorii si forma petei de culoare poate decurge din rolui
pe care acea patd urmeaza sd-1 joace In aranjamentul
mai multor pete de culoare. Dar pentru a nimeri aceasta
relatie intocmai si a o realiza, trebuie cunoscut dinainte,
in fictione, acel aranjament, deocamdatd nerealizat.

2. Culoarea insasi (calitatea plus luminozitatea si sa-
turatia ei) modificd printr-un contrast simultan mediu!
ambiant si suferd ea insidsi influenta provenitd din acest
mediu. Aceasta constituie intr-o anumitd masura inceputul
influentei culorilor — si, in mod derivat, si a petelor
concrete de culoare, dispuse aldturat — a unora asupra
celorlalte, si ofera baza a ceea ce este necesar pentru
fadurirea unui ansamblu armonios coloristic-calitativ. Alte
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cazuri, foarte complicate si foarte variate, rdmin sa fie
descoperite.

3. Un fenomen mult mai important, dar foarte greu
de formulat conceptual, este asa-numitul ,acord coloris-
tic* (a doud sau mai multe pete in lduntrul unei suprafete
limitate). Sarcina de a géasi sau descoperi acordul dorit
si totodatd definirea conceptuald a componentelor sale
precum s$i a calitatii derivate a acordului insusi face
dificild imprejurarea cd — dupad cite se pare — exista
diferite acorduri posibile intre culori, iar stabilirea le-
gilor privind relatiile sau alegerea culorilor, care produc
aceste acorduri, se mai afld incd — dupid cum se stie —
intr-un stadiu incipient. Atit pictura concretd cit si anu-
mite studii teoretice ale lui W. Taranczewski mi se par
a fi cautarea diverselor acorduri intre culori, pastrindu-se
o distribuire si o alegere relativ aseméinédtoare a formelor
petelor de culoare. Dar — pare-mi-se — trebuie si se
vorbeascd nu numai despre ,acordurile® culorilor ci si
despre calitdtile sintetice ale acelorasi acorduri (la fel ca
in muzica purd, de unde evident provine nofiunea de
acord). Dupa cite se pare, o culoare datd recomanda o
multitudine de acorduri posibile, pe care le poate con-
stitul cu alte culori sau pete de culoare, iar caiitatea
sinteticd a acordului determind dinainte inca nerealizatele
calitdti ale culorilor, care pot constitui celelalte compo-
nente ale acordului. Dar cum se poate trece in concretc
de la aceste presupuneri la descoperirea efectivd a posi-
bilitdtilor care urmeazd sa fie realizate, este ceva ceea
ce pind in clipa de fatd nu stim, ce este ldsat pe seama
artistului si poate ca trebuie si-i fie ldsat In seama.
Intuitia primordiald a artistului este pind in clipa de
fatd factorul esential al inventivitatii.

4. Nu trebuie totusi sd se uite cd la definirea calitatii
acordului joacd un anumit rol forma, dimensiunea si
amplasarea reciproca a petelor de culeare, care constituie
fundamentul acordului de culoare. Fiind pastrate aceleasi
calitati ale culorilor si variind formele petelor de culoare,
distribuirea si aranjamentul lor reciproc, sint posibile
diferite acorduri cu valori calitative diferite. Fata de mul-
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titudinea momentelor care trebuie puse la socoteald, de-
pendentele care pot interveni intre ele si calitatea acor-
dului sint deocamdatd nedescoperite, ba chiar si posibili-
tatile lor se contureazd cu prea putind claritate. Dar
tocmaj faptul ca existd pe de-o parte o anumita cantitate
de incercdri izbutite, iar pe de alta o serie de rezultate
negative, ne permite si presupunem, cd in ciuda tuturor
indoielilor asemenea interdependente existd, dar cd sint
foarte diverse si numeroase, ceea ce ingreuneazi sensibil
experienta generald. De aceea nu trebuie sd se renunfe
la sarcinile practice si la cele teoretice care se schiteaza
aici. Teoreticienii pot si trebuie si beneficieze de ajutorul
artistilor creatori al caror efort reprezintd o practica
experimentald de pionierat.

In special pare posibil si surprindem in ceea ce am
denumit ,fantezie intuitiva®, calitatile acordului culorilor,
mai inainte de a fi realizate in tablou calitdtile culorilor
care fundeazd acest acordl. Aceasti intuitie poate per-
mite Intr-o méasura sa fie presupuse atit calitatile culo-
rilor, care fundeazd acordul, cit si determindrile mai
exacte ale formei, dimensiunii si distribuirii lor reciproce.
Incercarile intreprinse pe aceastd bazd pot confirma pre-
supunerile sau le pot infirma, ca false, si eventual ar
putea duce la revizuirea sau corectarea alegerii previzute
anterior a formelor, distribuirii si calitdfii diferitelor pete
de culoare in parte.

La fel ca In muzicd, sint posibile tablouri ,abstracte®
care contin nu unul singur c¢i mai multe acorduri de
culoare. Dar spre deosebire de muzicd, aceste acorduri
trebuie si pot sd se iveascd simultan si in cadrul trairii
estetice sint percepute aproape in acelasi timp. Postulatul
unei compozitii interne omogene a tabloului se referd
in primul rind la ,armonizarea® intre ele a acordurilor
de culoare care apar simultan si eventual ar urma sd
ducd la o calitate superioard, sinteticd a ansamblului ca-
litatilor acordurilor de culoare. Abia atunci devine evi-

1 Un fenomen similar apare si pe terenul muzicii.
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dent cd tabloul este construit pe o bazi compozitionala
unitara, pur picturala. Astfel se ajunge la ceea ce poate
fi numit ,organizarea spatiului* cu ajutorul calitatilor
creatiilor colorate pure. Si abia atunci apare evident c&
dintr-un tablou construit astfel nu poate fi extras, schim-
bat sau adiugat nimic, fird a deteriora calitatea sintetica
supremd a acordului armonios si prin asta in fond a
dezmembra tabloul insusi.

5. Folosirea unor demarciri liniare, nete, pentru de-
limitarea petelor de culoare intre ele si in special utili-
zarea de linii drepte in acest scop, aduce intotdeauna cu
sine primejdia ca pata astfel conturati si inceapa sa
reproducd (fie si intr-o manierd simplificatd) un anumit
lucru (chiar si numai o siluetd). Ceea ce ar avea drept
consecintd aparitia mdicar a unor figuri plate, bidimen-
sionale (de reguld ,geometrice®, adicd remarcindu-se prin
regularitate), care functioneaza in tablou ca niste obiecte
si astfel distrug caracterul pur abstract al acestuia. Dar
chiar si delimitdrile ,negeometrice, neregulate, insd nete
ale petelor de culoare aduc cu sine aceeasi primejdie.
De unde tendinta folosirii unor pete slab demarcate intre
ele, ,difuze®, ceea ce insi adeseori influenteazd nefavo-
rabil si impiedicd obfinerea unui acord limpede intre
culori.

Dificultdti de acest tip existd desigur mult mai multe.
Informatii utile ne-ar putea furniza pictorii insisi, daca
pregdtirea lor teoreticd si capacitatea de a formula in
limbajul teoreticienilor concluziile experientei lor nemij-
locite ar permite o colaborare intre creatori si cei care
se straduiesc sa inteleagd intentiile si realizdrile lor. Asa
cum stau lucrurile pind acum, s-ar parea cd unii dispun
de o bogatd si variatd experientd, dar le lipseste limbajul
necesar transmiterii acesteia, iar ceilal{i poate ci dispun
de capacitatea fauririi de concepte si a formuldrii intr-un
limbaj de specialitate, dar nu defin o cantitate multumi-
toare de experiente diferentiate care sd le permitd o
colaborare cu adevarat fructuoasa.
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In incheiere, as vrea sd mai mentionez citeva sensuri
diferite ale nogiunii de tablou ,abstract¥, indeobste prea
putin diferentiate intre ele.

1. Un tablou este ,abstract“ dacd in cuprinsul lui nu
apar obiecte reprezentate (lucruri sau oameni).

2. Tabloul de acest fel este ,abstract* in sensul ci
pentru a-1 percepe fidel, privind petele de culoare tre-
buie sa faci abstractie de functia pe care ele o indeplinesc
in mod normal, aceea de a constitui imagini, si mijlocit
de a da la iveald prin aceste imagini unele lucruri. Tre-
buie de asemenea sa faci abstractie de functia petelor de
culoare de a fi o determinare a suprafetei tabloului.

3. Tabloul de acest fel este ,abstract“ in sensul ca
este izolat din mediul sau ambiant, fiind un ansamblu
calitativ specific si intrinsec.

4. Tabloul de acest fel este ,abstract%, intrucit ca
ansamblu armonios de calitd{i pure, constituit pe baza
unui obiect real, el reprezintd modelul ideal al unui an-
samblu armonios de calitd}l pure (ca o ,idee® platoni-
ciana).

5. Intr-un sens cu totul diferit, tabloul este ,abstract“
dacd — ce-i drept — contine obiectele reprezentate, dar
ele sint, in ce priveste detaliile, ,simplificate (in com-
paratie cu modul in care apar intr-o percepfie vizuala).
In locul a numeroase nuante de culoare de mici dimen-
siuni, apar pete mari de culoare de o singurd calitate ;
in locul a numeroase amdanunte ale conturului formei
apartinind corpului reprezentat, apare in tablou o singurd
formd, desenata in linii mari, a unui obiect analog re-
prezentat.

6. Se mai spune despre un tablou cd este ,abstract®
intr-un cu totul alt sens, si anume cind apar in el defor-
mari evidente ale formelor si culorilor obiectelor repre-
zentate, ,deformdri“ in raport cu obiecte analoage reale.
Mai trebuie refinut ca ,deformarea% nu provine dintr-o
inabilitate tehnicd de a ,zugravi“ respectivele obiecte
reale, ci este consecinta intentiei artistului si exercita
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o functie artistica speciala. Atunci se produce o ,,abstrac-
tie* de la formele si culorile obiectelor reale, care even-
tual au slujit ca punct de pornire si model pentru con-
figurarea lor ca obiecte reprezentate in tablou. ,Defor-
marea® poate avea ca scop obtinerea unui anumit grupaj
al calitatilor coloristice sau producerea de efecte dinamice
in ansamblul tabloului ete.

7. In sfirsit, despre orice tablou figurativ se poate
afirma cd ar contine in sinea lui un anumit tablou ,ab-
stract“, cuprinzind tot ceea ce aparfine vizualitatii; un
tablou abstract prin aceea ca-i pretinde privitorului sa
faca abstractie de ,continut®, adicd deopotrivd de tema-
tica istorica, literard precum si de obiectele reprezentate,
cu calitatile lor fizice sau psihice. Se poate afirma cd in
acest sens ,abstract* inseamnd evitarea a tot ce nu este
pur ,pictural¥, iar ca produs al unei asemenea ,abstra-
geri“ este mentinut numai ceea ce constituie un ansamblu
pur vizual-calitativ si reprezintd baza pentru calitati pic-
turale estetic valabile si a valorilor estetice fundate
in ele.

PROBLEMA SISTEMULUI CALITATILOR ESTETIC
RELEVANTE *

Problema principald la care se referd aceastd confe-
rin{d este structura interna a operei de artd, respectiv
a obiectului estetic, constituit pe baza unei opere de arta
de catre un receptor competent, problemd legati si de
aceea a asa-numitei ,obiectivitdti“ a valorii estetice.

* Studiul de fatd reia intr-o forma succintd si accesibila pro-
blemele pe care le-am prezentat intr-un ciclu de conferinte la
~Sectia de Esteticd* a ,Societatii polone de filozofie* din Cracovia
in anii 1962 si 1963. S-au pdstrat imprimate pe benzi de magne-
tofon procesele verbale ale referatelor si ale amplelor discutii
care le-au urmat. Acest studiu este totodatd versiunea polona
mai extinsd a referatului pe care l-am tinut la cea de-a IIl-a
Sedinta plenard a ,Celui de-al V-lea Congres International de
Estetica de la Amsterdam®, in anul 1964.
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Cind se analizeazd structura interni a operei de arti
(a obiectului estetic), trebuie sid se {ind seama cd in di-
versele domenii ale artei precum si in diferite opere de
artd izolate pot interveni deosebiri esentiale cu privire
la caracterul unitar al structurii acestora. Operele de
artd pot avea o structuri mai omogend sau mai putin
omogend in functie de perfectiunea, de continutul si de
stilul lor. De aceea, o analizd a lor atentd poate duce la
concluzii foarte diferite. Totusi, in vederea unei prime
orientdri, este necesar si se traseze liniile directoare ale
problematicii generale si posibilele ei rezolvéri.

In primul rind trebuie facutd deosebirea intre armétura
neutrd din punct de vedere valoric si momentele artistic si
estetic valoroase ale operei de artd. De fapt, intr-o opera
de arti adevaratd nu existd momente lipsite de orice fel
de semnificatie pentru aparitia calititilor estetic valente
si mai cu seamd valoroasel. Totusi acest fel de semni-
ficatie nu este echivalent cu valoarea pe care o detine
un moment al operei de artd (respectiv al obiectului
estetic). In semnificatia, respectiv in rolul pe care il
joacd fiecare moment al operei de artd la constituirea
calitdtilor estetic valente (relevante) sint posibile diferite
trepte, in functie de capacitatea diferitd de manifestare a
acestor momente. In ciuda deosebirilor care intervin din
acest punct de vedere in structura diverselor opere de
artd, pot fi deosebite trei tipuri generale ale determina-
rilor acestora : 1. momente materiale sau formale, in sine
neutre estetic, printre care insd se cuvin deosebite acele
momente care au o importantd pentru constituirea cali-
tatilor estetic wvalente, asadar care sint valoroase din
punct de vedere artistic; 2. momente si mai ales calitati
supraetajate celor dinainte si care sint valoroase (pozitiv
sau negativ) adicd estetic valente ; si 3. valoarea estetica

1 Dacd asemenea momente apar totusi, ele nu sint indispen-
sabile operei, mai mult, pot constitui un factor care si aduci
perturbdri in structura acesteia (dar in acest caz inceteazd si
mai fie neutre pentru valoarea operei).
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insdsi, care de asemenea este in sine determinati cali-
tativ 1,

Totalitatea determindrilor primului grup constituie
arméitura estetic neutrd a operei de arti 2 In diferitele
arte ea este determinatd prin diferite selec{ii de momente.
Asa de pilda, dintre calitdtile estetic neutre ale operelor
apartinind asa-numitelor arte figurative (literatura, pic-
tura, sculptura) face parte si constructia stratificatd, care
dintr-o operd muzicald sau dintr-un tablou abstract lip-
seste. Tot de ele {in si diferite momente ale structurilor
quasi-temporale existente In operele literare sau in mu-
zicd, dar absente din structura tabloului. In sfirsit, neutre
estetic sint structurile categoriale ale obiectelor repre-
zentate intr-o operd de arta, desi poate s nu fie nerele-
vant pe plan artistic daci, de pild4, intr-o operi literara
printre obiectele reprezentate au precddere cele cu struc-
turd statica sau procesele care in structura lor formala
confin aspecte dinamice. Unele proprietdti ale armaturii
neutre a operei pot juca un rol mai mult sau mai putin
important in constituirea de calitafi estetic valoroase in
obiectul estetic. Asa de pildd, cu totul alte posibilitati
se deschid pentru aparitia diverselor structuri dinamice
intr-o operd muzicala, cu structurd quasi-temporald, decit
in operele care nu au o asemenea structura si sint con-
struite static. Ar fi insd gresit sd se creadd ca operele
arhitectonice ar fi lipsite de momente dinamice esentiale,
avind un rol important la constituirea calitdtilor estetic
valoroase.

Pe baza armiturii neutre a operei de artd se supra-
etajeazd — asa cum am mai spus — diferite calitd}i
estetic valente ; dacd se ivesc intr-o selectie anumita si

1 Despre deosebirea dintre valorile artistice si valorile estetice
am vorbit la o conferintd tinutd la ,Societatea de Estetici“ din
Londra, in noiembrie 1963. Conferinta a fost publicatd in rezumat
in , The British Journal of Aesthetics“, cu titlul Artistic and
Aesthetic Values 1 c., vol. IV, nr. III, iulie 1974.

2 L.a baza ei se gidseste un anumit obiect real (fizic) care
constituie fundamentul sdu ontic. Acest fundament ontic 11 creeaza
artistul,
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ordonate corespunzitor, ele constituie valoarea esteticd
determinatd calitativ a operei.

‘In aceastd situatie se contureazd diferite p051b111tat1
tipice de relatii, dependente si autonomii intre : momen-
tele neutre estetic, artistic relevante si estetic valente,
si mai ales Intre determindrile valoroase ale unei opere
de arta concretizate gi valoarea esteticd a acesteia, precum
si intre insdsi valorile estetice constituite pe baza determi-
narilor estetic valoroase. Tocmai aceste relatii si depen-
dente se cuvin cercetate mai indeaproape, deoarece clari-
ficarea lor permite intelegerea constructiei specifice a di-
verselor opere de artd. In acest scop e necesar mai intii sd
ne putem orienta in privinta calitdfilor estetic valente si
sd obtinem o privire de ansamblu despre varietdtile aces-
tora. Primul pas il poate constitui lista pe care o oferim
aici, chiar de-ar fi doar provizorie, de calitati estetic va-
loroase, indicate prin denumiri folosite in diferite limbi
in momentul frecventdrii unei opere de arta.!

1 Yista a fost intocmitd in patru limbi: polond, englezi,
germand si francezd. Respectivele versiuni partial nu coincid.
Lucru firesc, intrucit in fiecare dintre aceste limbi, capacitatea
de definire ‘a calitatilor obtinute prin experientd difera, dupa
cum nici sensibilitatea fatd de calitatile date nu este aceeasi la
ioate popoarele si nici chiar la toti indivizii. Cuvintele care
figureazd pe listd nu sint termeni stiintifici, ¢i provin din limba
vie. Ca atare, au o capacitate sporitd de a trezi In cititor expe-
rienta sa nemijlocita fatd de respectivele calitdti si sint intr-un
contact mult mai strins cu experienta de viatd directa decit
expresiile stiintifice. Din aceleasi cauze, au adeseori sensuri mul-
tiple si drept urmare, in cadrul diferitelor grupuri, unii termeni
se repeta dar cu inteles schimbat. Pe de-o parte este necesar
ca aceastd lista sad fie completatd, pe de alta, chiar corectati
in vederea unei mai mari {fineti; ea este ,.provizorie“, repre-
zentind doar o ipotezd de lucru. Lista in limba polond este
alcatuitd conform anumitor grupdri, al céror inteles se va lamuri
numaidecit. Am inceput s-o intocmesc pe cind imi pregiteam
referatul pentru cel de ,LAl Ill-lea Congres International de
Esteticd de la Venetia“, in anul 1956, intitulat: La Valeur esthé-
tique et le probléme de son fondement objectif. Ulterior am
alcatuit lista de fatd, substantial imbunatatita.
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A. Momente estetic relevante
I. Momente materiale

a) emotionale : emotionat, induiosator, liric ; trist, posomo-
rit, disperat, dramatic ; groaznic, inspaimintator, infrico-
sdtor, tragic; bucuros, senin, vesel, plin de fericire ; pla-
cut, dragut, nepldcut, suparator, desfidtdtor, dureros;
serios, solemn, maret, patetic, demn...

b) ,intelectuale® : glumet, ingenios, ager, patrunzitor, in-
teresant, plin de umor, profund-plicticos, obtuz, .greoi¥,
banal, superficial, usor...

c) de substantd: unele calitdti senzoriale, de pildd din
sfera culorilor sau a sunetelor, precum anumite culori
saturate sau culori ,sterse® (,pastelate®). Sunetul plin
al unei viori bune, al unui clopot de argint, a sticlei de
calitate, timbrul sunetelor, de pilda al glasului omenesc
etc.

II. Momente formale!

a) pur obiectuale : simetric, asimetric, nesimetric (acesta
din urma in diverse variante); omogen, neomogen, com-
pact, .,descompus®; concis, ,labart{at®; unitar, neunitar,
eterogen, uniform, monoton ; bogat, sarac, slab, ,redus¥,
neinsemnat... ; zvelt, stingaci (in infdtisare), ,greu® (in
arhitectura de pilda), elansat, greoi, nearmonios, ,neinde-
minatic¥, incarcat ; ,simplu“ (in germana schlicht), armo-
nios, nearmonios...

b) derivate din experienta receptorului : transparent, ne-
transparent, incurcat, confuz; clar, neclar, tulbure, ne-
bulos, patrunzitor ; expresiv, inexpresiv, echilibrat, dez-
echilibrat, calm, zbuciumat, proportionat, disproportionat ;
incordat, dinamic, static; corect, incorect, ordonat, dez-
ordonat, haotic...

1 Dupd cum o aratd exemplele, din aceastd categorie fac
parte diferite acceptiuni ale formei. Cei interesati sint rugati
sd consulte si lucrarea mea : O formie i tresci dziela sztuki litera-
ckiej (,Despre forma si continutul operei de artd literard“),
Studii de esteticd, vol. II, pp. 343—474.



346 / ROMAN INGARDEN
111. Variante de calitdfi ,alese® sau ,vulgare”

nobil, distins, elegant, neelegant, grosolan, vulgar, ordinar,
n,mitocadnesc®, ,grosier® (lipsit de subtilitate), subtil, rafi-
nat, cdutat, simplu, necdutat; delicat, nedelicat, brutal,
perspicace, pur (culoare), ,impur® (in culoare, desen);
maret, modest, finisat, nefinisat...

IV. Moduri de manifestare ale calitdtilor

blind, ascutit, dur, tipitor, strident, moale, savuros, palid,
batitor la ochi, discret, agresiv...

V. Variante ale ,,noutdtii”
nou, vechi, proaspat, original, lipsit de originalitate, mo-
dern, contemporan, demodat, invechit, exceptional, minu-
nat, sablonard, comun...

V1. Variante ale ,naturalefii”

natural, firesc, artificial, forfat, exagerat, afectat, patetic,
idealizat...

VII. Variante ale ,veridicitdtii“

veritabil (in germand echt), neimitat, onest, sincer, fals,
falsificat, nesincer, neonest...

VIII. Variante ale ,realitdfii®

w»adevérat®, ,real® (In ce priveste aspectul de realitate),
nereal, simulat, iluzoriu, imaginar, fabulos...

IX. Moduri de ,,a actiona“ asupra privitorului

stimulator, excitant, nelinistitor, calmant, linistitor, recon-
fortant, fortifiant, tonic, dezarmant, debilizant, zguduitor,
impresionant, inspdimintadtor, nesolicitant...
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Momentelor estetic valoroase trebuie sd li se opuna
variante ale valorilor estetice insidsi, pe care de obicei le
denumim cu ajutorul unor substantive ca de pildd ,fru-
mosul¥, sau cu ajutorul unor adjective care definesc insasi
opera inzestratd cu respectiva calitate. Spunem un ,fru-
mos* poem. Atunci cind dorim si marcam calitatea care
defineste valoarea datd, folosim denumiri abstracte ca
Jfrumusetea®. In lista alcdtuitd de mine mi voi folosi
pentru simplificare numai de adjective, desi e vorba de
a indica momentul care determind o anume valoare. So-
cotesc cd existd numeroase valori de acest fel, si nu una
singurd, cum se susfine in mod obisnuit. De aceea am
impartit pe grupe chiar si calititile valorilor. $i anume :

B. Determindri ale valorilor estetice

a) placut, draguf, frumos (fiecare dintre aceste calitati
se poate ivi in diferite variante calitative, cu neputinta
de enumerat aici) ;

b) urit, slut, oribil, scirbos...

¢) plin de farmec (charme), de gratie (grdce), lipsit de far-
mec, de gratie...

d) mare, puternic, ,marunt®, fara putere...

e) matur, imatur, ,crud...

f) perfect, stralucitor, ales...

Dupd cum se vede in toate grupérile apar denumiri
atit ale momentelor pozitiv valoroase cit si negativ va-
lente, dar ele nu sint niciodati estetic neutre, desi au fost
enumerate si momente care numai intr-o coaparitie cu
altele, selectate in mod adecvat, isi dobindesc valentele
estetice. Aceste denumiri sint adeseori folosite in cadrul
unor fraze care devin judecdti de valoare, respectiv eva-
luéri ale unor obiecte estetice, constituite pe baza unor
opere de artd. Ele indicd ceva ce ne este dat sau este
resimtit nemijlocit, ceea ce ne emotioneazi intr-o expe-
rientd si ne da astfel prilejul de a emite o apreciere. Lista
trebuie considerata ca avind un caracter provizoriu si este
necesar 8a fie controlatd. Va trebui completati sau schim-
bats, inliaturindu-se unii termeni. Multiplele sensuri ale
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fiecdrui termen in parte trebuie cercetate, depunindu-se
eforturi de a le preciza intelesul. In general lucrul acesta
nu se poate realiza prin anumite definitii, ci recurgindu-se
la exemple care vor permite diferentierea calitatilor inru-
dite si totodata vor ,satura“ cu date intuitive cuvinte
rupte din context. Calitdtile inscrise in listd sint fie valo-
roase in sine, fie ca devin valoroase datoritd ansamblului
de calitati impreunda cu care apar, in sfirsit isi pot schimba
valoarea si rolul in raport cu respectivul grupaj. Si gru-
parile de calitdti pot fi pozitiv sau negativ valoroase, dar
toate cazurile posibile nu aveau cum sa fie ardtate in
listd. Persoanele care se intereseazi de aceastd problema
si vor s-o cerceteze mai indeaproape isi vor putea da
lesne seama de faptul cd, dacd lista este bine intocmita
macar in principiu, atunci ea contine toate cele trei feluri
de calitati estetic valoroase. Prin studii analitice, care
trebuie intreprinse pe un material concret, adicid asupra
unor opere de artd izolate, se va putea obtine un progres
real in esteticid. Aceste cercetdri vor constitui baza con-
cretd a unor consideratii, care altminteri s-ar mentine la
simple generalizdri. De aceea acord atit de multi impor-
tantd problemei intocmirii, perfectarii si prelucrarii listei
de calitati estetic relevante.

In diferitele opere de artd (respectiv in obiectele este-
tice) pot aparea simultan diferite calitdti estetic valoroase
precum si diferite valori estetice. Nu se intimpld mai
niciodatd ca intr-o operd de arti si se arale doar una
din aceste calitdti. Dar tocmai acest fapt constituie punc-
tul de plecare pentru o intreagd problematicd, extrem de
complicatd, pe care doresc s-o schitez aici. Pe de alta
parte, este limpede cd nu toate momentele calitative enu-
merate mai sus pot apdrea laolalta in una si aceeasi opera
de artd. Mai intii pentru ca existd o mult prea mare mul-
titudine de calitdti valente estetic pentru a putea fi con-
tinute intr-o singurd opera. Apoi, pentru cd unele se
exclud reciproc si nu pot apdrea impreuna. Exista cali-
tatl care, desi se pot ivi intr-o aceeasi operd, nu se impaca
intre ele si dau nastere la fenomene contradictorii. Acestea
din urma par a nu fi niciodatd neutre estetic, ¢i in ma-
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joritatea cazurilor estetic negativ valoroase, iar in unele
cazuri favorabile ajung sd fie si pozitiv valoroase. De
aici ajungem la o altd intrebare importantd, privitoare
la relatiile dintre calitatile estetic valoroase. Oare intre
ele intervin relatii si dependenfe necesare, sau este pur
intimplator faptul cd intr-o anumitd operda apar unele
calitati valoroase si nu altele ?

Inainte de a o formula mai exact si de a rispunde la
aceastd intrebare, sd examindm consecinfele posibile ale
raspunsurilor.

Daca intre calitatile estetic relevante ar interveni re-
latii si dependente necesare, atunci opera de arta care le
incorporeazd, respectiv obiectul estetic concretizat in baza
ei, ar constitui un tot unitar, ar avea cum se spune uneori,
in mod foarte adecvat, o structurda ,organica“. Atunci ar
fi posibile si felurite variante ale acestui caracter unitar
si fiecare dintre ele ar aduce cu sine o anumitd valoare
esteticd a operei, respectiv a obiectului estetic. Daca insa
asemenea relatii n-ar exista, atunci fiecare obiect estetic
(sau operd de artd) ar constitui un soi de ,amalgam® de
calitati, in care ar fi cu neputintd de descoperit princi-
piul apartenentei lor reciproce in cadrul aceluiasi obiect.
Pentru a putea explica existenta respectivelor calitati in-
tr-un obiect estetic, am fi nevoiti s ne referim la desfd-
surarea procesului de creatie sau la conditiile in care se
sdvirseste o anume perceptie esteticd a operei date.

In favoarea celei de a doua solutii s-ar pronunta desi-
gur empiricii sceptici, pentru care numai experienta sen-
zoriald oferd concluzii credibile si care sint incredintati
totodatd cd in aceastd experientd sint date numai tradi-
tionalele ,,manunchiuri* de idei, adicd o multitudine de
calitati senzoriale nelegate intre ele, considerate de unii
drept ,impresii senzoriale“. Acestia vor fi de asemenea
de pérere cd toate calitdtile estetic valoroase pomenite
de noi cit si valorile estetice insele — chiar dacd s-ar
accepta cd in contact cu opera de artd apare ceva de
acest fel ca fenomen concret — nu sint nimic alta decit
un soi de iluzii, scornite de fantezia receptorului, deter-
minate de gustul si ,preferintele“ sale.
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Adversarii acestui fel de empirism, foarte raspindit in
lumea contemporand, vor fi inclinafi sd caute anumite
relatii specifice intre calitatile estetic valoroase selectate
si ordonate in mod adecvat. Ei vor admite §i structura
sorganicd“ a operelor de artd date subiectului in cadrul
tradirii estetice. In sfirsit, vor fi tentati sd descopere o
deosebire de principiu, fundamentati chiar de -calitati,
intre calitdtile estetic valoroase si cele estetic neutre. Prin
urmare, ei nu vor accepta cd valoarea unor momente si
prin asta valoarea esteticd in sine ar fi doar o puri iluzie
wSubiectiva, s

Este prematur, dupd parerea mea, sd@ ne pronuntdm
de partea uneia sau a alteia dintre solutiile propuse, desi
experienta mea personald m-ar face mai degrabi s-o adopt
pe cea de-a doua dintre atitudinile mentionate. Pentru a
gasi o rezolvare intemeiatd, trebuie cdutate maj intii ba-
zele cuvenitei precizdri a acestor probleme, Ele trebuie s&
ne fie furnizate de cidtre datele concrete pe care le do-
bindim cu prilejul frecventdrii unor opere de artd, res-
pectiv a obiectelor estetice constituite in baza lor. De ase-
menea, orientai citre ceea ce este esential, trebuie sa
examindm cit mai multe cazuri, cit mai variate si care
contrasteaza intre ele, pentru a dispune de un material
suficient de bogat privitor la diferitele posibilititi, evi-
tind astfel primejdia unor concluzii pripite §i unilaterale.

Cu acest prilej trebuie ficutd disocierea intre cerce-
tarile care au drept scop lamurirea structurii interne a
operei de artd (si a obiectului estetic) si mai ales a carac-
terului ei unitar, de cele care isi propun si clarifice pro-
blema asa-zisei ,,obiectivitdti“ a valorilor artistice si este-
tice. Cele doui probleme sint strins legate intre ele, desi
relatia este rareori luati in seama.

Intre care dintre momentele sau componentele operei
de artd (respectiv ale obiectului estetic) trebuie si se caute
relatiile reciproce si ce fel de relatii urmeazi si fie
acestea ?

Dintre cele patru tipuri de momente ale operei de
arta (obiectului estetic) (cele total neutre din punct de
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vedere axiologic, cele artistic valoroase, cele estetic valo-
roase §i, in sfirsit, valorile insdsi cu determinarile lor ca-
litative) trebuie recunoscute ca fiind fundamentale cele
care constituie armditura neutrd a operei de artd. Existenta
acestei armituri ar fi desigur recunoscutd de cele doud
conceptii adverse. Empiricii sceptici ar fi gata sa afirme
ca intr-o operd de artd n-ar exista nimic altceva in afara
acestei armaturi. Poate cd ar accepta totusi existenta
unei selectii de momente artistic valoroase, dar totodata
s-ar strddui sd dovedeascd cum ca valoarea lor n-ar fi
decit aparentd si n-ar constitui decit consecinta faptului
cd receptorul le pretuieste deoarece i-au prilejuit ,,0 des-
fatare“. Ei ar nega insd relatiile necesare dintre determi-
nédrile estetic neutre ale armditurii operei de arta, accep-
tind cel mult existenta unei repetifii statistice, verifica-
bild pe cale empiricd, a unei anumite selec{ii de proprie-
tati ale diverselor opere de arti.

Este neindoios céd, in ce priveste ultima chestiune, tre-
buie sd adoptdm o atitudine potrivnica conceptiei sceptice
si empirice. Ea reprezintd una din concluziile esentiale
ale cercetdrilor mele prezentate in lucrdrile Das litera-
rische Kunstwerk si Untersuchungen zur Ontologie der
Kunst si anume cid opera de artd are o structurd carac-
teristicd, cd Intre componentele acesteia si determinarile
lor existd o relatie necesari precum si anumite depen-
dente calitative. Asa de pilda, opera literard nu este po-
sibild in alt fel decit ca o constructie stratificatd si tot-
odatd ca o structurd quasi-temporala care se manifestd in
succesiunea partilor sale unele dupd altele. Fiecare strat
are anumite proprietd{i specifice, datoritd carora — ca o
consecintd inevitabilda — pot exista alte straturi, struc-
turate corespunzdtor. Nu existd operd literard al cérei
text sd nu constea dintr-un numadr de propozitiuni avind
un anumit inteles sau din alte formatiuni similare care,
pe de-o parte sd aibd un sens iar pe de alta ,un vesmint“
fonetico-lexical. Creatiile care detin formatiuni lingvistice
ce simuleazd cuvintele, dar sint lipsite de orice sens, nu
constituie in nici un caz opere literare. Structuri necesare
si relatii ale determindrilor acestora apar si in tablourile
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figurative sau in creatiile muzicale, cum am aratat in
alti parte. Dar aceste relatii nu sint cele despre care
este vorba in cazul creatiilor estetic valoroase.

Totalitatea componentelor, specifice pentru un anumit
tip de operd si in mod necesar legate intre ele, precum
si a determindrilor acestora constituie doar schema gene-
rald a operei de artid de un anumit tip. Aceastd schema
n-ar putea exista in sine §si — pentru a deveni o opera
de artd individualda — trebuie sa fie intregitd cu alte
determinadri, desi nu va ajunge niciedatd determinatd pe
deplin. Datoritd noilor determindri apar creatii speciale
care, impreuna cu schema generald, alcdtuiesc un tot
artistic individual cum ar fi Faust de Goethe sau Pan
Tadeusz de Mickiewicz. Multitudinea de opere existente
in cuprinsul aceleiasi arte ne dovedeste ca Intregirea sche-
mei generale pentru ca aceasta sd ajungd o creatie indivi-
duald, asemeni oricdrei opere de artd, este indispensabila,
dar ea se poate produce in diferite moduri. Asadar, intre-
girea nu este indicata univoc de schema generala a operei.
Daca ea se gaseste cu adevirat intr-o operd, inseamnd céd a
fost introdusd de un factor exterior, adici de catre autor.
Selectia proprietatilor care o individualizeazd se poate
efectua fie la intimplare, fie intentionat, prin activitatea
creatoare a artistului care urmareste sd obtind anumite
efecte speciale. Fira si recurgem la informatii privind des-
fasurarea procesului de creatie — problema care nu {ine
de tema noastrd — putem, macar in unele cazuri, sd dedu-
cem din opera gata facutd daca este un conglomerat intim-
plator sau un tot organic. Analiza operei de arta si a con-
cretizdrilor sale posibile ne permite s infelegem — si
tocmai in asta constd deosebirea intre o opera ,bund®,
wbine construitd“ si una ratatdi — ca respectiva opera
este un produs necesar, construit in mod corect. Aceasta
inseamnd in primul rind cd selectiia determinérilor care
fmplinesc schema generald a operei, individualizind-o in
forma sa finald de armiturd neutra, se explicd prin apa-
ritia functiilor pe care le exercitd proprietatile operei la
realizarea momentelor artistic valoroase. Indeplinirea
acestor functii depinde de proprietédtile operei si de exis-
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tenta diferitelor relatii si dependente intre respectivele
determinéri ale acesteia.

Dar si opera individuald, creatd s§i definitd in acest
mod, continud si fie un produs schematic, intregit abia
in concretizérile sale. Iar noua implinire — obtinuté de
receptor — nu este determinata suficient si univoc de
opera insasi, desi aceasta furnizeazd un numdr de indi-
catii univoce cu privire la modul cum trebuie construita
respectiva concretizare, pentru ca functiile artistice ale
elementelor si momentelor de constituire a calitatilor este-
tic valoroase, care apar{in operei si se manifestd concret
in cadrul ei, si fie efectiv indeplinitd. Opera oferd doar
baza indispensabild 1, receptorul este cel care o Implineste
si-i permite astfel sd-si dezvolte efectiv capacitatile ar-
tistice. Tatd deci cd pentru a doua oard apare necesard
participarea unui factor activ si creator, provenind din
afara operei, pentru a lua nastere concretizarea $i mai
ales un obiect estetic.

Atunci cind avem de-a face cu un obiect estetic finit,
gata constituit, care reprezintd o reconstructie fideld a
operei, adici una ce se incadreazd in limitele modifica-
rilor admise, si mai ales atunci cind izbutim si concre-
tizdm una §i aceeasi operd intr-o forma esteticd in mai
multe moduri admisibile 2 — avem prilejul de a intelege
rolul functional pe care il joacd proprietitile armaéturii
operei de artd precum si capacitdfile sale artistice in apa-
ritia anumitor calitati estetic valoroase si cel pe care il
joacd in ansamblul calitdfilor estetic valente implinirile
introduse in concretizare de receptor. Prin urmare, pro-

1 Caracterul indispensabil se referi — in general — la totali-
tatea bazei nu la momente sau elemente izolate. Dacd in cadrul
implinirii operei in concretizare apare, de pilda, trisitura ,rosu“,
faptul acesta nu inseamnd c3 implicit trebuie s3 apard un anu-
mit obiect bine determinat. Poate fi oricare obiect inzestrat cu
aceastd culoare, dar trebuie neapdrat si fie un obiect fizic, ca
sd se poata efectua o asemenea intregire in cadrul concretizirii.

2 Dupid cum se stie aceste concretizdri pot dar nu trebuie
neapdrat sd difere radical. Este totodatd posibil a alege dintre
ele pe acelea care se afld in limitele variabilitdtii ingdduite de
opera,
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blema caracterului intern unitar al structurii produsului
finit trebuie si poate fi examinata la doud nivele diferite
— dacd ne putem exprima astfel — : pe planul operei
de artd propriu-zise si pe planul concretizarii. Abia dupa
aceea urmeaza sa fie dezbatutd problema modului cum
se produce trecerea de la operd la concretizare, dar aceasta
este o problema aparte, in sine, de care nu ma pot ocupa
aici. In schimb, sd nu se uite cd opera dimpreund cu
elementele ei constitutive nu dispar din cimpul vizual al
privitorului cind acesta contempld concretizirile, ci le
sint Incorporate ca o armatura si ca relatiile operei cu
momente ale concretizérilor devin si ele vizibile. Com-
ratia dintre diversele concretiziri ale aceleiasi opere con-
tribuie la constientizarea arméturii neutre a operei si a
rolului acesteia la constituirea calitatfilor estetic valoroase
si a valorilor estetice insdsi. Feluritele concretiziri contin
in genere diferite aranjamente de calitati estetic valente
si ne aratd, oarecum in mod experimental, diverse variante
posibile ale acestor relatii precum si diferitele lor moda-
litati de a fi fundamentate in armatura neutra a operei.

Cercetarea analiticd intreprinsd cu privire la construc-
tia interna a operei si a multiplelor ei concretizari ne
confirmd convingerea sau méicar presupunerea, cd in toate
cazurile avem de-a face exclusiv cu ,intreguri¥, construite
mai mult sau mai pufin unitar §i coerent, in care sint
date la iveald relatii de esentd intre diferitele determinari
ale operei de artd si obiectele estetice dimpreuna cu cali-
tatile lor construite pe baza acesteia. De asemenea, numai
aici se gidseste ultimul temei pentru a decide asupra con-
troversei dintre cele doud conceptii contrare cu privire la
structura internd a operei de artd si a obiectului estetic.

In domeniul atit de larg si de bogat al artei existd o
imensa varietate in ce priveste perfectiunea constructiei
si caracterul unitar al operei de artd. Existd, respectiv
sint posibile, opere (si drept urmare obiecte estetice con-
stituite pe baza lor) in care caracterul unitar al construc-
tiei atinge nivelul optim posibil. Existd insd si opere
de artd sau chiar directii intregi si stiluri artistice care
practicd o constructie mult mai liberd. Nu se poate afirma
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cd numai din aceastd pricind ele ar avea o mai redusa
valoarea artisticd, eventual esteticd, intrucit in aceasta
privintad nu structura mai liberd singura este hotaritoare,
ba mai mult chiar, in felul ei ea poate avea o valoare
pozitiva. Se gasesc insd si opere in care, constructia neu-
nitard apare, in mod vizibil, ca o imperfectiune sau chiar
ca o tard si prin asta le reduce valoarea, desi respecti-
vele opere nu-si pierd caracterul de operd de arti. Atunci
cind structura unei opere este in asemenea masurd deza-
gregata incit 11 altereaza unitatea si omogenitatea, atunci
se poate pune pe drept cuvint intrebarea daca nu cumva
in acest caz ne aflam la limita artei sau in afara ei.?

De aceste multiple posibilitati trebuie sa se tind seama
la analiza functionald a interdependentelor intre determi-
nérile operei de artd si ale obiectului estetic. Faptul ca
uneori asemenea relatii si interdependente nu apar, nu
trebuie sa ne duca la concluzia ca ele nici nu ar exista,
sau — mai mult — c& ar fi cu neputin{d. La depistarea
acestor relatii trebuie sa se aibad in vedere doua cazuri : in
primul caz urmdirim relatia dintre anumite calitati, alese
anume, de pild& intre o anumitd culoare si 0 anumita for-
ma a petei de culoare, sau mai general spus intre culoare
si intinderea ei; in al doilea caz, in schimb, ne stridduim
sé descoperim relatiile dintre tot ansamblul sau intreaga
selectie de calitdti si o anumita calitate, ivindu-se in ace-
lagi obiect, sau in sfirsit intre doud grupaje de calitéti
diferite, atunci cind ele duc la aparitia unei anumite
calitati formale (Gestalt). Neluarea in consideratie a aces-
tor doud cazuri duce la tendinta de a nega existenta
unei relatii de esentd Intre calitati, tocmai pentru ca
observim doud calitd{i izolate in loc sd ludm in conside-
! Adeptii celor mai noi tendinte in artd (pop-art de pilda),
care in mod programatic renuntd la omogenitatea si chiar la
unitatea operei, probabil c¢d vor protesta impotriva acestei opinii.
Dar cum imi este cu neputintd sa port aici cu dinsii o controversa
bine argumentatd, prefer sa-mi limitez afirmatiile la arta mai
veche, in care apare limpede efortul citre unitate si omogenitate,

iar realizarea acestui deziderat depinde de maiiestria artistici a
creatorului.
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rare o multitudine de calitdti, ansamblu pe baza caruia
abia se poate ivi o calitate anumiti, avind caracter de
valoare. Se maj poate intimpla ca o calitate sa fie exclusa
de un anume grupaj de calitdti sau sa& intervind o necon-
cordantd caracteristicd si concretd intre calitate si res-
pectivul ansamblu. Drept urmare, in opera de arta (res-
pectiv in obiectul estetic) apare un fenomen de disar-
monie, jucind totusi uneori un rol pozitiv in ansamblul
calitatilor. Aceastd lipsd de armonie poate sé fie ea insdsi
pozitiv valoroasd, sau poate contribui la constituirea unei
valori estetice pozitive a intregului, sau poate introduce
o disonantd In ansamblul calitatilor valoroase care si de-
termine reducerea valorii finale a obiectului estetic. In
sfirsit, se mai poate intimpla ca respectiva calitate (valo-
roasd in sine) sd apard in operd intr-un mod cu totul
independent fatd de celelalte determindri ale acesteia.
Atunci prezenta ei nu se mai poate explica prin conti-
nutul operei sau al obiectului estetic, c¢i explicatia trebuie
cdutatd fie in intentia creatorului, fie in activitatea ne-
coordonata a receptorului. Independenta calitdtii nu tre-
buie neapdrat si atragd dupd sine fenomenul lipsei de
armonie sau sd introduca tare in constructia operei, ci
poate sd se limiteze la a imbogdti cu inca un element
ansamblul momentelor valoroase. Modul cum se produce
acest lucru depinde de selectia si relatiile dintre cele-
lalte momente estetic valoroase.

In cadrul diverselor arte apar deosebiri evidente in
ceea ce priveste caracterul unitar si omogen al construc-
tiei operei. Altfel stau lucrurile in artele figurative, de
pilda in literaturad si in pictura figurativa, altfel in muzica
purd sau in arhitecturd. Caracterul unitar al structurii
operei de artd este posibil intr-o misurd mult mai mare
in artele nonfigurative. El se sprijind in primul rind pe
existenta unor relatii necesare intre calitd{i, mai ales acolo
unde acestea se afld intr-o asa-numitd ,unitate armoni-
oasd“, In care se ivesc ,structurile%. Caracterul neunitar
si neomogen al operei, respectiv al concretizarii, deter-
mind aparifia in structura operei a zonelor de coexistenta
ocazionala a anumitor calitdtj estetic valente.
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Tinind seama de cele ment{ionate mai sus, trebuie
deosebite urmatoarele probleme importante :

1. Prima problema care se pune este aceea dacd dintre
cele noud grupe de calitati estetic valente stabilite de mine
existd o grupa ale carei elemente sa joace in constructia
operei concretizate intr-o forméi estetici un rol de bazi
In raport cu calitdtile din celelalte grupe. Acest rol ar
consta in aceea cd momentele corespunzitoare ar trebui sa
fie incorporate mai intii in opera de arta, pentru ca dupi
aceea sa se poata ivi celelalte, ca o consecintd a celor
dintli. Ele ar constitui asadar conditia indispensabild a
tuturor celorlalte momente, desi nu toate ar trebui sa
constituie si conditia suficientd de aparitie a acestora. In
ciuda tendintelor teoretice de-ajuns de rdspindite, desi
niciodatd exprimate precis, sint inclinat si afirm cd o ase-
menea grupad existd realmente, sau mai bine zis ca exista
doud asemenea grupe de momente care-gi corespund, si
anume grupul calitdtilor materiale si cel al momentelor
formale. Momentele acestor grupuri trebuie si fie selec-
tate si orinduite in mod adecvat si in raportarea lor reci-
procd sd-si corespundi. In ansamblul pe care-l1 fauresc
astfel ele alcdtuiesc acel ceva pe care l-am denumit ,nu-
cleul® estetic valoros al operei; toate celelalte calitati
estetic valoroase, care eventual apar in respectivul obiect
estetic, sint derivate din acest nucleu si de aceea i sint
subordonate.

Aceastd afirmatie va fi probabil intimpinati cu pro-
teste atit din partea asa-numitilor ,,formalisgti“ cit si din
partea celor care se pronuntd in esteticd pentru ,continut®.
Dar ambele pozitii ni se par a fi false. Este pe de-o
parte neadevirat ci toate momentele formale si numai
ele sint estetic valente si valoroase. Indiferent dacd e vorba
de momente formale ultime, sau initiale, simple sau uni-
tati sintetice (,structuri®) rezultate din cele dintii. Dupa
cum este la fel de neadevdrat cd toate momentele mate-
riale si numai ele, fie ca sint calitdf{i primordiale sau
sStructuri® fundamentale intr-o unitate ,,armonioasa%, ar
fi estetic relevante. De fapt, atit printre momentele for-
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male c¢it si printre momentele materiale existd unele este-
tic neutre si unele pozitiv sau negativ estetic valoroase,
fie ca se manifestd astfel in sine, fie cd devin astfel dato-
ritd ansamblului ambiant in care apar. Care sint neutre si
care sint valoroase se poate descoperi numai prin inter-
mediul unei analize atente si subtile (pe baza triirii este-
tice) a momentelor calitative si a ansamblurilor si gru-
pajelor acestora asa cum apar in diferite opere de arta
(obiecte estetice). In nucleul valoros intervin diferite re-
latii intre elementele sale. Mai intli nu pot exista deter-
mindri materiale in absenta momentului formal in care
se ivesc. Si invers : este imposibild o formd goald, care
sd nu fie forma unui continut ce o umple, a unor calitati
izolate sau a unor ansambluri ale acestora. Problema insa
trebuie dusd mai departe. In lista pe care am intocmit-o
nu este vorba de calitdti si forme oarecari ci despre acelea
care sint estetic relevante si mai ales valoroase. Ca atare
intrebarea se pune si astfel : dacd in nucleul valoros al
unei opere apare o selectie anumita de momente materiale
estetic valoroase, atunci forma in care apar poate fi
sau trebuie sd fie si ea estetic valoroasd ? Este o forma
oarecare sau este una univoc determinati de momentele
materiale estetic valoroase ? La aceste intrebari nu se
poate raspunde decit printr-o analizd amanuntitd a unor
cazuri concrete. Important este cd, asa cum o indica lista
noastra, printre momentele formale existd unele estetic
relevante si cd nu toate sint astfel.

2. Urmatoarea problema de bazd o numesc problema
sistemului momenielor estetic relevante in opera de arta
(in obiectul estetic).

Daca vom cddea de acord cu privire la existen{a unui
nucleu valoros in opera de artd (in obiectul estetic), atunci
se pune intrebarea dacéd el este suficient pentru consti-
tuirea valorii estetice sau dacd in obiectul respectiv tre-
buie sd apara si alte momente estetic relevante. In cazul
din urma se pune intrebarea dacad aceste momente tre-
buie sd provind din diferite grupe luate la intimplare,
sau dacd este necesar ca, in vederea completérii nucleului,
fiecare moment sd apartind fiecdrui grup pe care l-am
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mentionat anterior. Completarea este ea univoc determi-
natd de continutul nucleului valoros ? Sau, rdminind nece-
sard, este in continutul sdu independentd fatd de nucleu ?
Completarea estetic relevantd a nucleului valoros constd
fn mod obisnuit ea ins&si din momente multiple si diferite.
Prin urmare, momentele determinate de nucleu sint rela-
tiv independente sau existd si intre ele relatii necesare ?
Daca s-ar confirma valabilitatea primei intrebéri si anume
cd in completarea nucleului valoros al obiectului estetic
trebuie sa apard momente apar{inind fiecareia dintre gru-
pele enumerate mai sus ale momentelor estetic relevante,
atunci am putea vorbi despre un sistem al calitatilor rele-
vante estetic. Pdrerea mea este cd un asemenea sistem
exista.

Calitatile care aparfin grupelor de la III la IX sint
toate derivate, adicd sint determiniri imediate ale calita-
tilor sau ale unor ansambluri de calitdti, care apartin
nucleului valoros al obiectului estetic. Asadar ele nu se
pot ivi intr-o operd fara calitdtile corespunzatoare, mate-
riale sau formale, apar{inind nucleului. Dacd am examina
tipurile de calitati care definesc grupele III — IX (felul
in care sint ,selectate®, cum se manifestd etc.), am con-
stata cad ele sint de asemenea naturd incit, la aparitia unei
anumite calitdti de bazd nu pot lipsi calitati apartinind
fiecireia din grupele indicate aici. De pildi, existd oare o
calitate, sd zicem materiald, care sa se remarce prin aceea
td nu poate fi deloc selectatd sau care si fie lipsita total
de capacitatea de a aparea In cuprinsul unei opere?
Lucrul acesta pare cu neputintd. Sau, ca s-o formuldm
in alt fel : consecinta inevitabild a ceea ce existdi in
nucleul valoros al operei este aparitia unor calitdti apar-
tinind fiecirei grupe de calitd{i estetic valoroase men-
{ionate de la III la IX.

S-ar putea ca cineva sd obiectiveze spunind: este
adevdrat cd una din aceste determindri derivate ale cali-
tatilor fundamentale trebuie sd se manifeste, dar fi-va
oare in toate cazurile o determinare estetic valoroasa ?
Tatd o intrebare la care este greu de dat un ridspuns,
citd vreme nu dispunem de o descriere exhaustivd a deter-
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mindrilor derivate posibile in fiecare grupa. Probabil pot
exista determindri care in sine sa fie estetic neutre. Dar
asta ce inseamnd ? Nu inseamnd oare ca printre selec-
tlile de momente estetic valoroase pot si se iveascd brusc
si momente estetic ,moarte* ? Aparitia lor intr-un ansam-
blu de calitdti va constitui o tard a intregului, iar ele
insele vor avea in cadrul ansamblului aspectul unei in-
sugiri negative, incit in final vom putea mentine afir-
matia cd intr-o opera concretizata existd un sistem ‘de
calitati estetic valoroase. La acestea, si mai addugdm
unele consideratii privind anumite grupaje de calitati
derivate. Asa de pildd, la ivirea unei anumite calitdti
sau a unei forme de bazi, trebuie totodati si apard o
modalitate determinatd estetic, pozitiv sau negativ, de
manifestare a ei in cuprinsul operei. Modalitatea aceasta
poate fi discretd sau dimpotrivd poate sd-si impund pre-
zenta intr-o manierd agresivd, sau din contrd si accen-
tueze rolul respectivei calitdti in totalitatea operei intr-un
fel moderat etc. Tot astfel stau lucrurile cu diferitele
caractere de ,noutate%, care nu pot lipsi cu desdvirsire.
Totusi, In functie de selectia calitdtilor de bazd si de
ordonarea acestora in cuprinsul obiectului, caracterul de
whoutate* poate fi ,izbitor In ansamblul determinarilor
operei, comportindu-se ca un moment care ridicid valoarea
acesteia, asadar fiind in sine valoros estetic, sau dim-
potriva foarte discret, sau, in fine, poate si treacd neob-
servat de cétre receptor si si fie pus in eviden{d numai
de o analizd estetici. Fiecare din aceste cazuri poate
avea, in functie de imprejurdri, o valoare pozitiva sau
negativd, dar nu va fi nicicind total neutru pe plan este-
tic. Ce-i drept, acest caracter de ,noutate%, ,originali-
tate sau ,prospetime® este condifionat nu numai de
citre calitdtile proprii obiectului estetic si de aranjamen-
tul acestora, ci depinde si de existenta In respectiva sfera
culturald a altor opere asemdnitoare (sau dimpotriva a
unor opere evident diferite) ; totusi, datoritd imprejuri-
rilor mai sus mentionate, suferd anumite modificéri, nu
insusi caracterul de ,noutate® etc., ci determindirile sale
cele mai intime. Toate aceste caractere, indiferent de
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modificdrile pe care le suférd in anumite cazuri izolate
si in anumite imprejurdri speciale, sint intotdeauna este-
tic relevante si niciodatd nu pot lipsi cu desavirsire din
obiectul estetic.

Ultima grupd a momentelor estetic relevante, adicd
grupa care se referd la variantele modalitdtii de a ,ac-
tiona“ asupra receptorului, se cuvine cercetatd aparte. Si-
tuatia acestor momente calitative este diferitd de a celor-
lalte. Analizindu-le, nu ne putem limita la opera de
artd, respectiv la obiectul estetic, ci trebuie sd se tind
seamd de receptor cu inzestririle lui, indeosebi cu sensi-
bilitatea sa esteticd si capacitatea de a percepe intr-o
operd determindrile ei cele mai diferite si ansamblurile
acestora. Modul de ,a actiona* al unei anumite opere
depinde deopotrivd de aceste insusiri ale receptorului.
Unui receptor bine inzestrat opera ,i se adreseazd“ in
cu totul alt mod decit unuia insensibil. Totusi, se mai
cuvine fdcutd o distinctie intre modul efectiv in care
opera datd il influenteazi pe un anumit receptor, de
capacitatea, continutd in operd, de a-l influenta pe un
receptor ipotetic. Capacitatea de influentare a recepto-
rului in unele cazuri se exercitd si in altele nu, si aceasta
din vina receptorului, devenind astfel una din calitatile,
respectiv unul din defectele operei. Absenta totald a
modalitdtii de influentare, care decurge din nucleul va-
loros al operei, este exclusd in cazul in care acest nucleu,
dimpreund cu calitdtile estetic valente derivate din el
duce la constituirea vreunei valori estetic pozitive. Daca
totusi intr-un caz anumit capacitatea de influentare ar
lipsi cu desdvirsire, aceasta ar fi o marturie negativa
despre valoarea operei si este indoielnic cd respectivei
opere i s-ar putea atribui caracterul de operd de arti
sau de obiect estetic.

Atunci trebuie procedat cu precautiune si diferitele
cazuri posibile se cuvin analizate cu multd bagare de
seamd. Totodatd, trebuie subliniat faptul c& existenta
sistemului calitédtilor estetic valoroase reprezintd una din-
tre cele mai insemnate probleme privind constructia in-
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ternd a operei de artd, respectiv a obiectelor estetice
constituite pe baza ei.

3. Dacd totusi problema ,sistemului* s-ar putea re-
zolva pozitiv, cu aceasta n-ar fi incd rezolvatd o altd
problemd importanta si anume : care dintre calitétile re-
levante estetic, apartinind fiecareia dintre grupele men-
tionate, pot sau eventual trebuie sa apard laolalta intr-un
obiect estetic. In situatia de fatd pare improbabil ca in
constructia obiectului estetic sd domneascd, in aceasta
privin{a, numai hazardul sau bunul plac. Insusi nucleul
valoros al operei este rezultatul unei coordondri de cali-
tdtl estetic valoroase, selectate in mod adecvat si care
isi corespund, iar in fiecare caz in parte, selectia este
prestabilitd de cidtre determindrile estetic neutre ale ar-
maturii operei si mai ales de calitdtile artistic valente,
continute in aceastd armditura (sau conditionate de ea).
Grupajele posibile de calitdti estetic relevante dintr-o
operd oarecare (respectiv dintr-un obiect estetic) sint in-
tr-un numdr atit de mare incit, in stadiul actual al cer-
cetdrii in acest domeniu, este cu neputintd de precizat
dacd se pot legifera reguli generale in privinfa compu-
nerii de atari relatii. Examinarea a cit mai multe opere
de artd izolate precum si a obiectelor estetice constituite
pe baza lor in privinta grupajelor de calitafi estetic re-
levante care se manifestd in cuprinsul lor si a modaliti-
{ilor de compunere ale acestora ne-ar permite sd facem
un pas inainte in cunoasterea variabilitatii structurilor
unor obiecte estetice. Acest studiu, care s-ar cuveni in-
treprins deopotrivd de cétre istoricii de artd cit si de
esteticieni, se afla in momentul de fa{a abia la inceputul
sdu, asa incit bazele propriu-zise ale unei stiinte generale
a artei (Kunstwissenschaft) in diversele lor domenii de
fapt nu existad. Putini istorici ai artei, ca de pildd H. Wolf-
flin in a sa Kunstgeschichtliche Grundbegriffe! sau

1 Heinrich Wolfflin, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. Das
Problem der Stilentwicklung in der neuen Kunst, Miunchen 1913
(editia 13, 1963).
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W. Worringer 1, au sesizat problema gi s-au straduit s-o
rezolve, furnizind si un material pretios. De atunci nu
s-a mai addugat prea mult. Allgemeine Kunstwissen-
schaft 2 de Emil Utitz a rdmas, in fond, doar un program,
iar Wechselseitige Erhellung der Kiinste3 de O. Walzel
a reprezentat un foarte neinsemnat progres. Si in estetica
aceste cercetdri nu au depasit faza de debut. La Johannes
Volkelt4 se poate gasi cite ceva referitor la calitdtile
estetic relevante (desi cu numeroase greseli de infelegere
de naturd psihologisticd). Problema constructiei interne
a operei de artid si a numeroaselor relatii necesare intre
calitdtile estetic valente a ramas, in continuare, o pro-
blema de viitor.

4. O altd problema, care tine tot de structura internd
a operei de artd si de tipul de coeziune al acesteia, se
referd la felul relatiel care intervine intre selecfia, res-
pectiv grupajul, calitdtilor estetic relevante ce se mani-
festd Intr-o operd pe de-o parte si valoarea esteticd (sau
valorile) a operei si mai ales a determindrii sale cali-
tative, pe de alta. Aceastd problemi trebuie formulata
dupa doud directii contrare. In primul rind : dacd unei
selectii determinate de calitd}i estetic relevante si aran-
jamentului acestora (asa cum se manifesti intr-un obiect
estetic) {i corespunde o anumitd calitate a valorii, deter-
minatd in mod univoc si necesar, sau dacd o asemenea
raportare constantd nu poate fi stabiliti ? In cel de-al
doilea caz, aparifia sau dimpotrivd neaparifia unei ase-
menea calitdti a valorii, din punctul de vedere al caliti-
tilor estetic relevante din operd, ar fi o simpld intimplare.
In al doilea rind: dacid o valoare esteticdi determinata

1 Wilhelm Worringer, Absiraktion und Einfiilhlung. Ein Bei-
trag zur Stilpsychologie, Miinchen 1909. Si Formprobleme der
Gotik, Miinchen 1911.

2 Emil Utitz, Grundlegung der allgemeinen Kunstwissen-
schaft, Stuttgart 1914—1920.

3 Oskar Walzel, Wechselseitige Erhellung der Kiinste, Berlin
1917.

4 Johannes Volkelt, System der Athetik, vol. I; a doua editie,
mult modificata, 1927.
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indicd sau desemneazd univoc o unici selectie $i un unic
grupaj al momentelor estetic relevante, sau dimpotriva
permite manifestarea unei multitudini de asemenea se-
lectii si grupaje (ivindu-se in mod corespunzitor in di-
verse obiecte estetice), in asa fel inecit, in fiecare dintre
aceste cazuri sid apard respectiva valoare ? In sfirsit dacj,
in cazul unei valori date, dispunind de anumite deter-
mindri precise, poate apirea in opera respectivd o selectie
cu totul intimplitoare de calitdfi estetic valoroase, gru-
pate intimplator, sau, in sfirsit, daci este posibil sd apara
o valoare intr-un obiect estetic lipsit cu totul de calitati
estetic valoroase ?

Iatd problema esentiald a teoriel valorilor estetice.
Nu numai ca una dintre problemele privind coeziunea
internd a operei de artd, respectiv a obiectului estetic,
ci totodatd ca o problemid ce se refera la ,fundarea“
valorii estetice in obiectul estetic in care apare, sau la
inexistenta acestei fundari. Este problema asa-zisei ,,0bi-
ectivitati%, respectiv ,subiectivitdti®, a valorii estetice in
genere.! Dacd o asemenea raportare riguroasid sau de-
pendentd intre valoarea esteticd a unei opere si selectia
de calitati estetic relevante existente sau dimpotriva ine-
xistente in cuprinsul acesteia ar lipsi, atunci fundamentul
valoric nu s-ar afla in obiectul estetic, ¢i ar trebui cdutat
in subiectul-receptor. S& nu se piardi din vedere insid
cd ceva ca ,frumosul® sau ,perfectiunea* nu se poate
constitui de-a dreptul in obiectul estetic, fard a se folosi
in acest scop anumite mijloace apartinind armaéturii, neu-
tre estetic, a operei. Frumusetea nu-i poate fi ,atribuita%
direct obiectului estetic asa cum i se ,dd% de pilda, o
anumitd forma unei pete de culoare sau o anumitd tra-
sdturd psihologicd unui personaj dintr-o opera literara.
Valoarea estetici — si poate cd orice valoare — este
ceva derivat fatd de proprietidtile respectivului obiect :
numai pentru cd obiectul detine cutare §i cutare pro-
prietdti, care fie cd antreneazd dupid ele fie cd poseda

1 Amindoi termenii au sensuri multiple. Voi reveni numai-
decit.
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anumite calitdfi valoroase, ii revine acea valoare, sa zicem
frumusetea. Dacd insd o valoare determinatd apare in-
tr-un obiect, sau, mai bine, asupra luji fird ca acesta sa
detind si proprietatile sau determindrile corespunzétoare,
atunci valoarea respectivd nu-i revine efectiv, ¢i numai
in aparentd. Iar motivul acestei aparente trebuie cautat,
madacar in parte, in afara obiectului estetic. El ar putea
sd-si aibd sursa in subiectul-receptor si anume in gresita
perceptie a operei de artd. De aici decurge asa-numitul
caracter ,subiectiv¥ al valorilor, mai cu seama al celor
estetice.

5. Am afirmat cd termenii ,obiectiv¢ si ,subiectiv¥
au sensuri multiple, Nu-i putem supune aici unei exa-
mindri amdnuntite. As vrea totusi sd atrag atentia macar
asupra unor intelesuri care de obicei se confunda.

I. ,,Obiectiv® este — ceea ce apare in obiect.
woubiectiv este — ceea ce apare in subiect.
Cuvintele pe care le folosim aici au si ele mai multe

sensuri $i anume :

1) ,,apare“ inseamni :
a) fie, confinut efectiv in obiect
b) fie, ,ivit pe“
»in subiect* inseamni :
— fie ,in om ca o fiintd psihofizicd“.
— fie ,,in trdirea unor acte de constiinta efec-

tuatd de cdtre un subiect¥.

2) ,obiect* inseamna :
a) lucrul in sine (cognoscibil sau nu)
b) ,lucrul“ ca {intd a procesului de cunoas-

tere — nu neaparat Erscheinung.
II. ,,Obiectiv¥ — ceea ce existd autonom
nSubiectivé — ceea ce existd eteronom (avind o

existentd pur intentionald, datorat unui act de

constiin{a. In Evul Mediu denumit esse obiectivum.
II1. ,,Obiectiv¥ — ceea ce existi independent fa{d de

trairile constiintei in genere si in special :

a) fatd de actele de cunoastere
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b) fatd de actele de constiin{d creatoare (de pilda
tridirea esteticd)

»Subiectivé — ceea ce depinde de actele de con-

stiintd In genere sau In particular de actele de

cunoastere. ,Depinde de® poate fi inteles drept:

a) creat de trdirea esteticd si existent dupd efec-
tuarea acesteia, fie

b) creat de trairea esteticd si incetind sd existe
dupad efectuarea trairii care l-a creat.

IV. ,,Obiectiv¥ — care nu se modifici in ciuda trairilor

V.

schimbatoare referitoare la obiectul dat si la de-
termindrile sale.

»Oubiectiv® — care se schimbd odatd cu schim-
bérile petrecute in trdirile subiectului constient
in raport cu obiectul dat.

»Obiectiv® — condifionat in mod suficient de
obiect si de cel putin unele dintre proprietatile
acestuia.

»Subiectivé — neconditionat in mod suficient de
obiect si avindu-si condifionarea suficientd in
subiect, respectiv in trdirile acestuia. Poate fi de
asemenea o condifionare indispensabila si sufi-
cientd datoratd trdirii (de un anume tip) a unui
anumit subiect constient.

VI. ,Obiectiv¥ — recunoscut pe drept ca apartinind

unui anumit obiect.

sSubiectivé — fiind doar o iluzie (a existentei, a
dependentei, a calitdtii, a valorii), produsid de
anumite trairi, care se referd la obiectul dat si
avind aparent caracterul unei trdiri a cunoasterii 1.

In cadrul unor acceptii ale termenului ,subiectiv*
mentionate aici, unii sint tentati sd se refere si la ,rela-
tivitatea® a ceva fatd de subiectul (cunoasterii, trairii ete.).

Este insd neindoielnic cd valorile estetice sint feno-
mene concrete, care apar la obiectul estetic. De aceea,

! In continuare vor fi pomenite si alte acceptii ale notiunilor
de obiectivitate si de subiectivitate.
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atunci cind fenomenologii (M. Geiger si M. Scheler) s-au
pronuntat impotriva conceptiei psihologiste a valorii, au
afirmat totodata ci valorile nu sint ,ceva subiectiv¥, pen-
tru cd sint date ca determindri ale unuj obiect si nu ca
proprietiti ale receptorilor sau ale subiectului trairii. In
lumina observatiilor noastre de mai sus, afirmatia este
perfect adevdratd, dar este insuficientd dacd se inten-
tioneazd a se dovedi ,obiectivitatea® valorii si in cele-
lalte sensuri mentionate. Problema obiectivitatii nu tre-
buie examinatd cu totul in general pentru orice fel de
valori, intrucit este cel putin probabil cid altfel stau lu-
crurile cu cele morale decit cu cele estetice. Valorile mo-
rale sint ,obiective® in sensuri diferite fata de cele men-
tionate anterior si anume : a) isi manifestd efectiv exis-
tenta in actiunile reale (purtarile) unor oameni b) sint
autonome ontic, independente in existenfa si insusirile
lor fatd de trairile constiente ale receptorului, de com-
portamentul unei persoane date si sint ¢) suficient con-
ditionate de insusirile comportamentului acestei persoane.
Pentru a exista nu este necesar si fie recunoscute in mod
exact de cdtre un observator, dar atunci cind sint recu-
noscute nu sint subiective, adicd nu sint iluziil

Altfel stau insa lucrurile in cazul valorilor estetice. Ele
sint indubitabil ,obiective®, in sensul cd apar (fenome-
nal) ,pe* obiectele estetice. Dar aceste obiecte, desi se
sprijind pe un fundament fizic (autonom) si cu toate ca
fsi au baza onticd si determindrile in opere cu o structura
precisd, sint totusi produse intentionale, create de recep-
tor si ca atare nu sint ontic autor.ome in marea majori-
tate a determindrii lor, ci ontic eteronome. Prin urmare,
s-ar pdrea cd valorile nu ar putea fi ontic autonome la
fel cu obiectul estetic. Dacd ele ar fi totusi suficient con-
ditionate de selectia calitatilor estetic valoroase si de
relatiile lor necesare din obiectul estetic si totodatd efec-

1 Asa cum reiese din aceste consideratii as fi tentat sd con-
struiesc in asa fel notiunea de ,,obiectiv“ respectiv de ,subiectiv¥,
incit sa fie definite simultan de mai multe momente flgurmd
in lista noastri la cifre diferite. Dar nu mi pot ocupa aici mai
indeaproape de aceste chestiuni.
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tiv continute de respectivul obiect estetic, atunci ar fi
wobiective® nu numai in sensurile mentionate la punctele
(I, 1) a sib si V dar si in sensurile mentionate la III si
IV. In existenta si inzestrarea lor ar fi independente fata
de actele de cunoastere in care eventual ar fi identificate,
desi ar fi totodata si ,subiective® in sensul ci ar fi a) on-
tic eteronome (II, b) si mijlocit? dependente de trairile
creatoare ale autorului operei de arta si de trairile este-
tice creatoare si acestea ale receptorului (III b). Desi
oobiective* respectiv ,subiective* cu intelesuri atit de
diferite, valorile estetice care apar intr-un obiect estetic
nu trebuie neapdrat si fie ,obiective* in sensul de la
pet. VI si nici ,subiective® cu sensul de la acelasi punct.
Dacd o valoare este sau nu identificatd in mod ,,adevarat“
in actele de cunoagtere, aceasta nu-i modificd intru nimic
obiectivitatea in celelalte infelesuri mentionate. Din fap-
tul cd intr-un caz anumit, ceva nu este recunoscut (in-
tr-un fel sau altul) de un subiect cunoscitor, nu decurge
ca acel ceva Inceteazd sd existe sau sd sufere modificéri
datoritd actelor de cunoastere. Dar nici nu inseamnd ca
n-ar fi decit o iluzie, produsd de actul cunoasterii. Numai
dacd am avea temeiuri de a susfine cd nici o valoare, si
mai ales nici o valoare estetica, nu este §i nici n-ar putea
fi vreodatd recunoscutd in mod real de un receptor, nu-
mai atunci ar fi cu neputintd si afirmdm ceva despre
sobiectivitatea® valorilor de acest fel, nici macar cd ar
fi ,subiective“, Pur si simplu ar trebui sd ne abfinem de
la orice fel de consideratii privind valorile estetice. In-
trucit, chiar si acela care afirmid cd valorile sint doar

1 _Mijlocit¥, intrucit deopotrivd autorul cit si receptorul nu
produc valorile estetice direct, In sine, intentional, ci baza neutra
(desi aptd de realizdri artistice) care atrage dupd sine nucleul
valoros al operei. Cu ajutorul actiunilor sale psihofizice, autorul
creeazd fundamentul fizic al operei de artd, care determind, in
diferite arte in mdasurd diferitd, opera de arti ivitd pe aceastd
bazd. In asa fel incit, dacd valorile estetice sint conditionate
in suficientd masurd de nucleul valoros al operei de artd, ele nu
depind in existenta lor decit mijlocit si partial de trdirea estetica,
si ea creatoare, a receptorului.
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niste ,iluzii% afirmd ceva pozitiv in legaturd cu ele,
ceea ce nu-i este ingdduit din moment ce a sustinut ca
nu pot fi cunoscute. Si-apoi, ce anume ne-ar putea in-
dreptadti si afirmim ca orice valoare este total incognos-
cibila ?

In lumina acestor consideratii vedem cum problemele
privind constructia internd a operei de artd §i a obiec-
tului estetic precum si concluziile referitoare la modul
acesteia de existentd si la relatia cu autorul si cu baza
sa onticd se leagd strins de problemele privitoare la
nobiectivitatea® (inteleasd in diferite moduri) wvalorilor
estetice. Si mai vedem cit de importanta este, in legdturd
cu aceasta, intrebarea dacid si in ce fel valoarea esteticd,
in existenta sa si cu determindrile sale calitative, este
suficient conditionatd de calitdtile estetic valoroase din
obiectul estetic corespunzdtor — sau, aga cum se spune —
ofundatd“ in ele. Aici se afld miezul problemei privind
obiectivitatea valorilor estetice, si este limpede cd ea se
referd la o operd de artd individuald (respectiv la con-
cretizarea sa esteticd individuald) si ca atare poate fi
rezolvatd de la caz la caz, in mod pozitiv sau negativ.
Nu este o problemd generald, referitoare la toate valorile
estetice si consideratiile generale despre posibilitatea ,,obi-
ectivitd{ii® valorilor estetice ar duce la o fundatura. Nu
intentionez sd neg existenta problemei ca atare, dar con-
sider nejust metodologic sd se inceapd cu examinarea ei
in estetica.

Dealtminteri nici nu intentionez sa rezolv definitiv
aceastd problemd aici, desi {in sd subliniez cd, in ce ma
priveste, ma pronunt in favoarea conditionarii suficiente
a valorilor estetice in obiectul estetic, si ca atare a ,obiec-
tivitatii® wvalorilor estetice, cel putin in unele cazuri.
Socotesc insd cd nu sintem incd de ajuns de bine pre-
gdtiti pentru rezolvarea generald a problemei. Ea ar tre-
bui tratatd pe doud cdi: maj intii prin analize separate
a unor opere de artd izolate si a concretizirilor estetice
a acestora ; in al doilea rind prin studii generale, care si
lamureascd raporturile posibile dintre valorile estetice
ale unor tipuri de bazd si multitudinea calitdtilor estetic
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valente. Pentru moment, t{in numai sd sesizdm sensul
problemei si importanta ei atit pentru ldmurirea chestiu-
nilor legate de constructia operei de artd si a obiectului
estetic, cit si pentru ,obiectivitatea® valorij artistice, in-
teleasa intr-un fel sau altul.

6. Existd insad si alte probleme, referitoare la ,fun-
damentarea® valorilor estetice in calitatile estetic valo-
roase. Adicd mai trebuie elucidatd chestiunea daca : fiind
suficientd — cel putin in unele cazuri — conditionarea
este si absolut indispensabild. Intrebarea de fatd mai
trebuie diferentiatd. Putem s-o formuldm cu totul in
general : o valoare esteticd oarecare trebuie sd fie con-
dijionata de cdtre niste calitdti estetic valoroase corespun-
zatoare sau se poate manifesta in obiectul estetic fara
asemenea calitdti ? Dupa toate cele spuse pind acum s-ar
pidrea ca asemenea fundamentare are — fara nici o in-
doiald — loc. Aceasta reiese si din insdsi natura valorii
estetice. Formulind intrebarea in alt fel, intrebind adica
dacd o anumitd relatie si un anumit grupaj de calitéti
estetic valoroase este absolut necesar ca o conditie a
constituirii unei valori care sd posede o determinare cali-
tativd generald de tipul : ,frumusete¥, ,perfectiune® sau
smaturitate¥, raspunsul este negativ. Pentru constituirea
unei anumite calitati a valorii s-ar parea cd nu este nece-
sar un grupaj determinat de calitdti estetic valoroase.
Dimpotrivi, socotim cd o valoare esteticd de acelasi tip,
de pildi .frumusetea® poate fi conditionatd, in opere di-
ferite, de selectii si grupaje de calitati estetic valoroase
diferite, desi nu cu totul intimpldtoare. Existd o multi-
tudine determinatd de asemenea relatii si grupaje, fara
de care valoarea ,frumusete® nu se constituie. Dificul-
tatea consti tocmai In a defini o atare multitudine, a-i
stabili limitele, respectiv a descoperi o caracteristicd ge-
neral valabild pentru toate selectiile de calitati estetic
valoroase care-i aparf{in — una dintre aceste selectii fiind
conditia indispensabild de constituire a valorii determi-
nate de ,frumusete®. Aceastd problemd, desi i s-au con-
sacrat eforturi mari, a rdmas pind azi nerezolvatd, cerce-
tatorii nedindu-si seama prea exact de natura ei.
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Problema se poate pune si cu mult mai detaliat, dar
devine si mai greu de lamurit. Calitatea valorii pe care
o denumim cu termenul general de ,frumusete® are mul-
tiple variante. Ele nu pot fi definite, in schimb, cu aju-
torul unor exemple adecvate, pot fi concretizate si cla-
rificate in asa fel incit pe de-o parte sa infelegem prin
ce diferd, pe de alta prin ce se inrudesc, ficindu-ne sa
putem afirma despre fiecare in parte cd este o variantd
a ,frumusetii“. Se mai poate pune, pe drept cuvint in-
trebarea dacd diverselor variante de ,frumusete® nu tre-
buie si le fie raportate selectii si grupaje de calitdti este-
tic relevante (valoroase), care ar constitui conditia ne-
cesard de manifestare pentru respectiva variantd a ,fru-
mosului%. Ar trebui din nou ciutate nenumdrate ase-
menea selectii de calitd{i care sa indeplineasca aceastd
functie in raport cu diversele variante ale ,frumosului® si
una dintre ele ar trebui sd fie indispensabild, pentru
constituirea respectivei variante a ,frumosului*. Doar
dacd am fi de acord — ceea ce pare putin probabil desi
a fost de nenumadrate ori sustinut, de diferi{i teoreticieni
ai artei — cu opinia cd o valoare, ,frumosul® de pilda,
atunci cind apare intr-o operd de artd cu adevirat mare
este atit de specificd incit nu poate apdrea in nici o altd
variantd inruditd, s-ar naste intrebarea dacd selectia si
grupajul de calitati estetic valoroase, suficient pentru
aparitia acestei valori, unice in specificitatea sa, nu este
totodatd si conditia necesard a ivirii acesteia. Sa ne mul-
fumim insd cu aceste intrebari ca si cum ar fi niste pro-
bleme deschise pe care nu le putem rezolva aci. Ele tre-
buie insd deosebite unele de altele ca niste posibilitati,
pentru a ne da seama care sint limitele rezolvérilor po-
sibile si ce cai trebuie urmate in vederea solutionarii
problemei. Pare incontestabil c& numai analiza specifica
a diferite opere de artd ,mari® si a obiectelor estetice
ivite pe baza lor poate sa ne apropie de rezolvarea aces-
tor probleme.

7. Mai rdmine de discutat incd un sens al ,obiectivi-
tatii® si in special al ,obiectivitdtii® valorii, utilizat de
multe ori de teoreticieni ai artei si de istorici ai artei
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fard rigoarea necesard. El se leagd de deosebirea pe care
am intreprins-o intre opera de artd si diferitele ei con-
cretizdri obfinute in cadrul tréirii estetice, Ma refer in-
deosebi la ceea ce am denumit ,fidelitatea® obiectului
estetic in raport cu opera care constituie fundamentul
sau.

Am cazut de acord asupra faptului cd obiectul estetic,
in tcale momentele care constituie intregirea zonelor de
indeterminare din opera de artd corespunzitoare, trece
dincolo de ceea ce se afli in respectiva operd, ba mai
mult chiar ca intregirile nu sint univoc determinate de
elementele si momentele operei insdsi si prin urmare nu
sint suficient conditionate de insusirile operei de arta. Su-
biectul-receptor — chiar si atunci cind se stridduieste sa
recunoascd opera de artd in armdtura ei neutrd si sa facd
sd concorde cu ea obiectul estetic pe care-1 faureste — nu
este nevoit sd aleagd pentru zonele de indeterminare
exact completdrile pe care le-a ,intentionat* autorul.
Adicad receptorul nu trebuie sd concretizeze opera asa
cum a proiectat autorul cind a creat-o. Desi, nu este
exclus sd ajungd tocmai la o asemenea implinire. Dar
pentru asta trebuie sa se stie cu exactitate cum si-a in-
chipuit-o artistul insusi. Sarcina insd nu este usoari,
subiectul-privitor stiind indeobste foarte putin despre
»intentiile“ autorului. Unii cercetdtori ai literaturii sau
ai artei sint de pérere cd o concretizare a unei opere de
artd s-a savirsit in mod obiectiv atunci si numai atunci
cind ea coincide intru totul cu intentiile¥ autorului.
Trecind peste dificultatea de a stabili cu certitudine daca
si in ce méasurd s-a ajuns intr-adevar la o asemenea con-
cretizare ,obiectivd“ a opereil, mai trebuie observat cia
este nepotrivit a pretinde receptorului asemenea concre-
tizdri. Opera de artd se remarcd tocmai prin aceea ci per-
mite felurite concretiziri ,,compatibile“ cu inzestrarile ei.

1 Dobindirea unei cunoasteri mai exacte este indicati acolo
unde.este vorba despre cercetdri istorice asupra creatiei unui
anumit artist, eventual asupra modului de a interpreta opera de
artd din epoca contemporand cu autorul.
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In felul acesta ea face posibilad cel putin intr-o anumita
mdésura constituirea, in concretizarile estetice, a unor an-
sambluri de momente estetic relevante si eventual chiar
si a unor valori estetice. Se poate afirma cad tocmai
aceasta posibilitate sporeste valoarea artisticA a operei
si o sporeste cu atit mai mult cu cit este maj bogata
multitudinea concretizarilor estetic valoroase de acest fel.
Totusi, atunci cind implinirea zonelor de indeterminare
depédseste limitele permise de opera insdsi, atunci cind,
de pilda receptorul nu face efortul sd pastireze consec-
venta obiectuald in lumea reprezentata, sau implineste in
asa fel zonele de indeterminare incit introduce calitati este-
tic valoroase in dezacord cu stilul operei respective (even-
tual cu adevirul istoric), atunci concretizarea devine ,in-
fideld“, se structureazd de fapt ca o concretizare a unei
alte opere decit aceea creatd de autorul ei. Faptul ca
s-au produs asemenea infidelitati poate fi usor descoperit,
intrucit pot fi stabilite zonele de indeterminare care au
fost implinite si modul cum s-a desfdsurat implinirea,
dacid s-au depdsit limitele modificarilor permise de catre
determindrile respectivului obiect (de pilda figura unui
erou intr-o opera literard). Nu are nici o importanta daca
o asemenea concretizare infidelda are o valoare estetica
mai mare decit ar fi putut-o avea concretizirile ,fidele
ale operei; ea ramine infideld fatd de opera insasi si
neloiala fatd de autor. De multe ori asa se petrec lu-
crurile la teatru, cind regizorul netinind seama de fide-
litatea conceptiei sale, completeaza opera in maniera pro-
prie, adeseori modificind pina si textul.

Consideratiile asupra ,obiectivitd{ii® wvalorii estetice
a obiectului estetic precum si asupra fidelitdtij sale in
raport cu opera de artd propriu-zisi ne aratd marea im-
portantd a problemei moduluj in care se desfiasoara tra-
irea esteticd in cadrul contactului receptorului cu o operéd
de artd anumitd si cu ajutorul fundamentului fizic al
acesteia. Dacd trdirea are loc cu efortul receptorului de
a cunoaste cit mai bine proprietd{ile determinate ale ope-
rei (indeosebi armditura ei neutrd si eventual nucleul ei
valoros) pentru a obtine astfel cea mai fideld cu putinta
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concretizare esteticd a operei, sau daca receptorul ,scapd
haturile® fanteziei sale si nu se sinchiseste defel daca
s-a conformat operei si autorului ei, straduindu-se in
primul rind sd obtind o concretizare cu o valoare esteticd
cit mai convenabild pentru el. In legdturd cu aceasta se
pun problemele de epistemologie privitoare la trdirea
esteticd, pe care le-am dezbdtut in referatul meu la
»Congresul de Esteticd din Atena“ (1960).

8. In sfirsit sd nu uitdm c& operele de artd nu sint
produse pur intenfionale icare se bazeazd exclusiv pe
actiunile creatoare ale artistului, ci ca isi au fundamentul
ontic intr-un obiect fizic structurat corespunzéator. Acest
fundament este neapdrat necesar pentru ,a fixa“ opera
si a o face accesibild diversilor destinatari (ba chiar si
autorului ei). Se stie cd relatia dintre acest fundament
si opera de arta este in diferite arte foarte diferiti. Cea
mai strinsd este poate in arhitectura, mai pufin strinsa
in sculptura, apoi In pictura figurativa si relativ cea mai
liberda in literaturd, unde chiar si in cazul mijloacelor
moderne de ,,fixare¥, pe banda de magnetofon sau discuri,
se ,noteazd“ doar obiectul care permite reconstruirea
reiteratd (cu procedee tehnice) a materialului fonetico-
lexical al respectivei opere literare intr-o anumitd in-
terpretare. S-ar cuveni intreprinse cercetdri aparte in
cadrul fiecdrei arte, ba chiar si pentru fiecare operd pen-
tru a se putea stabili in ce masurd si cu ce detalii respec-
tivul fundament fizic furnizeazd operei de artd conditia
wsuficienta® a fixarii“ sale si ce alte conditii indeplinite
de catre receptor trebuie asociate (de pildd identitatea
limbii receptorului si a operei, respectiv a autorului ei)
In vederea credrii conditiilor suficiente pentru o recon-
structie fideld a operei in arméitura ei neutrd. De aici se
deschid noi perspective spre toate problemele discutate
anterior, referitoare la constructia unitard a operei de
arta (obiectului estetic) cum si la ,obiectivitatea® cu dife-
ritele ei sensuri mentionate mai inainte.
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DESPRE ESTETICA FILOZOFICA *

In calitate de presedinte al acestei sedinte imi permit
sd propun spre discutare distinsilor participanti urma-
toarele teze si probleme :

A. Probleme fundamentale

1. Estetica trebuie sd fie definitd, corespunzator cu
domeniul ei de cercetare, prin contactul, intilnirea, ,la
rencontre* dintre subiectul trdirii cu un obiect, indeosebi
cu o operd de artd, care reprezintd punctul de pornire
pentru desfasurarea trdirii estetice si legat de asta
pentru constituirea unui obiect estetic. Analiza acestei
intilniri deschide drumul spre clarificarea tuturor feno-
menelor si structurilor de bazd mai importante pentru
esteticd si permite precizarea nofiunilor esentiale cores-
punzitoare. De asemenea, ea conferd domeniului esteticii
o unitate intericara si face posibila evitarea conceptiilor
unilaterale ale asa-numitei estetici ,,obiective®, respectiv
wSubiective®,

II. Ca sd poatd clarifica notiunile de bazd si drept
urmare sa poatd oferi o viziune asupra relatiilor existen-
tiale fundamentale si dependentelor dintre trairi, obiecte
(opere de artd) si valori, estetica trebuie sd fie o disci-
plina filozoficd, care nu numaij cd le completeazd pe ce-
lelalte discipline filozofice intr-un mod esential ci si ob-
tine din partea lor completdri practice si metodologice.
Mai cu seama pentru clarificarea problemelor privind
modul de existentd si structura operei de artd, ea are
nevoie de ajutor din partea ontologiei generale si a teo-
riei valorii.

* Conferintd prezentatd In germandi la a II-a sedintd a Sectiei

de Esteticd la ,Al XIV-lea Congres International de Filozolie
de la Viena*, in septembrie 1968.
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I11. Personal sint convins ¢d metoda fenomenclogica
de cercetare a fenomenelor estetice a adus pind acum
rezultate pretioase si cd aplicarea ei deschide perspective
bune rezultatelor cercetdrii viitoare. Nu pretind insa pen-
tru aceastd metodd nici un fel de exclusivitate. Fiecare
cercetdtor trebuie sd-si aleagd modalitatea de studiu si
problemele de bazad care {i stau cel mai aproape. Preten-
tia ca o anumitd metoda sd predomine duce, de obicei, la
unilateralitate si la prejudecati care se cer evitate. Dar
admitind in principiu diversele metode si puncte de por-
nire ale cercetdrii, trebuie totodatd si se intreprinda in-
cercdri de dobindire a unei intelegeri reciproce privitoare
la aceste probleme, precum i o echivalare a rezultatelor
eventual divergente.

IV. Accentuarea faptului cd estetica se cuvine sa fie
o disciplind filozoficd nu trebuie interpretat in sensul
respingerii cercetdrilor empirice, intreprinse in ultimii
ani sub numele de ,estetici empiricd®. Atit studiile pur
descriptive cit si cele cu caracter istoric in domeniul di-
verselor arte, precum si asa-numita ,stiintd generald a
artelor¥, apoi psihologia comportamentului artistic crea-
tor, psihologia trairii estetice, sociologia relatiei cu ope-
rele de artd si sociologia curentelor si modelor artistice,
toate acestea nu trebuie contestate nici in problematica
lor pe deplin justificatd si nici in scopurile lor stiintifice.
Intrucit toate pot furniza rezultate interesante esteticii
filozofice. Numai incercidrile de a inlocui estetica filo-
zoficd prin aceste cercetdri empirice, incercdri care se
mai manifestd uneori, pentru ca existd tendinta de a i se
nega rolul si sarcinile, trebuie respinse. Dupid parerea
mea, estetica filozoficd este indispensabild atit pentru cla-
rificarea unor realitati si notiuni de bazi cit si pentru in-
felegerea si interpretarea rezultatelor obtinute pe alte cai.

V. Estetica filozofici furnizeaza studiilor de estetici
wempiricd% numeroase notiuni si legi esentiale clarificate,
care nu pot fi descoperite pe cale pur empiricd si induc-
tivd. Totodatd, ii dezvaluie esteticii empirice liniile direc-
toare ale propriilor ei cercetdri si-i expliciteazi ceea ce
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este asa-zis implicit si confuz. In acest sens construieste
baza teoreticd a asa-numitei ,estetici empirice® si altor
discipline care se ocupa de probleme inrudite.

VI. La elaborarea conceptiilor sale de baza, estetica
filozofica este independentd fatd de estetica empiricad. In
anumite cazuri particulare, a caror tratare presupune o
bund cunoastere a materialului concret in domeniul artei,
ea poate utiliza sfaturile esteticii empirice. In ciuda uti-
litatii unei anumite colabordri intre cele doud tipuri de
estetici, precisa lor delimitare reciproca este deosebit de
importantd, mai cu seami in ce priveste deosebirea sen-
sului problematicii lor si a metodei de cercetare.

VII. Estetica filozoficd cuprinde urmaétoarele domenii
distincte de cercetare :

1. Ontologia operelor de arta si anume a) teoria filo-
zoficd generald a constructiei si modului de existenta al
operei de artd in general b) ontologia operelor apartinind
diverselor arte (picturd, arhitecturd, opera de arti lite-
rard etc.).

2. Ontologia obiectului estetic ca o concretizare este-
ticd a unei opere de arta.

3. Fenomenologia comportamentului artistic creator.

4. Problema stilului operei de art3 si relatia acestuia
cu valoarea operei.

5. Studiul estetic al valorii (valori artistice si valori
estetice, fundarea lor in opera de artd si constituirea lor
In trairea estetica).

6. Fenomenologia trairii estetice si constituirea obiec-
tului estetic.

7. Teoria cunoasterii operelor de arti, a obiectelor
estetice si mai ales a valorii estetice (critica evaludrii).

8. Teoria sensulul si functiilor artei (respectiv a obiec-
telor estetice) In viata oamenilor. (Metafizica artei ?)

Toate aceste grupuri de probleme se afld in diferite
relatii unele cu celelalte si nu trebuie tratate cu totul
izolat de alte grupuri de probleme. Pe asta se intemeiazi
unitatea de sistem a esteticii filozofice.
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B. Privire asupra unor probleme actuale

In cirtile mele Das literarische Kunstwerk si Unter-
suchungen zur Ontologie der Kunst am dovedit structura
stratificatd si quasi-temporald, cu diversele ei variante,
a operelor in fiecare arti separat. Impotriva acestei con-
ceptii nu s-au ridicat obiectii sericase. Dimpotriva, o
serie de autori ca de pildd Nicolai Hartmann!, René
Wellek 2, Wolfgang Kayser 3, Mikel Dufrenne 4, se refera
la ea in mod limpede, iar altii cum ar fi Susanne Lauger
(Feeling and Form) sau Emil Steiger (Grundbegriffe der
Poetik) este lesne de observat cad intreprind analiza ope-

1 Hartmann a ficut ‘acest lucru in cartea sa Das Problem
des geistigen Seins, 1933, mai ales capitolele 46, 47 si 48, pp. 360—
383. Iar capitolele 44 si 45, pp. 348-—360 sint strins legate de
cercetdrile asupra modului de existentd al operei de artd (lite-
rard) pe care le-am intreprins in cartea mea Das literarische
Kunstwerk (1931) ; Hartmann extinde teoria structurii stratificate
prezentatd in lucrarea mea, asupra altor arte, intr-un fel doar
schitat dar foarte asemdnator cu studiile mele, care, scrise inca
din ianuarie 1928 ‘au aparut in limba germand in cartea intitulata
Untersuchungen zur Ontologie der Kunst abia in 1962. In limba
polond insd aceste studii au apdrut separat mai Inainte: in 1933,
Problema integritdtii operei muzicale (in ,Przeglad filozoficzny*)
in 1946 ; Despre constructia tabloului (Polska Akademia Umie-
jetnosci), Despre opera arhitectonicd (,Nauka i Sztuka"); ulterior,
in 1957 au fost strinse in volumul II al Studiilor de esteticd.
In 1953 a apdrut cartea lui Hartmann, Aestetik, in care conceptia
despre opera de artd se bazeazd in intregime pe notiunea de
wStraturi“, introdusid de mine in 1931. In cursul cercetirilor sale,
Hartmann schimbd sensul notiunii de ,straturi* si drept urmare
distinge anumite straturi pe care eu nu le-as putea accepta. Dar
aceasta ar pretinde alte explicatii, care nu-si au locul aici.

2 René Wellek, Theory of Literature, 1942, ulterior in nume-
roase alte editii §i in diferite limbi. Wellek se referd limpede la
conceptia mea, dar in numeroase locuri se exprimd de parcd ar
fi conceptia lui proprie. Am discutat afirmatiile lui Wellek in
prefata la a III-a editie din Das literarische Kunstwerk (1965)
precum si in articolul Werte, Normen und Strukturen nach René
Wellek, in publicatia ,Deutsche Vierteljahrschrift fiir Literatur-
wissenschaft und Geistesgeschichte“, an 40 (1966), pp. 43—53.

3 Wolfgang Kayser, Das sprachliche Kunstwerk, 1948.

4 Mikel Dufrenne, Phénoménologie de 'Experience Esthétique,
vol. I, 1953,
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rei de artd parcid in conformitate cu schema straturilor
acesteia. Asadar, se poate presupune ca trdsaturile prin-
cipale ale conceptiei mele pot fi considerate ca acceptate
si pot fi folosite pentru cercetarea altor probleme ce ni
se deschid in fatd. Nici deosebirea, relevatd de mine,
dintre fundamentul fizic al operei de artd, opera insdsi
si concretizarea acesteia, constituitd prin intermediul su-
biectului trairii estetice (adicd obiectul estetic) nu s-a
lovit de o opozitie de principiu din partea cititorilor mei.
M. Heidegger si E. Gilson au propus o interpretare con-
form céreia intre fundamentul fizic si opera de artd n-ar
exista nici o deosebire. Se poate insd demonstra ca aceasta
interpretare duce la contradictii. N. Hartmann admite
aceastd deosebire dar o concepe ca pe o deosebire intre
straturi, de parcd fundamentul fizic al operei.de arti
ar fi unul din straturile ei de bazi. Dar aceasta duce la
o modificare a notiunii de strat in opera de artd, face sa i
se atribuie ceea ce evident nu-i aparfine, de pilda cerneala
tipografica si hirtia pe care este tiparitd o carte. In felul
acesta ar trebui sd se considere cid existd tot atitia Faust
de Goethe cite exemplare din acest poem au fost tipdrite
pind acum. In afard de asta, in cadrul unei opere de arta
straturile ar avea o diversitate ciudati in ce priveste
modul lor de existentd : aga-zisul strat de bazd — dupi
opinia mea fundamentul fizic al operei — ar exista in
mod real, pe cind celelalte ,straturi®, de pilda al unui
poem sau tablou (ceea ce, strict vorbind ar constitui res-
pectiva operd) ar avea doar o existentd eteronoma, inten-
tionald. Ceea ce este inacceptabil. Asadar consider aceste
chestiuni elucidate si nu mai sint necesare noi discutii pe
aceasta tema.

Daca se admite ca exista o deosebire intre opera de
arta si concretizarile el estetice, atunci pare indreptatit
sd se opund valorile artistice valorilor estetice. Primele
— daca in genere or fi existind — apartin operei de artd
si constau mai ales in anumite inzestrari ale acesteia sau
ale componentelor ei. Respectivele inzestradri pe de-o parte
actioneazd asupra receptorului stirnindu-i triirea estetica,
pe de alta creeazd baza necesard constituirii in obiectul
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estetic a valorilor lui estetice. Baza o fdauresc anumite se-
lectii de calitdfi estetic valoroase, dependente constitutiv
tocmai de valorile artistice ale operei si antrenind dupéa
sine aparitia concretd, fenomenalad a valorii estetice !, de-
terminatd calitativ in mod adecvat. Ceea ce s-ar mai cere
elaborat in legdturd cu constituirea valorii estetice este
— In primul rind — o lista exhaustivd a tipurilor de baza
ale valorilor artistice precum si a nonvalorilor. Acestora
sd 1i se adauge tipurile de baza ale proprietatilor arma-
turii operei de artd, neutra din punctul de vedere al
valorii, de care depinde prezenta acestor valori, respectiv
nonvalori in operd. In paralel ar trebui si se stabileasci
tipurile de bazid posibile ale valorilor estetice si selectiile
de calitati estetic valoroase, reprezentind baza constitutiva
pentru aparitia intr-un obiect estetic dat a valorii estetice.
Deocamdatd o asemenea listd completd si satisfdcatoare
lipseste, existind numai un grupaj temporar si provizoriu
alcdtuit de mine — asa cum am mai spus — la ,,Congresul
de Esteticid de la Amsterdam®. In aceastd privintd se cere
intreprinsd o muncé foarte migaloasd de cercetédri anali-
tice care sd permitd sesizarea cu deplina lor concretete
a diferitelor calitdfi si precizarea sensului lor univoc.
Dar munca cea mai dificild care urmeazi a fi fécutd
consta in a stabili ce fel de calitdfi estetic valoroase pot
apdrea In cuprinsul unuia §i aceluiasi obiect estetic, care
postuleazd coaparitia cu ele a altora, §i — in sfirsit —
care se exclud reciproc sau, in cazul unei coaparitii admisa
ontologic, duc la ivirea unor calitdti noi, disonante, cu
valoare calitativd negativd. Cind toate acestea vor fi
elucidate, cind vom sti care anume calitdti isi pretind
reciproc aparitia simultand intr-unul si acelasi obiect
estetic, si cind totodatd se va vedea cd sint posibile nu-

1 Am discutat mai amanuntit aceste probleme in doud con-
ferinte : prima rostitd la ,Societatea Britanicd de Estetici“ din
Londra si intitulatd : Valori artistice si valori estetice, in anul
1963, a doua la ,Al V-lea Congres International de Esteticd de
la Amsterdam®, cu titlul Problema sistemului calitdtilor estetic
relevante, 1964.
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meroase asemenea selectii de calitati estetic valoroase
care sd-si pretinda reciproc coaparitia, atunci vom dispune
de selectii de calitati estetic valoroase stabilite, care ivin-
du-se intr-un obiect estetic vor antrena dupa ele aparitia
unei valori estetice determinate calitativ. Iatd singura
cale pentru a putea stabili valoarea operei de arta si a
concretizarii acesteia intr-un mod fundamentat si cit se
poate de precis. Atunci nu s-ar pune in mod general si
vag numai intrebdri pur formale cu privire la conditiile
indispensabile si suficiente de aparitie a valorilor estetice
in obiectul estetic, respectiv in opera de artd care il
fundamenteaza, ci aceste intrebdri ar fi adaptate la exis-
tenta concretd a valorilor estetice precum si a calitatilor
estetice care se afld la baza lor. Ulterior, s-ar putea ana-
liza ce fel de modificdri sint posibile in existenta calita-
tilor estetic relevante atunci cind o valoare se mentine
sau dimpotriva ce consecinte are disparitia acesteia. Daca
s-ar lua in considerare §i diferitele modificari posibile in
cadrul trairii estetice in a cirei desfisurare este dat res-
pectivul obiect estetic cu valorile sale bine determinate,
atunci pe baza unor materiale concrete s-ar putea pune
intrebarea cu privire la conditiile de aparitie ale unei
valori estetice anumite, care ar putea {ine partial de
opera de artd corespunzitoare si partial de trdirea este-
ticd. Cu aceasta s-ar face primii pasi in directia elabo-
rarii teoriei §i criticii evaludrii estetice. Generalitatile
vagi ale tratdrii subiectiv sceptice de pind acum a eva-
ludrii estetice ar face loc cercetdrii cazurilor izolate de-
terminate concret, in care ar fi dinainte stabilit despre ce
fel de valori ale unui obiect estetic este vorba, si in ce
fel este el structurat; referitor la o operd de artd in ce
fel este determinatd iar in privinta trdirii estetice in ce
fel se desfasoard. Prin prelucrarea unei multitudini de
cazuri tipice s-ar obtine un material concret care ar re-
prezenta baza teoreticd a criticii de arta.

Deosebirea dintre valorile artistice si valorile estetice
are drept consecintd faptul ca se cer deosebite doua ti-
puri ale evaludrii : 1. evaluarea a insidsi operei de artd
in ce priveste valorile ej artistice §i 2. evaluarea obiectu-
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lui estetic in ce priveste valorile sale estetice. Este lim-
pede cd operatiunile de cunoastere si in genere compor-
tamentul subiectului care procedeazd la evaluare, trebuie
sd difere in primul caz fatd de al doilea. In cel de al
doilea, evaluarea rezultd din desfasurarea unei trairi es-
tetice 1 complicate, continind numerosi factori eterogeni,
in vreme ce in primul caz trdirea evaludrii este cu mult
mai simpld si se desfdsoard intr-un mod mai previzibil.
De aceea este In mult mai micd masura expusa primej-
diilor ,lipsei de obiectivitate® de diverse feluri, decit eva-
luarea obiectelor estetice dupd valorile lor estetice, in
care joacd un rol deosebit numerosi factori emotionali
mai putin apti pentru cunoastere. Cu aceasta dificultatile
stabilirii unor linii directoare generale ale ,obiectivitatii*
evaludrii se restring fatd de situatia actuald, cind pro-
blema evaluirii este tratata intr-un mod foarte general
si ca atare si foarte vag, fara macar sa existe preocuparea
de a delimita iIn mod clar domeniul valorilor artistice
si estetice de alte tipuri de valori, de exemplu de cele
etice.

Bineinteles cd intregul complex al problemelor, care
se referd pe de o parte la ,obiectivitatea® valorilor ar-
tistice, respectiv estetice, iar pe de altd parte la ,obiec-
tivitatea® evaludrii unui obiect in ce priveste valorile pe
care le detine, nu poate fi tratat intr-o manierd profi-
tabila, dacd nu se intreprinde totodatd o analizd speciala
a diferitelor sensuri ale ,obiectivititii“, ci aceastd no-
tiune este folositd cu sensuri multiple si confuze, asa cum
s-a intimplat de obicei pind acum. O primi diferentiere
a diverselor sensuri ale ,obiectivitadtii%, asa cum am sta-
bilit-o in articolul meu Betrachtungen zum Problem der
Obiektivitdt, publicat in ,Zeitschrift fiir philosophische
Forschung¥, (1967), ne permite sd alegem pe acelea care
sint luate in considerare la tratarea problemei evaludrii.
Astfel devine posibil analizarea diverselor tipuri ale ,eva-

1 In cartea mea Despre cunoasterea operei de arti literard
(1968) am fincercat si explic modul complicat de desfasurare a
trairii estetice.
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ludrii“ in lumina ,obiectivitdtii“, intelese intr-un fel sau
in altul.

In sfirsit, mai trebuie subliniat cd o problema atit de
importanta si atit de frecvent tratatd in ziua de azi ca
aceea a ,evaludrii® (Bewertung) trebuie sa fie pregatita
prin studierea cuprinzidtoare a diferitelor moduri posibile
de cunoastere a operelor de arti aparfinind diverselor
tipuri de bazi. Este un domeniu de probleme care pina
in prezent abia dacd a fost atins. In ce ma priveste, m-am
ocupat in special de cunoasterea operei de arti literara
(intr-o carte aparuta in 1937 in limba poloni si care acum
este accesibild si in redactare germand cu titlul Vom
Erkennen des literarischen Kunstwerks). Dar aceste cer-
cetdri trebuie extinse asupra modalitdfii de cunoastere
§i a altor opere de artd. Dacd lucrul acesta se va infaptui,
dacd discutia are sd se dezvolte si are sd ducd la rezul-
tate pozitive abia atunci tratarea problemei evaluarii se
va pune pe o bazd sigura.
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