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Cuvant inainte

Pentru a elabora in forma didactica ceea ce se numeste in chip curent o Introducere in Estetica, sunt
mai multe modalititi care ne stau la indemana. Prima ar consta in a reface - plecand de la o structu-
ra exhaustiva a problematicii domeniului - o Estetica, care sa le sumarizeze si cuprinda, intr-un fel,
pe toate cele ,,mari" scrise pand acum. Forma maximala a unei asemenea incercari Inseamna, in
fond scrierea unui Tratat de estetica, iar cea obisnuita ar insemna elaborarea unui Manual de esteti-
cd. Oricum, mai ales in primul caz, este vorba, pana la urma, de o indrazneala sistematica care, pen-
tru a fi dusd la bun sfarsit implica nu numai curaj cognitiv ci si asumarea tuturor dificultatilor pe
care le aduce cu sine operatia de ,,topire" a atator viziuni §i metode - cate s-au conturat in istoria es-
teticii - intr-un tablou coerent si consistent atat din punct de vedere teoretic cat si din perspectiva
strict didactica. Asa ceva au Intreprins in cultura noastra, cu succes, Tudor Vianu, Mihail Dragomi-
rescu, Mihail Ralea si mai nou, Ion lanosi, lon Tobosaru sau Gheorge Achitei (colegul Gheorghe
Ceausu, se afla si el in faza finald de redactare a unui Manual de Estetica). Aceste substantiale si
utile tomuri se cuvin a fi, prin urmare, consultate de studentii ce se initiaza In Universitate, in dome-
niul, numit inca de Hegel, de aproape doua sute de ani, Filosofia frumosului si artei: Estetica.

A doua cale de familiarizare cu notiunile si categoriile fundamentale ale esteticii la care ne-am gan-
dit, si pentru care am optat, este ceva mai modesta, si, poate fi urmarita in volumul de fata. Astfel,
cursul prezentat verbal studentilor, Incearca sa intruneasca acel set de criterii bine cunoscut si una-
nim acceptat pentru un manual in acest domeniu. In acelasi timp insa credem ca este in beneficiul
studentilor sa aiba, pentru fiecare tema principala de curs o sinteza introductiva redactata de noi, ur-
mati apoi de fexte fundamentale. In fapt, suntem convinsi de acest adevar: cea mai bund si mai
onestd intelectual introducere intr-un domeniu al cunoasterii omenesti ne-o dau textele reprezentati-
ve, cele gandite si redactate de autorii ce au marcat in chip esential, paradigmatic, respectivul terito-
riu teoretic, iar, in cazul esteticii acesti autori, sunt, desigur in primul rand, Platon si Aristotel, Kant
si Hegel, Nicolai Hartmann si Mikel Dufrenne, Roman Ingarden sau Tudor Vianu, de pilda.

In acest fel, totodati, cele unsprezece teme de curs sunt ,,acoperite" prin texte care pot fi interpretate
si adancite la seminarii.
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Partea a doua a volumului intitulata Teme si interpretari poate fi utila studentilor pentru ca, analize-
aza cateva ,,cazuri": In orizont universal, estetica bergsoniand, (inclusiv, natura categoriei comicu-
lui), iar in registru autohton gandirea estetica a lui Tudor Vianu, Mihail Dragomirescu si Petre An-
drei. In fine, volumul se incheie cu doui fise de lecturd din Liviu Rusu si D.D. Rosca (Eseu asupra
creatiei artistice $i respectiv, Existenta tragica).

Acest volum se adreseaza, deopotriva, atat studentilor de la Facultatea de Filosofie si a celor de la
Facultatea de Litere - ce au disciplina Estetica, inclusa in planul de invatdmant - cat si celorlalti stu-
denti ai Universitatii (Limbi Straine, Stiinte ale Educatiei, Psihologie), pentru care Estetica este dis-
ciplina optionala sau facultativa.

Partea I-a
1. Statutul esteticii

Desi simtul comun ne spune cad Estetica are o vechime considerabild, totusi, oricine este somat sa
raspunda la Intrebarea: cand s-a nascut Estetica, drept disciplina teoretica avand un obiect propriu
de cercetare, metode specifice de analiza, un sistem categorial aparte si o problematica anumita, va
raspunde aproape fara sa ezite cd actul de nastere si botez este dat de aparitia in 1750 a cartii lui
Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-1762) intitulatd Aesthetica. Urmatorul citat este semnifica-
tiv: Estetica, arata autorul german, pe urmele lui Leibniz si Wolff, ca teorie a artelor libere, ca logi-
ca a capacitatii de cunoastere, ca artd a gandirii frumoase §i ca artd a cunoasterii intuitive, analoga
cu cea rationald este stiinta cunoasterii senzoriale (s.n). Se admite, de asemenea, cd Baumgarten
este cel ce a conferit, demnitate domeniului, calificat de ordin ,,inferior" al cunoasterii senzoriale.
Constient, el insusi, de acest fapt, Baumgarten remarca: ..,"Stiintei noastre [Estetica] i se poate obi-
ecta cd e sub demnitatea filosofilor, si, ca produsele simturilor, fanteziile, fabulele si agitatiile pasiu-
nilor sunt sub orizontul filosofic. Raspund: Filosoful ¢ un om printre oameni, intr-adevar, el nu con-
sidera a-i fi straind o parte atat de intinsd a cunoasterii omenesti". In fapt, in rationalistul secol al
XVIII-lea, Baumgarten era dupa cum semnaleaza K. E. Gilbert si H. Kuhn in 4. History of Esthe-
tics, (1953, ed. rom. 1972) un adept al proceselor lente ale ratiunii. Ratiunea ii arata ca exista un tip
de ordine si perfectiune specifice si vrednic de respect, si, de asemenea, un camp separat, in poezie
si cele de aceeasi facturd; ca aceasta ordine si perfectiune sunt poate mai putin stralucite decat virtu-
tile ratiunii, dar ca sunt sui generis, ca ele impun a fi interpretate de catre o disciplind independenta,
ca ele pot fi legate metodic intr-un tot logic care e indreptatit sa aiba un domeniu independent 1n ca-
drul comunitatii generale a filosofiei. In acest context, distingand 1intre ,,cunoasterea superioara"
adica, facultatea gandirii clare si distincte §i ,,cunoasterea inferioara", adica, ,,taramul imaginatiei
care se referd la lucrurile individuale, unice, Baumgarten defineste frumosul ca fiind perfectiunea
fenomenala. Este o definitie demnd de a fi remarcata si aceasta cu atat mai mult cu cét ea este inso-
titd de doud observatii extrem de pertinente: a) artele au un material unic, non intelectual si b) artele
au o perfectiune ireductibila, desi paraleld, la perfectiunea rationala.

Pentru a scoate cat mai pregnant in evidentad principalele pozitii formulate, in ultimele doua secole,
cu privire la statutul esteticii ca disciplina filosoficd maturd, ne vom opri asupra urmatorilor autori:
Hegel, Nicolai Hartmann, Tudor Vianu, Roman Ingarden, G. Calinescu si lon lanosi.

Semnalam doar ideile principale, ramanand ca, analiza adancita a acestor texte sa fie facuta la semi-
narii. Hegel a fost ales, In primul rand pentru ca a exprimat foarte clar optiunea sa pentru Frumos ca
obiect al esteticii In binecunoscutii termeni: obiectul [Esteticii] este intinsa imparatire a frumosului;
mai exact: domeniul ei este arta si anume artele frumoase. De asemenea, Hegel a fost cel ce a pro-
pus doua expresii care pot da nume esteticii.

Acestea sunt: ,,filosofia artei" si, mai precis, ,.filosofia artelor frumoase". In al doilea rand, Hegel,
este cel care a si dat nu numai o definitie ,,intinsei Imparatii a frumosului" (Frumosul este reprezen-
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tarea sensibila a Ideii) dar a i concretizat-o pe aceasta in formele de evolutie ale artei: Simbolicul
(cu arta paradigmatica, Arhitectura); clasicul (cu arta exemplard, Sculptura); Romanticul (avand
drept arte reprezentative, Pictura, Muzica si Poezia). In al treilea rand, optiunea lui Hegel pentru
excluderea din ,,stiinta frumosului"... a frumosului din naturd, este o optiune pe care se simt obli-
gati, practic sd o faca si alti esteticieni (de exemplu Tudor Vianu) dar din cu totul alte ratiuni meto-
dologice. Oricum, estetica lui Hegel, solidara, in primul rand, cu postulatele sistemului sau de filo-
sofie, contine cateva idei prezente in chiar partea introductiva a Prelegerilor de estetica: a) frumosul
si infatisarile acestuia in arta sunt demne de a fi studiate stiintific; b) tratarea filosofica nu este, asa
cum se crede adeseori, incapabild s cunoascd esenta artelor frumoase; de asemenea, c) nu existd o
cezura intre cunoasterea stiintificd si tratarea filosofica: cele doud sunt, in fond, doud sfere sinoni-
me; d) daca mersul dezvoltarii artistice este cel de la simbolic la clasic si apoi, la romantic, acea cu
anume accentuare a Ideii si a Abstractului in fazele finale, atunci rezulta ca ,,arta va muri".

Pentru Nicolai Hartmann estetica este un mod de cunoastere: ,,0 estetica nu se scrie nici pentru cel
care creeaza frumosul, nici pentru cel care-1 contempla, ci, exclusiv pentru omul de cugetare". Prin
urmare, ca mod de cunoastere ,,5i anume cu tendinta autenticd de a deveni o stiintd", estetica are
drept obiect, tinuta pur contemplativa", iar frumosul va fi considerat obiectul universal al esteticii.
De asemenea, estetica in intelesul ei major existd numai pentru cel ce ia atitudine filosofica,; ea nu
poate exista Tn acest anume inteles pentru cel ce are doar atitudine estetica. Atitudinea estetica este
atitudinea celui care contempla si creeaza artistic, pe cand atitudinea esteticianului este atitudinea fi-

losofului care isi ia drept obiect al sdu insusi atitudinea de daruire, contemplare si cea de creatie.

In gandirea estetica romaneasca, Tudor Vianu afirma explicit urmatoarele idei despre obiectul aces-
tei discipline teoretice: a) estetica este stiinta frumosului artistic; b) pentru ca, intre frumusetea artei
si frumosul din natura exista o completa eterogenie, este rezonabil sa consideram doar frumosul ar-
tistic drept obiect unic al esteticii; ¢) frumosul natural pare a fi un element dat, pe cand frumosul ar-
tistic este un produs, o opera, d) frumosul natural este infinit, pe cand frumosul artistic este limitat;
intreaga naturd este frumoasd; nu la fel stau lucrurile in ceea ce priveste arta: ,,0 operd de artd este
un popas de frumusete intr-o lume urata sau indiferentd; c) interesul pe care il desteaptd in noi natu-
ra frumoasa - ne aratd Vianu in Estetica sa - este un interes ce se alimenteaza din izvoare extra-este-
tice, ca de pilda, sentimentul vitalitatii" (,,dacd natura ne apare ca frumoasa, aceasta nu derivd din
motive estetice, ci, din puterea naturii de a ne intari i inviora, puterii ei de a modifica favorabil sen-
timentul cenesteziei noastre"); f) in fapt, pana la urma frumusetile naturii sunt asimilate artei si noi
judecam natura dupa criterii pe care le-au dobandit in contactul nemijlocit cu operele de arta.

In timp ce Vianu apreciazi ca estetica are un obiect clar delimitat si limitabil si in timp ce este in-
crezdtor in faptul cd, in ultima instantd, estetica este o disciplind normativa, G. Calinescu, din con-
tra, aduce cateva argumente Tmpotriva esteticii ca disciplind stiintificd si filosofica. Pentru cel ce si-
a intitulat totusi cartea dedicata acestei problematici Principii de estetica (1939) a) ,,estetica este ...
o disciplina ciudata care nu-si cunoaste obiectul" si b) estetica nu are metode specifice de abordare
si analiza a fenomenelor numite ,,estetice" sau ,,poetice". Argumentul in acest al doilea caz este, in
esentd urmatorul: o stiintd are metode, si, ca atare, da reguli, ea normeaza actiunea; or, arata Cali-
nescu, in acest caz, ,,dacad s-ar descoperi norma de producere a capodoperei totul ar fi redus la in-
dustrie". Apar cateva consecinte dintr-un asemenea punct de vedere. Prima: esteticile filosofice tra-
ditionale, sistematice neglijeaza, in ultimd instantd, sd cerceteze fenomenul viu si dinamic al artei.
Ele sunt mai degraba perspective apriorice, i, ca atare, nu dau seama de experienta artistica si este-
ticd propriu-zisa. A doua: semnificatia termenilor estetici i a judecdtilor estetice nu este una des-
criptiva sau cognitivi, ci, doar una emotionala. In acest sens Cilinescu se intreaba daci existd un
criteriu pentru a stabili diferenta dintre componenta psihologica (efectiva) a reactiei de gust si di-
mensiunea estetica a acesteia. A treia consecinta: dacd nu putem sti ce este esteticul, atunci putem
totusi sti cum anume anumite obiecte sunt estetice sau poetice. Prin urmare, legitimitatea teoretica
incontestabild are un ,,curs de poezie" si nu o estetica apriorica, speculativa.



Pe de alta parte Roman Ingarden abordand intreaga problematica a esteticii din unghi fenomenolo-
gic va evita dintru inceput sa legitimeze, asa cum am vazut in cazul precedent, numai o perspectiva
psihologica sau numai una particulara de tipul ,,cursului de poezie". Depasind din start dihotomia
estetica ,,obiectiva" - estetica ,,subiectiva", Ingarden ca si Mikel Dufrenne de altfel va considera ca
aceste doud concepte corelative, cel de obiect estetic si cel de experienta estetica insumeaza, in fapt,
intreaga problematica a unei estetici filosofice. Explicit Ingarden afirma ca estetica trebuie sa fie o
disciplina filosoficd care nu numai ca este in postura de a le completa pe celelalte discipline de ace-
lasi rang dar va si ,,obtine din partea lor completari practice si metodologice". Mai precis: mai cu
seama pentru clarificarea problemelor privind modul de existenta si structura operei de arta, estetica
are nevoie de ajutor din partea ontologiei generale si a teoriei valorii. De asemenea, Ingarden insista
asupra faptului ca accentuarea acestui adevar, ca estetica ,,se cuvine" sa fie o disciplina filosofica nu
trebuie interpretat ca fiind o respingere a ,,esteticii empirice", Intrucat si psihologia comparamentu-
lui artistic si a trairii estetice si sociologia curentelor si modelor artistice, au o problematica particu-
lara pe deplin justificatd si scopuri stiintifice precis conturate. ,,Numai incercarile de a inlocui este-
tica filosofica prin aceste cercetari empirice ,,trebuie respinse". Rezulta ca, dacd punctul de plecare
il constituie in cazul esteticii filosofice, analiza intalnirii dintre subiectul trairii cu un obiect, indeo-
sebi cu o opera de artd, atunci, se poate admite ca, in elaborarea conceptelor sale de baza, estetica fi-
losofica este independenta fata de estetica empirica. Astfel, dacd sunt delimitate precis cele doua ti-
puri de esteticd atunci estetica filosofica va cuprinde anumite domenii distincte de cercetare, ca, de
exemplu: a) ontologia operelor de artd; b) ontologia obiectului estetic ca o concretizare estetica a
unei opere de artd; c) fenomenologia actului de creatie; d) relatia dintre stilul operei si valoarea ope-
rei; e) studiul estetic al valorii in conexiune nemijlocitd cu trairea estetica; f) fenomenologia trairii
estetice si constituirea obiectului estetic; g) teoria si critica evaludrii; h) teoria sensului si a functii-
lor artei 1n legatura cu viata oamenilor.

Am ales in postura de pozitie sintetica un text al lui Ion Ianosi din Estetica sa (1998). Intr-un fel in-
terogatiile cu privire la obiect si metode sau referitoare la problematica specifica si categorii, din
textele precedente isi gasesc aici un raspuns cumpanit, mereu atent la masuri si criterii de evaluare.
Formula gasita este aceea a esteticii - disciplina simultan filosofica si stiintifica - avand doua obiec-
te (Frumosul $1 arta) si respectiv doud metodologii.

1. Hegel, Estetica este filosofia artei

Aceste prelegeri sunt dedicate esteticii; obiectul ei este Intinsa impardtie a frumosului; mai exact:
domeniul ei este arta, si anume artele frumoase.

Bineinteles, numele de estetica la drept vorbind nu se potriveste intocmai acestui obiect. Deoarece
,esteticd" Tnseamna mai precis stiinta simturilor, a perceperii; cu acest inteles a luat nastere ea ca
stiintd noud - sau, mai curand, ca ceva ce urma abia sa devind o disciplina filozofica - in scoala lui
Wolf, pe timpul cand in Germania obiectele de arta erau privite tinandu-se seama de sentimentele pe
care ele trebuiau sa le trezeasca, ca, de exemplu, sentimentul agreabilului, al admiratiei, al fricii, al
milei etc. Data fiind nepotrivirea sau, mai propriu, caracterul superficial al acestui nume, unii au in-
cercat sa faureasca alte nume, de exemplu numele de calistica. Cu toate acestea, si termenul acesta
se dovedeste a fi nesatisfacator, caci stiinta care se intelege prin el nu trateaza despre frumos in ge-
neral, ci numai despre frumosul artistic. Din acest motiv, noi voim sa ramanem la numele de ,,este-
ticd", deoarece ca simplu nume ne este indiferent, si-n afard de aceasta el a patruns intre timp atat de
mult in limbajul curent, Incat ca nume el poate fi pastrat. Totusi, adevarata expresie care poate servi
de nume stiintei noastre este: ,.filozofia artei" si, mai exact, ,.filozofia artelor frumoase".

I. Prin acesti termeni insa, noi excludem de indata din stiinta frumosului artistic, frumosul din natu-
ra. O astfel de limitare a obiectului nostru poate aparea, pe de o parte, ca fiind o determinare arbi-
trard, dupd cum, pe de altd parte, orice stiintd are dreptul sd-si delimiteze dupd voie cuprinsul sau.
Limitarea esteticii la frumosul artistic nu trebuie 1nsa luata in intelesul acesta. Fara indoiald, in viata
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de toate zilele suntem obisnuiti sa vorbim de culoare frumoasa, de un cer frumos, de un fluviu fru-
mos, despre flori frumoase, animale frumoase si, mai mult insa, despre oameni frumosi, totusi - desi
nu vrem s ne angajam in dezbaterea privitoare la intrebarea in ce masura este voie sa fie atribuitd
cu buna dreptate calitatea de frumusete unor astfel de obiecte si, in general in felul acesta frumosul
din naturd sa fie asezat alaturea de frumosul artei - impotriva acestui fapt se poate deja afirma ca
frumosul arte std mai sus decat natura. Deoarece frumusetea artistica e frumusetea ndscuta si renas-
cutd din spirit §i cu cat spiritul §i productiile lui sunt superioare naturii si fenomenelor ei, tot pe atat
este si frumosul artei superior frumusetii naturii. Da! formal considerat, un prost capriciu - dintre
acelea care, desigur, i trec prin cap omului - e superior unui produs oarecare al naturii, caci intr-un
astfel de capriciu spiritualitatea si libertatea sunt totdeauna prezente. Evident, dupa continut, soare-
le, de exemplu, se infatiseaza ca un moment absolut necesar, in timp ce o toand stranie dispare ea fi-
ind intdmplatoare si trecatoare. Dar, consideratd pentru sine, o existentd a naturii, cum este soarele,
este indiferentd, nu e libera 1n sine si constientd de sine, iar considerand-o in legitura sa necesara cu
altceva n-o privim pentru sine, si deci n-o consideram ca fiind frumoasa.

Dar, spunand ca spiritul In general si frumosul lui artistic sunt superioare frumosului din natura, fara
indoiald n-am stabilit incd nimic, deoarece superior este un termen cu totul neprecis, care situeaza
inca frumosul din naturd si frumosul artei unul 1anga altul in domeniul reprezentarii, indicind numai
o diferentd cantitativa si, prin aceasta, exterioara. Superioritatea spiritului si a frumosului sau artis-
tic fatd de naturd nu e insd numai relativa, ci numai spiritul este ceea ce e veritabil, ceea ce cuprinde
totul 1n sine, incat orice frumos nu este cu adevarat frumos decat Intrucat participa la acest ce supe-
rior si e generat prin acesta. In sensul acesta, frumosul din natura apare numai ca un reflex al frumo-
sului apartindtor spiritului, ca un mod imperfect, necomplet, un mod de-a fi care, dupa substanta sa,
este continut in insusi spiritul. - In afard de aceasta, limitarea la artele frumoase ne va aparea foarte
naturald, deoarece, oricat s-ar vorbi de frumusetile naturii - la antici s-a vorbit mai putin decat la noi
- inca nimanui nu i-a venit ideea de a degaja criteriul frumusetii lucrurilor naturale si de a elabora o
stiintd, o expunere sistematica a acestor frumuseti. A fost retinut, fara indoiald, criteriul utilitatii, si a
fost elaborata o stiinta a lucrurilor naturale utilizabile contra bolilor, o materia medica, o descriere a
mineralelor, a produselor chimice, a plantelor si a animalelor folositoare pentru vindecarea bolilor,
dar, din punctul de vedere al frumusetii, tiramul naturii n-a fost inca examinat si apreciat. Cand e
vorba despre frumusetea naturii, prea ne simtim poposind in nedefinit si lipsit de criteriu si, din ace-
astd cauza, o astfel de cercetare ar prezenta prea putin interes. |...]

In ce priveste obiectia ca operele artelor frumoase s-ar sustrage tratirii stiintifice prin gandire fiin-
dcad ele si-ar avea originea in imaginatia lipsita de reguli si in elementul afectiv si fiindca ele, in nu-
mar si diversitate de necuprins cu vederea, si-ar manifesta efectele numai asupra senzatiei $i imagi-
natiei, aceasta obiectie si incurcatura produsad de ea par a mai avea si acum greutate. Deoarece, fru-
mosul artei se infatiseaza de fapt, intr-o forma ce se opune explicit gandirii, forma pe care aceasta,
pentru a opera in modul ce-i este propriu, se vede nevoita s-o distruga. Aceasta reprezentare are le-
gaturd cu parerea ca realitatea in general, viata naturii i a spiritului, ar fi desfigurata si omorata, ca
ea, in loc sa ne fie apropiata de catre gandirea conceptuala, este chiar indepartata, incat omul, voind
sd cuprinda prin gandire, ca mijloc, ceea ce e viu, mai curand face ca insusi acest scop sd moara. Nu
e cazul sa vorbim aici despre acest lucru Intr-un chip care sa epuizeze chestiunea, ci numai sa indi-
cam punctul de vedere din care ar urma sa fie infaptuita inlaturarea acestei dificultati sau imposibili-
tati si stangacii. Atata se va recunoaste doar ca spiritul e capabil sd se considere pe sine Insusi, sd
posede despre sine insusi si despre tot ce ia nastere din el o constiintd, si anume o constiintd gandi-
toare cici tocmai gandirea constituie natura esentiald si cea mai intima a spiritului. In aceasta con-
stiintd cugetatoare asupra ei insusi si asupra produselor sale - oricata libertate si arbitrar ar cuprinde
de altfel acestea - spiritul, cdnd este adevarat in ea, se comportd conform naturii sale esentiale. Dar
arta si operele ei, ca unele ce au luat nastere din spirit fiind create de el, sunt ele insele de naturda
spirituald, desi pldsmuirea lor imbraca aparenta sensibilitatii si infiltreazd in sensibil spiritul. Sub
acest raport, arta std mai aproape de spirit si de gandirea lui decat sta natura pur exterioara si lipsita
de spirit; in produsele artei spirituale are de-a face numai cu ceea ce este al sdu. Si cu toate ca ope-
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rele de artd nu sunt cugetari si concepte, ci sunt dezvoltare a conceptului din sine insusi, sunt instra-
inarea lui 1n directia sensibilului, puterea spiritului cugetator rezida in faptul de a nu se cuprinde oa-
recum numai pe sine insusi in forma ce-i este proprie, anume ca gandire, ei, de asemenea, sa se re-
cunoasca pe sine in Instrdinarea sa ca senzatie si sensibilitate, sd se inteleaga pe sine in al sau altce-
va, transformand in cugetari ceea ce e a fost instrdinat si reintorcandu-se astfel la sine. lar in cursul
acestei indeletniciri cu al sau altceva spiritul cugetator nu-si devine necredincios siesi incat aici sa
uite de sine si sd renunte la sine, §i nici nu este atat de neputincios incat sa nu poatd cuprinde ceea
ce este deosebit de el, ci se cuprinde pe sine si conturul sau. Fiindca conceptul e universalul care se
mentine pe sine 1n particularizarile sale 1si extinde puterea peste sine si peste al sau altceva, astfel el
este si puterea si activitatea care suprimi iardsi instriinarea spre care a purces. in felul acesta, si
opera de artd, in care gandul se Instrdineaza pe sine insusi, apartine sferei gandirii conceptuale, iar
spiritul, supunand-o cercetarii stiintifice, nu-si satisface decit nevoia naturii sale celei mai proprii.
Caci, gandirea fiind esenta si conceptul spiritului, in cele din urma acesta este multumit numai cand
a patruns toate produsele activitatii sale tot cu gindirea, pe care in chipul acesta, abia atunci le face
sa fie ale sale. Foarte departe de a fi cea mai inalta forma a spiritului arta Insa isi primeste, cum vom
vedea si mai precis, abia in stiintd pretuirea autentica.

Tot astfel arta nu se refuza considerdrii ei filosofice din cauza unui arbitru lipsit de reguli [ce i-ar fi
propriu]. Caci, asa cum am indicat deja, sarcina ei veritabild este aceea de a infatisa constiintei cele
mai Tnalte interese ale spiritului. DE aici reiese nemijlocit cu privire la continut ca artele frumoase
nu pot divaga, cedand unei imaginatii salbatice si lipsite de frand, fiindca aceste interese spirituale
stabilesc pentru continutul lor puncte de reper determinate, oricat de variate si de inepuizabile ar fi
formele si plasmuirile artei. Acelasi lucru e valabil si pentru formele insesi. Nici acestea nu sunt la-
sate pe seama simplei intamplari. Nu orice plasmuire este capabila sa fie expresie si infatisare a
mentionatelor interese, sd le incorporeze in sine si sa le reda, ci un continut determinat isi determina
forma care 1 se potriveste.

Si 1n privinta aceasta suntem deci in stare sa ne orientam rational in masa in aparentd de necuprins a
operelor si formelor artistice.

Prin urmare, in felul acesta am indicat acum, in primul rand, continutul stiintei noastre, continut la
care vrem sd ne limitdm; si am vazut ca artele frumoase nici nu sunt nedemne de a fi studiate stiinti-
fic, si nici tratarea filozoficd nu este incapabila sa cunoascd esenta artelor frumoase.

2. Nicolai Hartmann, Estetica este un mod de cunoastere

O estetica nu se scrie nici pentru cel care creeaza frumosul, nici pentru cel care-1 contempla, ci ex-
clusiv pentru omul de cugetare, caruia atitudinea de creatie si de contemplare estetica ii apare ca o
enigma. Pe cel cufundat in contemplare, gandul nu poate decat sa-I tulbure, pe artist il indispune si
il iritd - cel putin atunci cand gandul cautd sa patrunda ce fac ei n definitiv, si care este obiectul lor.
Pe amandoi, gandul ii smulge din atitudinea lor vizionard, desi impresia enigmaticului nu se afla de-
parte nici de ei, ba face parte integranta din atitudinea lor. La amandoi, atitudinea aceasta este de la
sine nteleasd; ei au constiinta unei necesitdti interne i nu se ingeald in aceasta privintd. Dar ei o
primesc cu devotiune, ca pe un dar al cerului, si modul acesta de a o primi este esential atitudinii
lor.

Filosoful pleaca de acolo unde cei doi lasd minunea care ii Incearca in voia puterilor adancului si ale
inconstientului. El merge pe urmele enigmei, analizeaza. In analizd insa, el suspendd atitudinea de
daruire si purd viziune. Estetica este numai pentru cel care ia atitudine filosofica.

Invers, atitudinea de daruire si pura viziune suspenda, la randul ei, pe cea filosofica. Sau cel putin o
prejudiciaza. Estetica este un mod de cunoastere, si anume cu tendinta autenticd de a deveni o stiin-
ta. lar obiectul acestei stiinte este acea daruire de sine, acea tinutd pur contemplativa. Este adevarat,
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nu aceasta singura, ci in aceeasi masura obiectul spre care ea se Indreaptd, frumosul - totusi, in ace-
lasi timp si ea. De unde urmeaza ca daruirea esteticd este fundamental alta decat a cunostintei filo-
sofice care se indreapta spre ea luand-o ca obiect. Atitudinea esteticd in genere nu insemneaza atitu-
dinea esteticianului. Cea dintai este si ramane atitudinea celui care contempla si creeaza artistic, pe
cand cea din urma este atitudinea filosofului.

Nici una, nici cealaltd nu este de la sine inteleasd. Excluderea lor reciproca, dacd ea ar fi totala, ar
trebui si faca imposibila munca de cugetare a esteticianului. In adevir, acesta trebuie si fie capabil
de atitudine artisticd, cdci el nu poate ajunge la cunoasterea ei decat realizdnd-o el insusi. Pe langa
aceasta, la ganditori cu totul remarcabili intdlnim convingerea inversa. Schelling este cel care voia
sd faca din intuitia estetica organul filosofiei. Romantismul german visa la o identitate a ,,filosofiei
si poeziei"; Friedrich Schlegel si Novalis, de pilda. Ultimul concepea pe filosof ca un ,,mag", capa-
bil sa puna in actiune ,,organul universal", dupa voia sa, si s trezeascd magic la viatd o lume, asa
cum si-i doreste. Conceptia aceasta este imprumutatd fara indoiald din activitatea poetului. Pe de
alta parte, numai ochiul artistului parea capabil sd patrunda in secretele naturii si ale vietii spiritului.
Se parea asa, intrucat aceeasi fiintd primordiala de care avem constiinta in eu, se credea ca poate fi
recunoscutd in spatele tuturor lucrurilor si ale intregii lumi. De formula aceasta, in fond antropo-
morfica, a lumii, depindea identificarea celor doua atitudini, in sine cu totul eterogene. Si abia cu
suspendarea constientd a ei, care intervine deja la Hegel, a iesit din nou la lumina cit e de mare opo-
zitia dintre actul artistic si cel de cunoastere, intre viziunea care se daruieste obiectului §i munca de
analiza, a gandului.

Tot atat de putin de la sine inteleasd apare distingerea actelor vazuta din partea cealalta. De la ince-
puturile esteticii propriu-zise, in secolul al XVIII-lea, s-a pastrat neclintita prejudecata tacitd ca ace-
astad disciplina filosofica trebuie sd poata instrui, sa poatd spune ceva esential celui care contempla
frumosul, ba chiar artistului productiv. Asa trebuia sa para, atata timp cat se vedea In contemplarea
esteticd un fel de cunoastere, chiar daca alta decat cea rationala. Era timpul cand se credea ca tot as-
tfel logica, abia, urmeaza sa invete pe ganditor sa gandeasca. Si totusi, aici raportul este inca mult
mai complicat. Logica poate cel putin sd indice gandirii, cand greseste, greselile ei, contribuind as-
tfel practic, in mod indirect, la consecventa ei. Ceva asemanator nu intrd pentru estetica decat in
chip cu totul secundar si grosolan in considerare. Asa cum logica stabileste numai retrospectiv, ce
legi are de observat o gandire consecventd, si numai astfel poate ajunge la un sistem al consecventei
interne, tot asa - si insd mai mult - estetica; si chiar aceasta numai Tn masura in care poate fi vorba in
genere intr-insa de descoperirea legilor frumosului.

Estetica ia ca presupozitie a sa obiectul frumos, si tot astfel, actul de sesizare, impreuna cu modul
caracteristic de intuitie, cu sensibilitatea valorii §i daruirea interioard; ba ea mai presupune, in plus,
actul si mai uimitor al creatiei artistice, $i anume ambele fara a avea pretentia de a putea extrage si
elabora legitatea lor, intr-un mod fie si numai apropiat de cel in care logica isi stabileste legile de le-
gaturd ale gandirii. Dar tocmai de aceea, ea nu poate face pentru contemplatia esteticd ceea ce face
logica pentru gandire.

2.1. Legile frumosului si cunoagterea lor

Se adauga aici incd o alta deosebire. Legile logicii sunt generale, ele variaza numai putin cu dome-
niul obiectelor. Acelea ale frumosului sunt specializate in grad inalt, ele sunt in fond pentru fiece
obiect altele. Asta inseamna ca ele sunt legi individuale. Dincolo de ele exista, fireste, si legi gene-
rale, legi asadar care privesc, parte toate obiectele estetice, poate cel putin clase intregi dintr-insele.
Si pe acestea, estetica poate incerca totusi, in anumite limite, si le sesizeze. In ce masura reuseste
aceasta, ramane cu totul altd intrebare, si Tn aceastd privinta prea sus nu ne este Ingaduit s ne avan-
tam cu sperantele noastre. Dar tocmai aceste legi generate sunt numai conditii prealabile, poate ca-
tegoriale, sau totusi 1n alt chip constitutive. Esenta frumosului, in specificitatea sa de continut cu va-

11



loare particular estetica, nu std intr-insele, ci in legitatea particulard a obiectului dat in singularitatea
lui.

Legitatea aceasta particulara scapa insa principal oricarei analize filosofice. Ea nu poate fi sesizata
cu mijloacele cunoasterii. Std in esenta ei ca ea sa ramana ascunsa si sa fie simtitd doar ca prezentad
si constrangere, dar sa nu fie sesizata obiectiv.

Nici artistul creator nu o surprinde. El creeaza, fireste, potrivit ei, dar nu o dezvaluie, si de aceea
nici nu o exprima. El nici nu o poate exprima, cdci nici el nu posedd o cunostintd despre ea. Mai pu-
tin Tnca o poseda cel care contempla si intuieste. El este desigur stdpanit de ea, dar numai ca de un
mister pe care nu il poate limpezi; in ce il priveste, el nu o sesizeaza. El poate In anumite cazuri, fi-
reste, sd descifreze in ce masurd ea stapaneste opera cu adevdrat, sau invers, in masurd opera este
patrunsa de trasaturi extraestetice, adica in ce masura ea nu este reusita. Caracterul structural al legii
insa scapa chiar atunci cunoasterii sale.

Nu existd o constiintd propriu-zisa a legilor frumosului. Pare sa stea in esenta lor ca ele sa ramana
ascunse constiintei, alcatuind doar misterul unui plan de spate, cu totul ascuns.

Acesta este temeiul pentru care estetica poate, fard indoiald, sd ne spuna in principiu ce este frumo-
sul, poate de asemenea sa precizeze speciile si treptele lui, odatd cu presupozitiile lui generale, dar
ea nu ne poate invata practic ce este frumos, sau de ce tocmai forma aceasta particulara a unei plas-
muiri este frumoasd. Reflectia esteticd are in toate imprejurdrile un caracter suplimentar. Ea poate
interveni, dupa ce s-a produs intuirea esteticd si ecoul imediat al placerii frumosului, dar ea nu tre-
buie neapirat sa le urmeze; si daci intervine, ea greu adauga placerii, ca atare, ceva in plus. In ace-
astd privinta, ea poate realiza mai putin inca decat studiul artelor (Kunstwissenschaft), care poate cel
putin atrage atentia asupra unor laturi neluate in seama intr-o opera de artd, facand-o accesibila con-
stiintei care o sesiza inadecvat. Si mai putin inci poate ea da directive artistului. in anumite limite,
ea poate desigur sd-1 Invete a recunoaste ceea ce este artistic cu neputinta si sd pazeasca arta de rata-
ciri. Dar a indica in chip pozitiv, ce trebuie si cum trebuie sa pldsmuiasca, nu std nici pe departe in
marginile posibilitatilor ei.

Toate teoriile care au mers in directia aceasta, si toate sperantele nemarturisite de felul acesta, care
atat de lesne se leaga de straduinta filosofica a esteticii, s-au dovedit de mult zadarnice. Daca vrem
sd ne punem cu seriozitate problema frumosului, n viata si in arte, trebuie sd renuntdm de la inceput
si odata pentru totdeauna la pretentii de felul acesta.

Ca incheiere trebuie sa mai spunem insa ceva In privinta aceasta. Exista o prejudecata de un fel si
mai radical, cu privire la raportul dintre artd si filosofie In genere. Potrivit ei, intuitia artistica nu
este decat o treaptd premergatoare a intelegerii stiintifice §i conceptuale. Filosofia hegeliana, cu suc-
cesiunea treptelor ,,spiritului absolut", a sprijinit aceasta opinie: numai pe treapta conceptului, ideea
ajunge la deplind ,,fiintare pentru sine", adica la adevarata cunostinta de sine nsusi. Daca astazi cu
greu gasesti pe cineva care sa sustind aceasta metafizica a spiritului, totusi este foarte raspandita pa-
rerea cd arta este o forma de sesizare, in care apartenenta simturilor subzista ca un moment de ina-
decvatie.

Ca 1n felul acesta ,,esteticul" in sens specific, adicd elementul senzorial in perceptia artistica, este
fundamental nesocotit - in timp ce tocmai caracteristica intuitiv senzoriala isi dovedeste in arta pre-
dominanta asupra conceptului -, nu mai are nevoie de vreun cuvant in plus. Greseala mai nefasta
constd insa 1n parerea ca sesizarea estetica (intuitia) s-ar afla pe aceeasi linie cu sesizarea proprie
cunoasterii. Pe aceasta cale se greseste fundamental esenta ei. Estetica mai veche a tarat dupa ea
destul timp aceasta greseala. La Alexander Baumgarten e vorba inca exclusiv de o modalitate a cog-
nitiunii, i el Tnsusi Schopenhauer, in estetica sa platonizanta, a ideilor, nu scapa de schema cunoas-
terii, desi el refuza constient caracterul ei rational.
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Natural, existd anumite momente ale cunoasterii care sunt continute in viziunea estetica. Chiar per-
ceptia sensibild pe care ea se reazema aduce asemenea momente cu sine, fiindca perceptia este in
prima linie o treapta in sesizarea obiectului. Dar aceste momente nu constituie caracteristica viziunii
(Schau), ele raman intr-insa momente subordonate. Ceea ce face caracteristica viziunii nu este de
loc atins printr-insele. Lucrul acesta il poate pune in lumind numai o analiza mai aprofundata. Caci
aici intervin ca momente acte de un cu totul alt fel decat actele de sesizare, momentele de valorifica-
re (proprii asa-numitei judecdti a gustului), al atractiei si inldntuirii de catre obiect, al daruirii de
sine, al placerii si al respingerii. Chiar intuitia Insdsi capata aici un alt caracter decat in domeniul te-
oretic. Tocmai fiindca ea este cu totul departe de pura privire sensibild. lar treptele mai Tnalte ale vi-
ziunii nu mai sunt doar sesizare receptiva, ci vadesc o laturd de creatie productiva, cum nu poseda si
nu este ingaduit sa posede raportul de cunoastere. Arta nu este o continuare a cunoasterii. Si nici vi-
ziunea celui care contempla nu este ceva de felul acesta.

Nici estetica, in ce priveste, nu este o continuare a artei. Ea nu este o treaptd cumva supraordonata,
in care ar trebui sau ar putea sd se prefacd arta. Aceasta tot atat de putin cat este psihologia tinta po-
eziei, sau anatomia tinta plasticii. Dorinta lor este, Intr-un anume sens, tocmai inversa. Estetica in-
cearcd sa dezviluie misterul care, in arte, este pastrat in tot chipul. Ea cauta sa analizeze actul viziu-
nii i al desfatarii estetice, act care nu se poate desfasura decat atata timp cat nu este descompus si
cat ramane netulburat de gand. Ea face obiect din ceea ce 1n acest act nu este si nu poate deveni obi-
ect, din actul Tnsusi. De aceea obiectul artistic si este pentru ea altceva, un obiect al gandirii si al
cercetdrii, ceea ce pentru viziunea esteticd el nu poate fi. Aici se afla temeiul pentru care atitudinea
esteticianului nu este o atitudine estetica, astfel incat daca ea poate desigur sa 1i urmeze, sa ii succe-
ada, ea nu poate insd sd i se integreze, cu atit mai putin sd o preceada sau sa i se subordoneze.

3. Tudor Vianu, Estetica este stiinta frumosului artistic

Estetica este stiinta frumosului artistic. Aceasta precizare este cu atdt mai importantd cu cat aproape
de-a lungul intregii dezvoltari a doctrinelor de estetica, obiectul stiintei noastre era intrevazut deo-
potriva in frumosul artistic, cét si in frumosul natural. Cel din urma nu pérea a fi decat modelul mai
frust si mai imperfect al celui dintdi; dupa cum acesta era considerat a fi replica mai desavarsita si
mai purd a celui din urma. Chiar un estetician ca Hegel, care intelegea sa-si mentina speculatia sa in
domeniul exclusiv al artei, nu putea sa se Impiedice de a recunoaste anticipatia ei in frumusetea na-
turii. ,,Obiectul stiintei despre care tratam, scrie el, este frumosul in artd. Frumosul in naturd nu ocu-
pa un loc decat ca prima forma a frumosului... Necesitatea frumosului 1n artd decurge din imperfec-
tiunile realitatii". [...]

3.1. Problemele esteticii

Precizand ca obiectul esteticii este frumosul artistic, am intrebuintat un termen general care ascunde
o multiplicitate de probleme despre natura carora trebuie acum sa ne lamurim. Frumosul artistic
este, In primul rand, una din valorile culturii omenesti, alaturi de valoarea economica si teoretica,
politica, morala si religioasd. Printre cele dintai preocupari ale unui sistem de estetica sta si definitia
valorii estetice, in sine insdsi si in raport cu celelalte valori cu care se intruneste in unitatea culturii.
Aceasta va fi si chestiunea 1n fata careia ne vom opri, indatd ce vom fi Incercat raspunsul feluritelor
intrebari relative la obiectul si metoda stiintei noastre.

Dar, valoarea estetica se intrupeaza Intr-un anumit bun tangibil, care este opera de artd si care poate
fi descris in Tnsusirile particulare ale structurii lui. Ce este opera de arta, care sunt momentele care o
realizeaza, este a doua intrebare pe care va trebui s-o consideram. Opera de arta este apoi produsul
unei anumite activitati creatoare si produce la randul ei o serie de reactii subiective in sufletul acelu-
ia care ia contact cu ea. Creatia artisticd si sentimentele puse Tn miscare de artd sunt, asadar, alte
doua probleme esentiale intr-o cercetare ca aceea intreprinsa in paginile de fata. Din impatritul trun-
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chi al acestor probleme se va ramifica multiplicitatea consideratiilor care Intocmesc laolalta siste-
mul esteticii.

3.2. Metodele esteticii. Valoarea normelor in esteticd

Cele patru probleme ale esteticii reclama pentru a fi solutionate utilizarea unui material propriu si a
unor metode adecuate. In ce fel circumscriem materialul pe care urmeaza si-l analizim si din ce
puncte de vedere i1l vom considera, sunt Intrebari care trebuiesc lamurite din capul locului. Preocu-
parea de a stabili granitele intre care se vor misca observatiile esteticii este cu toate acestea destul
de recenta in estetica. Inainte de mijlocul veacului al XVIII-lea, estetica parea a nu cunoaste dect
un singur tip de artd, o singura regiune a dezvoltarii ei istorice, pe care o aborda din singurul punct
de vedere normativ.

Estetica este pentru noi o disciplind normativa, in intelesul ca nu se poate multumi numai cu descri-
erea operei de arta si a felului in care decurge procesul creatiei si al contemplatiei. Ea nu se poate
restrange nici la explicatia lor, prin punerea in lumina a ratiunii lor de a fi i a imprejurarilor lor ge-
netice. Estetica adauga acestor constatari o seama de prescriptii relative la felul in care trebuie sa se
constituie opera de artd si sd se dezvolte creatia artistului si contemplatia amatorului. Chiar cand
aceste prescriptii nu sunt formulate in chip expres, ele nu rdman mai putin invaluite si implicate n
afirmatiile esteticii. Imprejurarea ca in cAmpul esteticii explicarea se poate intruni cu normalizarea
provine din faptul fundamental, asupra caruia lucrarea de fatd va reveni necontenit, ca arta este o re-
alitate istorica, supusd mobilitatii si conditionarilor vietii in societate, dar in acelasi timp, privita ca
o simpla Intocmire estetica, o unitate autonoma, superioara miscarii si relativismului istoric si deter-
minata de singurele norme imanente. Din aceeasi pricind, ni s-a aratat mai sus ca tendinta moderna
de a explica poate atenua, dar nu inlatura cu totul preocuparea de a normaliza.

Recunoasterea caracterului normativ al esteticii, de la sine inteleasd in migcarea mai veche a stiintei
noastre, a intdmpinat insa numeroase obstacole in vremea din urma. S-a afirmat anume ca, daca es-
tetica doreste sd ajunga la rezultatele importante pe care le-au atins alte stiinte ale spiritului, dar mai
cu seama stiintele naturii, ea trebuie sa renunte la orice operatie de normalizare, multumindu-se sa
constate realitatea faptelor. Vechea estetica normativa se inchidea singura intr-un impas, pornind de
la un concept normativ al frumosului si artei sub care adevarul lucrurilor se gisea de fapt ascuns. In
loc de a intreba faptele, pentru ca pe calea metodei inductive sa ajunga la adevaruri generale cu pri-
vire la natura frumosului si artei, estetica normativd impunea cu anticipatie o notiune a acestora,
care nu putea fi decat falsa sau partiala. Pentru a remedia aceste neajunsuri, un cercetdtor ca Gustav
Theodor Fechner a propus metoda unei estetici pornind de jos in sus, de la observatia directa a fap-
telor si de la acea tratare inductiva a lor, care a asigurat succesul celorlalte stiinte.

Acceptarea normelor ar presupune, insd, un neajuns si pentru artistul creator. Creatia nu implica
oare un regim de libertate, incompatibil cu constrangerea pe care normele o exercita? Epocile care
au crezut cu tarie In norme au produs artisti pedanti, lipsiti de avant si fantezie, sau au stanjenit pe
adevaratii creatori, care au trebuit sa se smulga de sub puterea lor. Oricat de puternica va fi fost nor-
ma celor trei unitati in clasicismul francez, Corneille a stiut s-o nesocoteasca atunci cand a fost ne-
voie. Incepand cu Imm Kant, geniul artistic a fost mereu conceput ca o putere a naturii, lucrand cu o
spontaneitate pe care conduita, in raport cu normele, nu poate decat s-o altereze. Si din acest punct
de vedere se cuvine, asadar, ca estetica sd renunte la toate acele prescriptii normative care sunt sau
inutile, sau primejdioase.

Cand 1n sfarsit prescriptia normativa se adreseaza atitudinii noastre in fata artei, spontaneitatea aces-
teia se gaseste de asemeni alterata. Lipsita de spontaneitate, contemplatia artisticad nu mai are nici o
valoare. Contemplatia artistica este In adevar o actiune de valorificare, valorificarea unui obiect ca
opera de artd. Singura valorificare valabila este, Insa, aceea autonomada, operata, adica dupa motive
strict personale. Valorificarea in raport cu normele este de tip eteoronomic, adica dupa motive impu-
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se de altcineva. A spune, deci, ca pretuiesti un obiect ca opera de artd, pentru ca satisface anumite
norme, este ca $i cum ai spune ca iti place un parfum pentru cé el este pe gustul unui semen de-al
tau. R. Miiller-Freienfels distinge odata intre frairea unei valori si pretuirea ei. Normalizarea impu-
sd contemplatiei ar atrage un conflict insolvabil intre trairea si pretuirea valorii. Dar, spontaneitatea
contemplatiei trebuie mentinuta cu orice pret si pentru alte motive. Placerea care o insoteste nu poa-
te decat sa slabeasca indata ce facem contemplatia sa ocoleasca prin constiinta intelectuala a norme-
lor. In sfarsit, adevirata intentie a operei nu se poate lumina dect in reactiunea spontani a constiin-
tei. Tot ce turbura aceastd spontaneitate face constiinta contemplatorului soviitoare si nesigura. In
acelasi fel se socoteste cd instinctul, prin spontaneitatea lui, ne cdlduzeste in actiunile hotaratoare
ale vietii mai bine decat pot face indicatiile inteligentei.

Atatea obiectii au slabit Tn estetica modernd metoda normativa. Dintre marile sisteme de estetica ale
epocii noastre numai acela al lui Volkelt rezerva o parte formulérii de norme. Cat despre Th. Lipps,
el afirma ca norma nu este decat o alta forma a constatarii incheiate. ,, Trebuie sa stim mai intai ce
este frumosul, pentru a stabili apoi cum trebuie el sa fie". Dar, o norma care nu este anticipativd nu
mai este de fapt o norma. O norma a posteriori este o notiune contradictorie. Norma nu poate fi de-
cat anticipativa si trebuie sa ramana asa. Pentru cazul special al esteticii, utilitatea ei rezulta din fap-
tul ca ea coincide cu nsusi actul de delimitare al obiectului stiintei. Orice estetica trebuie sa debute-
ze cu recunoasterea obiectelor pe care le vom numi opere de arta si pe care urmeaza sa le studiem. A
le recunoaste din capul locului inseamna a le recomanda. Un act analog de delimitare a obiectului
intreprind si celelalte stiinte, chiar stiintele naturale, de pilda zoologia care, mai inainte de a Tncepe
cercetarile sale, trebuie sa defineasca mai intai ce este un animal. Numai ca actul delimitarii nu do-
bandeste in stiintele naturii un caracter normativ, de vreme ce acestea se ocupd de realitati in afard
de pretuirea noastra si care nu se inlantuiesc in vederea unui scop, pe cand tocmai acesta este cazul
esteticii. Putem, astfel, spune ce este un animal, dar nu ceea ce trebuie el sa fie. Nu putem defini,
insd, frumosul artistic fara a nu arata ce trebuie el sa devina pentru artistul care il creeaza sau pentru
amatorul care il realizeaza subiectiv. A defini o valoare, cum este aceea realizatd in opera de arta, in-
seamna neaparat a o recomanda. Caci, valoarea artisticd este tinta catre care se Indreaptd nazuinta
creatoare a artistului si aceea pe care urmareste s-o realizeze contemplatia adecuata a amatorului.

Valoarea artistica este din ambele aceste puncte de vedere reprezentarea unui scop. Este imposibil,
insd, sa definim un scop, fard ca in acelasi timp sa nu-1 propunem. De altfel, nu numai estetica, dar
si logica si morala se gasesc in situatia de a debuta prin definitia normalizatoare a obiectului lor, a
adevarului si binelui. Lipsite de aceastd conceptie calduzitoare si de metoda pe care ele o implica,
toate aceste discipline filozofice isi pierd caracterul propriu si autonomia lor, transformandu-se in
capitole speciale ale psihologiei sau sociologiei.

Nu se poate apoi sa inlocuim actiunea de normalizare printr-o inductie operatd asupra faptelor, asa
cum o dorea Fechner. Caci, dacd nu vom sti ce este frumosul mai inainte de a proceda la examinarea
faptelor, cum vom putea distinge printre acestea din urma pe acelea cu adevarat frumoase, din mate-
ria carora s se poatd construi notiunea generald a frumusetii? Observatia §i experimentarea in este-
ticd trebuiesc totdeauna conduse de o anumitd conceptie asupra frumosului, in lipsa careia ele ar
ameninta sa rataceasca. Dar, aceasta conceptie calauzitoare nu poate fi castigata decat pe calea nor-
malizarii. S-ar parea, totusi, ca estetica ar gdsi un material de fapte clasate si recunoscute in istoria
artelor, incét cu privire la ele ar deveni inutila orice conceptie conducatoare. In realitate, insa, istoria
artelor este si ea construitd totdeauna in raport cu un gust al timpului si, prin urmare, cu anumite ve-
deri normative in functiune. Astfel, goticul nu juca nici un rol in istoria artei mai inainte ca gustul
romanic sd-1 fi impus. Barocul se bucura de o pretuire si de un loc cu totul deosebit in istoriile artei
datorite autorilor italieni sau germani. Pentru italieni, barocul este aspectul decadent in care sfarses-
te Renasterea. Pentru germani, el Tnseamna o noua viatd a dinamismului gotic, invingétor dupa lun-
ga opresiune 1n care Renasterea il tinuse. Shakespeare era un autor barbar pentru gustul francez al
veacului al XVIII-lea. Ronsard ajunsese un poet necunoscut pana cand n-a fost din nou valorificat
prin fapta lui Sainte-Beuve si preferinta romanticilor. Nu numai, asadar, ca istoria artei nu da esteti-
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cii un material de fapte clasice, prin selectiune istorica, dar mai degraba faptele pe care ea le retine
si sistemul 1n care le introduce sunt stabilite dupa anumite norme anticipative.

Nu este apoi deloc adevarat ca artistii ar resimti ca o constrangere de nesuferit toate normele artisti-
ce, ci numai pe unele de un caracter particular, istoric sau tehnic. Normele generale ale artei se spe-
cializeaza in practica istorica a artei. Numai aceste forme speciale ale lor trezesc uneori protestul ar-
tistilor. Astfel, norma unitatii isi poate asuma modalitatea particulard a unitatii de timp, loc si actiu-
ne in drama clasica. Au existat poeti dramatici in revolta fatd de ,,cele trei unitati", dar nu fata de
orice prescriptie a unitatii. N-au existat niciodata artisti care sa prefere incoerenta sau arbitrariul.
Departe de a-1 oprima, acceptarea constientd a normelor elibereaza pe artist, punandu-1 de acord cu
legea intima a creatiei in el.

4. Roman Ingarden, Estetica filosofica si problemele ei fundamentale

I. Estetica trebuie sa fie definitd, corespunzator cu domeniul ei de cercetare, prin contactul, Intalni-
rea, ,,la rencontre" dintre subiectul trdirii cu un obiect, Indeosebi cu o opera de arta, care reprezinta
punctul de pornire pentru desfasurarea trairii estetice si legat de asta pentru constituirea unui obiect
estetic. Analiza acestei intalniri deschide drumul spre clarificarea tuturor fenomenelor si structurilor
de bazd mai importante pentru esteticd si permite precizarea notiunilor esentiale corespunzatoare.
De asemenea, ea conferd domeniului esteticii o unitate interioara si face posibild evitarea conceptii-
lor unilaterale ale asa-numitei estetici ,,obiective", respectiv ,,subiective".

II. Ca sa poata clarifica notiunile de baza si drept urmare sa poatd oferi o viziune asupra relatiilor
existentiale fundamentale si dependentelor dintre trairi, obiecte (opere de artd) si valori, estetica tre-
buie sa fie o disciplind filozofica care, nu numai cé le completeaza pe celelalte discipline filozofice
intr-un mod esential, ci si obtine din partea lor completari practice si metodologice. Mai cu seama
pentru clarificarea problemelor privind modul de existentd si structura operei de arta, ea are nevoie
de ajutor din partea ontologiei generale si a teoriei valorii.

III. Personal sunt convins ca metoda fenomenologica de cercetare a fenomenelor estetice a adus
pana acum rezultate pretioase si ca aplicarea ei deschide perspective bune rezultatelor cercetarii vii-
toare. Nu pretind insd pentru aceastd metoda nici un fel de exclusivitate. Fiecare cercetator trebuie
sd-si aleagd modalitatea de studiu si problemele de baza care 1i stau cel mai aproape. Pretentia ca o
anumitd metoda sa predomine duce, de obicei, la unilateralitate si la prejudecati care se cer evitate.
Dar admitand in principiu diversele metode si puncte de pornire ale cercetdrii, trebuie totodata sa se
intreprinda incercari de dobandire a unei intelegeri reciproce privitoare la aceste probleme, precum
si 0 echivalare a rezultatelor eventual divergente.

IV. Accentuarea faptului ca estetica se cuvine sa fie o disciplina filozofica nu trebuie interpretat in
sensul respingerii cercetarilor empirice, intreprinse in ultimii ani sub numele de ,,estetica empirica".
Atat studiile pur descriptive cat si cele cu caracter istoric in domeniul diverselor arte, precum si asa-
numita ,,stiintd generala a artelor", apoi psihologia comportamentului artistic creator, psihologia tra-
irii estetice, sociologia relatiei cu operele de arta si sociologia curentelor si modelor artistice, toate
acestea nu trebuie contestate nici in problematica lor pe deplin justificata si nici in scopurile lor sti-
intifice. Intrucat toate pot furniza rezultate interesante esteticii filozofice. Numai incercirile de a in-
locui estetica filozofica prin aceste cercetari empirice, Incercari care se mai manifesta uneori, pentru
ca exista tendinta de a i se nega rolul si sarcinile, trebuie respinse. Dupa parerea mea, estetica filo-
zofica este indispensabila atat pentru clarificarea unor realitéti si notiuni de baza cat si pentru intele-
gerea si interpretarea rezultatelor obtinute pe alte cai.
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V. Estetica filozoficd furnizeaza studiilor de estetica ,,empirica" numeroase notiuni si legi esentiale
clarificate, care nu pot fi descoperite pe cale pur empirica si inductiva. Totodata, 11 dezvaluie esteti-
cii empirice liniile directoare ale propriilor ei cercetari si-i expliciteaza ceea ce este asa-zis implicit
si confuz. In acest sens construieste baza teoretica a asa-numitei ,,estetici empirice” si altor discipli-
ne care se ocupa de probleme inrudite.

VI. Elaborarea conceptiilor sale de baza, estetica filozofica este independenta fatd de estetica empi-
rica. In anumite cazuri particulare, a ciror tratare presupune o buni cunoastere a materialului con-
cret in domeniul artei, ea poate utiliza sfaturile esteticii empirice. In ciuda utilitatii unei anumite co-
laborari intre cele doua tipuri de estetici, precisa lor delimitare reciproca este deosebit de importan-
td, mai cu seama in ce priveste deosebirea sensului problematicii lor si a metodei de cercetare.

VII. Estetica filozofica cuprinde urmatoarele domenii distincte de cercetare:
1. Ontologia operelor de artd si anume: a) teoria filozofica generald a constructiei si modului

de existenta al operei de artd in general; b) ontologia operelor apartindnd diverselor arte
(picturd, arhitecturd, opera de arta literara etc.).

2. Ontologia obiectului estetic ca o concretizare esteticd a unei opere de arta.

3. Fenomenologia comportamentului artistic creator.

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

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

6. Fenomenologia trairii estetice si constituirea obiectului estetic.

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

evaluarii).
8. Teoria sensului si functiilor artei (respectiv a obiectelor estetice) In viata oamenilor. (Metafi-
zica artei?).

Toate aceste grupuri de probleme se afla in diferite relatii unele cu celelalte si nu trebuie tratate cu
totul izolat de alte grupuri de probleme. Pe asta se intemeiaza unitatea de sistem a esteticii filozofi-
ce.

4.1. Privire asupra problemelor actuale ale esteticii fenomenologice

In cartile mele, Das literarische Kunstwerk si Untersuchungen zur Ontologie der Kunst, am dovedit
structura stratificatd si quasi-temporala, cu diversele ei variante, a operelor in fiecare artd separat.
Impotriva acestei conceptii nu s-au ridicat obiectii serioase. Dimpotrivi, o serie de autori, ca de pil-
da Nicolai Hartmann, René Wellek, Wolfgang Kayser, Mikel Dufrenne, se referd la ea In mod lim-
pede iar altii, cum ar fi Susanne Lauger (Feeling and Form) sau Emil Steiger (Grundbegriffe der
Poetik), este lesne de observat ca intreprind analiza operei de artd parca in conformitate cu schema
straturilor acesteia. Asadar, se poate presupune ca trasaturile principale ale conceptiei mele pot fi
considerate ca acceptate si pot fi folosite pentru cercetarea altor probleme ce ni se deschid in fata.
Nici deosebirea, relevata de mine, dintre fundamentul fizic al operei de arta, opera insasi si concreti-
zarea acesteia, constituitd prin intermediul subiectului trairii estetice (adica subiectul estetic) nu s-a
lovit de o opozitie de principiu din partea cititorilor mei. M. Heidegger si E. Gilson au propus o in-
terpretare conform careia intre fundamentul fizic si opera de arta n-ar exista nici o deosebire. Se
poate nsd demonstra ca aceasta interpretare duce la contradictii. N.

Hartmann admite aceasta deosebire dar o concepe ca pe o deosebire intre straturi, de parca funda-
mentul fizic al operei de arta ar fi unul din straturile ei de baza. Dar aceasta duce la o modificare a
notiunii de strat in opera de arta, face sa i se atribuie ceea ce evident nu-i apartine, de pilda cerneala
tipografica si hartia pe care este tiparita o carte. In felul acesta ar trebui si se considere ci exista tot
atatia Faust de Goethe cate exemplare din acest poem au fost tiparite pAna acum. In afara de asta, in
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cadrul unei opere de arta straturile ar avea o diversitate ciudata in ce priveste modul lor de existenta:
asa-zisul strat de baza - dupa opinia mea, fundamentul fizic al operei - ar exista in mod real, pe cand
celelalte ,,straturi”, de pilda al unui poem sau tablou (ceea ce, strict vorbind ar constitui respectiva
opera), ar avea doar o existenta eteronomad, intentionald. Ceea ce este inacceptabil. Asadar consider
aceste chestiuni elucidate si nu mai sunt necesare noi discutii pe aceastd tema.

Daca se admite ca existd o deosebire intre opera de arta si concretizdrile ei estetice, atunci pare in-
dreptatit sa se opund valorile artistice valorilor estetice. Primele - dacd in genere or fi existand -
apartin operei de artd si constau mai ales Tn anumite inzestrari ale acesteia sau ale componentelor ei.
Respectivele inzestrari pe de o parte actioneaza asupra receptorului starnindu-i trairea esteticd, pe de
alta creeaza baza necesara constituirii in obiectul estetic a valorilor lui estetice. Baza o fauresc anu-
mite selectii de calitati estetic valoroase, dependente constitutiv tocmai de valorile artistice ale ope-
rei si antrenand dupa sine aparitia concretd, fenomenala a valorii estetice, determina calitativ in mod
adecvat. Ceea ce s-ar mai cere elaborat n legdturd cu constituirea valorii estetice este - in primul
rand - o listd exhaustiva a tipurilor de baza ale valorilor artistice precum si a nonvalorilor. Acestora
sa li se adauge tipurile de baza ale proprietatilor armaturii operei de arta, neutrd din punctul de ve-
dere al valorii, de care depinde prezenta acestor valori, respectiv nonvalori in opera. In paralel ar
trebui s se stabileasca tipurile de baza posibile ale valorilor estetice si selectiile de calitati estetic
valoroase, reprezentand baza constitutiva pentru aparitia intr-un obiect estetic dat a valorii estetice.
Deocamdata o asemenea listd completa si satisfacatoare lipseste, existand numai un grupaj temporar
si provizoriu [...]. In aceasta privinta se cere intreprinsd o munca foarte migiloasi de cercetari anali-
tice care sa permita sesizarea cu deplina lor concretete a diferitelor calitati si precizarea sensului lor
univoc. Dar munca cea mai dificild care urmeaza a fi facuta consta in a stabili ce fel de calitati este-
tic valoroase pot apdrea in cuprinsul unuia si aceluiasi obiect estetic, care postuleazd coaparitia cu
ele a altora, si - Tn sfarsit - care se exclud reciproc sau, in cazul unei coaparitii admisa ontologic, duc
la ivirea unor calitati noi, disonante, cu valoare calitativd negativa. Cand toate acestea vor fi eluci-
date, cand vom sti care anume calitdti isi pretind reciproc aparitia simultand intr-unul si acelasi obi-
ect estetic, si cand totodata se va vedea cd sunt posibile numeroase asemenea selectii de calitati es-
tetic valoroase care sa-si pretinda reciproc coaparitia, atunci vom dispune de selectii de calitati este-
tic valoroase stabilite, care ivindu-se Intr-un obiect estetic vor antrena dupa ele aparitia unei valori
estetice determinate calitativ. [ata singura cale pentru a putea stabili valoarea operei de arta si a con-
cretizarii acesteia intr-un mod fundamentat si cat se poate de precis. Atunci nu s-ar pune in mod ge-
neral si vag numai intrebari pur formale cu privire la conditiile indispensabile si suficiente de apari-
tie a valorilor estetice in obiectul estetic, respectiv In opera de arta care il fundamenteaza, ci aceste
intrebari ar fi adaptate la existenta concreta a valorilor estetice precum si a calitétilor estetice care se
afla la baza lor. Ulterior, s-ar putea analiza ce fel de modificari sunt posibile in existenta calitatilor
estetic relevante atunci cand o valoare se mentine sau dimpotriva ce consecinte are disparitia aces-
teia. Dacd s-ar lua in considerare si diferitele modificari posibile in cadrul trairii estetice in a carei
desfasurare este dat respectivul 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 este-
tice anumite, care ar putea tine partial de opera de artd corespunzatoare si partial de trdirea estetica.
Cu aceasta s-ar face primii pasi in directia elaborarii teoriei si criticii evaluarii estetice.

Generalitatile vagi ale tratdrii subiectiv sceptice de pana acum a evaludrii estetice ar face loc cerce-
tarii cazurilor izolate determinate 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 opera de arta in ce fel este
determinata iar in privinta trairii estetice in ce fel se desfasoara. Prin prelucrarea unei multitudini de
cazuri tipice s-ar obtine un material concret care ar reprezenta baza teoretica a criticii de arta.

Deosebirea dintre valorile artistice si valorile estetice are drept consecinta faptul ca se cer deosebite
doua tipuri ale evaluarii: 1. evaluarea a insasi operei de arta in ce priveste valorile ei artistice si 2.
evaluarea obiectului estetic in ce priveste valorile sale estetice. Este limpede ca operatiunile de cu-
noastere si in genere compor-tamentul subiectului care precedeaza la evaluare, trebuie sa difere in
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primul caz fati de al doilea. In cel de al doilea, evaluarea rezulti din desfisurarea unei triiri estetice
complicate, contindnd numerosi factori eterogeni, in vreme ce in primul caz trdirea evaluarii este cu
mult mai simpla si se desfagoara intr-un mod mai previzibil. De aceea este Tn mult mai micd masura
expusa primejdiilor ,.lipsei de obiectivitate" de diverse feluri, decat evaluarea obiectelor estetice
dupa 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 restrang fatd de situatia actuald, cand problema evaludrii este tratata Intr-un mod foarte
general si ca atare si foarte vag, fara macar s existe preocuparea de a delimita in mod clar domeni-
ul valorilor artistice si estetice de alte tipuri de valori, de exemplu de cele etice.

5. G. Calinescu, Dificultati in definirea obiectului esteticii

Estetica este o disciplind, sau mai bine zis, un program de preocupari, care s-a nascut, inconstient
sau nu, din nevoia simtitd de o Intinsa clasa de intelectuali de a vindeca lipsa sensibilitatii artistice
prin judecati asa-zise obiective, adica in fond stradine de fenomenul substantial al emotiei. Lipsa de
bucurie artisticd este un caz mult mai des decat s-ar crede si foarte multi indivizi dintre cei mai inte-
ligenti citesc carti pentru scopuri straine de plicerea estetica, precum ar fi dorinta de a se informa,
satisfactia de a gasi in fictiune Intdmplari aseméanatoare cu cele din viata lor, sau mai ales judecati si
prejudecdti asupra vietii. Acesti indivizi, incapabili de a se pronunta asupra valorii artistice a unei
opere, simt 0 mare usurare cand printr-un rationament sau prin insugirea parerilor unor critici ajung
la incredintarea ca se afla in fata unei opere valoroase. Atunci se produce o adevarata bucurie, care
insd nu e bucuria estetica, ci o bucurie psihologica, anume bucuria de a fi scapat de incertitudine.
Ba, chiar sunt indivizi, mai rari, nu-i vorba, care pe calea convingerii ajung sa aiba si emotie esteti-
ca si sa traiasca apoi foarte bine opera pe care n-o puteau simti direct.

Din aceasta frigiditate s-a ndscut, agsadar, Estetica, ca propunere de a studia stiinfific opera de arta.
Insa, care sunt caracterele stiintei? O stiinti ia fiintd atunci cand se descoperd un fenomen nou sau,
mai corect, cand apare un nou unghi de vedere care face ca un grup de fenomene sa nu-sgi mai expli-
ce suficient relatiile prin stiintele vechi.

Emotia artisticd e un fapt sufletesc, deci s-ar putea cerceta la Psihologie. Insa, esteticianul pretinde
ca existd un aspect al unor emotii care le autonomizeaza, facdnd ca emotia artistica sa depaseasca
emotia curat psihologica. Prin urmare, o stiinta strict noud incepe cu definirea fenomenului, ceea ce
inseamna ca acest fenomen existd nu ca un accident, ci intr-un grup de fenomene asemandtoare con-
stituind o clasa.

Definitia se face prin ardtarea genului proxim, adica a sferei imediat mai largi care intrad ca nota in
continutul noii notiuni, si a diferentei specifice care indreptateste autonomia acestei discipline. Oda-
ta definit obiectul, urmeaza sa se stabileasca metodele de cercetare si, in sfarsit, se incearca a se sta-
bili intre fenomene raporturi necesare, adica legi.

Se pune intrebarea: exista un fenomen autonom estetic, caruia sa i se aplice metode speciale de cer-
cetare care sa conduca la legi? Operele de arta au intai de toate un aspect fizic: cartea, tabloul, statu-
ia sunt obiecte. Este de prisos a mai dovedi ca discriminarea intre lumea fizicd a obiectelor si artd e
necesard, intrucat oricine isi da seama ca artistic nu e propriu-zis obiectul, ci sentimentul pe care
obiectul 1l desteaptd in noi. Va sa zicd, ramane lamurit ca un grup de realitati fizice sau procese fizi-
ce (muzica, dansul) merita sd se elibereze din domeniul fizicului si sa intre in acela al psihologicu-
lui, constituind acolo o clasa aparte. Dar, se pune intrebarea, daca acum acest grup e indreptatit sa
iasd si de aici si sd-si capete desavarsita autonomie. Piersica pe care o mananc imi produce placere,
muntele pe care il privesc imi produce placere, poezia pe care o ascult imi produce placere. De ce
oare aceste pldceri ar fi atit de eterogene, incat una din ele, cea starnita de auditia poemului, sa cea-
ra neaparat constituirea unei stiinte noud? Guyau, intr-adevar, nu s-a sfiit sa pund la temelia comple-
xei emotiuni artistice o curatd senzatie de vitalitate. Cei mai multi esteticieni insa au observat, nu

19



fara dreptate, o nota particulara emotiei artistice: aceea de a fi desteptatd numai de opere, adicd de
produse ale geniului. Asta inseamna ca arta presupune o organizare speciald a lumii fizice de catre
om. Insi, aceasta e industria. Atunci ni se fac distinctiuni mai subtile. Industria este utilitara, arta e
gratuitd. O scurtd analizd dovedeste numaidecat neindreptatirea definitiunii. Utilitatea nu e o nota
care sa facd sd inceteze emotiunea artistica, de vreme ce foarte multe opere de artd au si un folos si,
in general, artele s-au desfacut din industrii. Biserica Trei-lerarhi a fost ridicatd cu scopuri religioa-
se, dar starneste emotiuni artistice. Intre util si frumos, ca produse ale industriei umane, nu este de-
cat o deosebire de atitudine din partea noastrd. De la unul la altul trecem prin schimbarea atitudinii
de valoare. Copilul care linge o acadea in chip de cocos, trece succesiv de la placerea fiziologica la
placerea artistica si e mahnit cand pentru satisfacerea celei dintai, mai imperioase, a fost silit sa dis-
truga pe cea de a doua.

Daca ramane, deci, un adevar castigat ca arta e o expresie a umanitatii, distingerea prin criteriile uti-
litatii si gratuitatii este subredd. Atunci s-a incercat o autonomizare pe cdi mai indraznete care si-a
gasit chiar la noi reprezentanti darji. Este foarte firesc ca o natie tdnara, cu putind experienta artisti-
cd, sa incerce a avea certitudinea valorilor pe calea mijlocitd a stiinfei. Natiile care cultiva Estetica
sunt si acelea mai lipsite de simt artistic. Germania are esteticieni, Franta are critici, Italia are si ea
mai mult esteticieni, dar aceasta e o urmare a unei confuzii iesite din excesiva experienta artistica
ajunsa la satiu. Chiar Franta incepe sa piarda criticii si sa capete esteticieni.

Modalitatea prin care esteticienii romani au incercat s autonomizeze fenomenele artistice se poate
rezuma cu vorbele teoria capodoperei. D-1 Mihail Dragomirescu, intai, si dupa el d-1 Tudor Vianu,
cu aparat mai erudit, dar ducand in fond la rezultatele celui dintai, fac din capodopera obiectul pro-
priu al Esteticei, care nu s-ar ocupa cu poezia lui Bolintineanu, ori cu aceea a lui Alecsandri, ci cu
poezia lui Eminescu, si nu cu toata poezia lui, ci numai cu aceea izbutita.

Cat e de falsa aceasta teorie vede oricine. Capodopera nu exista obiectiv, ca un lucru asupra caruia
se pot emite judecati universale, ci e o stare de spirit a unor indivizi, un sentiment particular de va-
loare. Fara sa cddem cétusi de putin in relativismul care a putut duce pe d-1 E. Lovinescu din alt
punct de vedere la teoria mutatiei valorilor literare, este hotarat ca ajungem la denumirea de capodo-
pera a unei opere numai pe calea anchetei. Ceea ce pentru unul este capodopera, pentru altul repre-
zintd un scandal. leri se deplangeau opere care azi sunt socotite capodopere. Lipseste Tn cadmpul ar-
tei acel consimtdmant la perceptie care face soliditatea stiintelor. Oricat de relativa ar fi senzatia,
dacd cuiva i se pare cd afard e cald si altuia ca e frig, avem in termometre un instrument de obiecti-
vare si de control. Insi, care este mijlocul de a afla granita intre opera si capodopera in mod obiec-
tiv, nimeni nu ne spune. Judecata estetica se intemeiaza pe impresia mea, care scapa de restrangerea
particularului prin consimtirea altora, si e o pseudojudecata care se poate formula asa: sentimentul
de valoare stapaneste acum constiinta mea. Putem sd avem empiric sentimentul ca o opera este ca-
podopera, dar certitudinea, adica consimtdmantul general cu care se Incepe orice stiintd, niciodata.
Incat, pusi pe aceastd bazi, Estetica devine disciplina ciudati care nu-si cunoaste obiectul. Si de
fapt, capodopera nici nu exista decat ca o denominatiune practicd a entuziasmului nostru. Structural,
intre opera de valoare partiald si capodoperd nu e decat o deosebire de intensitate. Acelasi proces de
organizare, aceeasi intentie se regasesc si intr-o parte si in alta. Ar fi curios ca Luceafarul lui Emi-
nescu sd formeze obiectul Esteticei, ca disciplind autonoma, iar Epigonii sd ramana un simplu docu-
ment psihologic.

Am zis ca ceea ce alcatuieste o temelie a soliditatii stiintei e metoda, si esteticianul pune mari nade;j-
di in probabilitatea de a descoperi niste procedee prin care sa ajungem la convingeri chiar in absenta
impresiei. El ar dori sa stabileasca normele producerii capodoperei, sd faca din Estetica o stiinta
normativa preceptistica. E si aici o iluzie si un joc de cuvinte. In stiinte, obiectul e real, consimtit de
toti, si metodele nu sunt decat mijloace potrivite obiectului spre a ajunge mai cu usurinta la adevarul
de formulat in legi. In Esteticd, obiectul insusi este incert si metoda ar avea rostul s ne ajute si-I
descoperim. In privinta asta, sunt doud ipoteze care se pot gandi: se poate gisi o metoda de a deter-

20



mina capodopera, ceea ce este totuna cu stabilirea mijloacelor de a produce capodopera; si nu se
poate gasi.

Daca s-ar gasi norma capodoperei, atunci s-ar intdmpla un lucru inspaimantator, vrednic de labora-
toarele vechilor alchimisti. S-ar produce o dezvoltare de apocalips, fiindca arta insasi ar disparea.
Cand am sti cum se face o poezie geniald, toti am deveni mari poeti §i arta s-ar preface in industrie.

Daca norma nu se poate descoperi, suntem in neputintd de a determina obiectul nsusi al Esteticei,
cu alte cuvinte rimanem cu stiinta ruinata inainte de a fi ridicat-o. Intr-un chip sau altul, Estetica
este o stiintd care nu existd. De aici nu urmeaza numaidecat cd preocuparile estetice, adica acelea
avand un raport cu arta, sunt superflui. Orice observare a fenomenelor artistice in producerea lor si
in efectul lor asupra constiintelor este instructiva. Se poate alcatui un corp foarte util, empiric util,
de observatii psihologice, sociologice, tehnice etc. asupra artelor, dar Estetica in intelesul de studiu
obiectiv al capodoperei nu va exista niciodata. Toate straduintele esteticienilor sunt inutile speculati-
uni in jurul goalei notiuni de arta si orice estetica nu cuprinde mai mult decat intrebarea, daca putem
sau nu gasi criteriul frumosului, urmata de raspunsul negativ sau de prezumtiuni insuficiente. E ade-
varat ca esteticienii Incearca apoi sa clasifice fenomenele artistice sau sa studieze formele, cu o oa-
recare pretentie de metoda naturalistic. Insa, nu poti clasifica, nici studia ceea ce n-ai definit. De
altfel, cercetarile acestea sunt reinvieri ale unor puncte de veche retorica si daca ele sunt indreptatite
in cadrul unei arte a conducerii si explicarii frumosului, ele n-au ce cauta la estetician.

6. lon lanosi, Estetica - filosofie (stiintd, teorie globala) a frumosului si/sau artei

Esteticienii 1si recunosc identitatea de doud secole si un sfert. Ei s-au obignuit intre timp cu moderna
denumire a domeniului lor. ,,Estetica” a ajuns un termen curent. Unii il prefera ,,filosofiei artei", de-
numirea traditionald a disciplinei; altii 1si concep ,,esteticile" ca explicite ,,filosofii ale artei" (ale ar-
tei si ale unor zone, eventual, ,.extraartistice"). Fapt este cd epoca de glorie a esteticii, dupa ce
Baumgarten isi avansase respectiva propunere terminologica la mijlocul secolului al XVIIl-lea, a
corespuns unui larg si inalt interes filosofic frumos si pentru arti. In abundenta ,,esteticilor" moder-
ne vom recunoaste, totusi, un semn al calitatii lor schimbate. Avem in vedere transformarea compo-
nentelor unor filosofii atotcuprinzatoare in discipline particulare de-sine-statatoare, eliberarea lor de
sub tutela metafizicii si treptata lor fundamentare stiintifica. Si dacd acest proces nu s-a conturat
incd prea lamurit in primele etape ale existentei ,,esteticii", cu timpul el a devenit pronuntat si nein-
doielnic, prin impliniri precumpanitor lucide si exacte.

6.1. Doud metodologii, doud obiecte

Intre ele au pendulat, in fond, optiunile disciplinei noastre, de la origini si pana in prezent. Preferin-
tele au fost de partea unor puncte de vedere ,,inalte" sau ,,adanci" sau ,,minutioase", ,,sintetice" sau
,analitice" sau ,,descriptive", manuite de catre ,,ganditori" sau ,,cercetatori" - o cenzura logic tran-
santd si practic relativa, posibild oricum doar in cadrul unui cuprinzétor intreg, o cenzura care per-
mite Tnsa delimitarea, valabild mécar in treacat si la modul conventional, a unor optici mai accentuat
,filosofice" sau mai pregnant ,,stiintifice”. Gandite si cercetate s-au cuvenit, la randul lor, frumosul
si arta, domenii corelate si distincte nu mai putin decat metodele lor de investigare.

Invocam nu intdmplator laturile celor doud unitati intr-o atare succesiune, ci pentru a sugera relatiile
reciproce intre polii subsistemelor. Céci dacd in arta vedem nucleul specializat i concentrat al fru-
mosului, adica al unui domeniu in planul preocuparilor noastre mai cuprinzator, dar implicat celor
mai diverse functionalitdti, vom recunoaste, corespunzator, si simpatia marcata a meditatiilor ample
- pentru frumos, iar a studiilor minutioase - pentru arta.

Efectele acestei duble afinitati s-au constituit intr-o ,,filosofie a frumosului" si o ,,stiinta a artei".
Dezvoltarea lor paraleld dateaza din antichitatea elina, de la optiunile platoniana si aristotelica - op-
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tiuni pand la un punct distincte si opuse, dar atenuate de monumente ,,inverse" dinauntrul fiecarei
conceptii si care au darul sd se estompeze opozitia lor exterioard. Adversitatea lor o reediteaza insa,
mai ascutit, in antichitatea romana si evul mediu latin, speculativismul prin spiritul sau neoplatonic,
si poeticile, retoricile, stilisticile prin litera lor neoaristotelica.

Renuntand pentru moment la nuantari, desprindem o destul de clard schimbare de accent de la o
epocd la alta. Grecii mediteaza cu precadere asupra ideii de frumos §i asupra substantei artistice; ro-
manii analizeaza cu precadere formule si tehnici expresive. Teologii medievali se preocupa iarasi de
valente imateriale si metafizice. Renasterea isi potenteaza, in schimb, interesul pentru realitatea na-
turald si cea artistica, adica pentru structurile corelate ale artei cu ale lumii exterioare si, respectiv
pentru descrierea migaloasd a materialelor, procedeelor si modelarilor artistice.

Le invocam din nou deliberat impreuna, frumosul si arta, spre a sugera osmozele lor, implicate in
insusi procesul delimitatii. Constiinta inseparabilitatii finale nu poate opri totusi, pe parcurs, porniri-
le separatoare. Caci daca poeticile neoclasicismului francez sau tratatele despre sculptura, pictura
ori dramaturgice ale iluminismului englez, francez, ca si celui german timpuriu au vadit, in prelun-
girea ,,liniei" aristotelic-renascentiste, o inclinatie obiectuala si metodologica pentru real, un real ar-
tistic care poate fi clar perceput si descris - filosofia clasica si cea romantica germana, dornice de
ample sistematizari, inclusiv in plan estetic, au acordat in schimb preponderenta idealului.

Max Bense distinge orientdrile ,,galileica" si ,,hegeliand" ale esteticii; o distinctie care in parte se
suprapune celei operate cu prilejul de fatd, intre preocuparile analitic-stiintific-informative si cele
sintetic-filosofic-speculative, dar numai in parte, deoarece, spre deosebire de majoritatea confratilor
sai speculativi, Hegel a reusit sa Ingemaneze viziunea larg teoretica asupra idealului estetic cu o de-
osebit de precisa si de profunda receptare si analiza a practicii artistice reale, antice si moderne, ia-
nugurand o posibila cale intermediara deosebit de fructuoasa.

6.2. O stiinta filosofica

Esteticienii contemporani sunt supusi asaltului din doua directii opuse, una exclusiv ,,artistica" si
alta excesiv ,,stiintificd". Prima nu crede in vreo altd aproximare a faptului de artd in afara celei
,,simpatetice", in care criticul se implica pana la identificare in opera individuala, individual ,,retrai-
ta" si individual ,,recreatd", cu mijloace artistice sau paraartistice. Estetica se dizolva, astfel, intr-un
act critic de tip ,,impresionist", care de fapt urmareste dublura originala a unui prototip artistic origi-
nal. Ne vom preocupa, cu acest prilej, mai mult de a doua directie, ale carei amendamente au largit
s imbogatit mult cAmpul de cercetare al esteticii, dar in acelasi timp au si subminat, cateodata, mo-
dalitatile de fiintare ale esteticii, sau cel putin ale unei anumite estetici, vreme indelungata suprapu-
sa disciplinei ca atare.

Este vorba de amintitele investigatii pozitive, fordnd o arie restransa la o considerabild adancime.
Antecedentele lor le descoperim inca in secolul trecut, in vremea transferului de interes cétre zonele
artistice ,,de jos", studiate experimental, sau catre o practicd delimitata a creatiei, privita istoric. Ex-
plozia particularizarilor scientizate caracterizeaza insa, cu deosebire, teoriile artei in secolul nostru.
Folosim termenul la plural, deoarece pe masura multiplicarii metodelor si obiectivelor de cercetare
era inevitabil sa se fi inmultit si efectele lor. Locul teoriei I-au luat teoriile asupra literaturii si artei,
domeniul in cauza semanand si el unui evantai larg deschis si cu razele din ce in ce mai indepartate
unele de celelalte.

Si daca estetica de odinioara se reclama unitara, increzatoare fiind in gestul unificator, de la o vreme
ea a pasit congtient pe calea pulverizarilor - in plan fiziologic, psihologic, sociologic, lingvistic, ma-
tematic s.a.m.d. -, acumuland pe parcurs numeroase cunostinte indispensabile progresului ulterior.
Asupra multiplelor planuri pluteste insa o incertitudine: sunt oare toate aceste ipostaze ale esteticii -
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cu adevarat ipostaze ale esteticii? Castigandu-se enorm in zonele particulare, nu s-a pierdut, pentru
0 vreme, perspectiva generald ?!

Intrebarea (finala si esentiald) nu poate fi ocoliti: se justifica estetica altfel decit ca o disciplina prin
excelenta generala si generalizatoare, la nivelul intregii arte, al tuturor frumusetilor artistice si, Intr-
0 anumitd masurd, chiar extraartistice? Este de conceput ea altfel decat ca o ,,filosofie a artei si (sau)
a frumosului", ca o ,,stiintd generala a artei si (sau) a frumosului" ?!

Se cunosc incercarile unui grup de esteticieni germani (Fiedler, Dessoir, Hamann, Utitz, Liitzeler,
Baeumler sau Perpeet) de a distinge ,,estetica" de ,,stiinta generala a artei". Si ele au demonstrat ca,
pentru vremurile mai noi, doar sistematica speculativa este insuficienta si se impune, corespunzator,
o intensificare a studiului istorico-teoretic al operelor de artd concrete, ceea ce concorda tendintei
dominante a secolului, favorabild particularizarilor in cunostintd de cauza. Totodata, aceste incercari
nu au pus la indoiald caracterul general, explicit sau implicit filosofic, al nici unuia dintre cele doua
compartimente majore preconizate, inclusiv al studiului din urma, mai la obiect. Ele s-au mentinut,
ca atare, 1n interiorul esteticii propriu-zise, asa cum s-a configurat ca in epoca moderna - chiar si de-
limitand aspectul filosofic (desthetik sau Kunstphilosophie) de cel particular (Kunstwissenschaft,
Kunsthistorie; Literaturwissenschaft, Literaturhistorie, Musikwissenschaft, Musikhistorie etc.).

In schimb, tocmai pornirea violent pozitiva, in sens de particularizatoare, analitica, exactd, delimita-
td s.a.m.d., caracterizeazd, de obicei, scolile lingvistico-logice (stilistice, semiotice, structuraliste,
informationale, matematice); orientarile psihologice (psihoanalitice, individual psihologice, psihofi-
ziologice, psihoantropologizante); si, pand la un punct, scolile sociologice (pe ramuri de activitate
sau pe forme de conexiune cu publicul receptor) - cercetari care in mai mica masura urmaresc o teo-
rie generald asupra artei in totalitatea ei (la nivel filosofic sau global stiintific), si mai degraba avan-
seazd un numadr de teorii distincte asupra mai multor obiecte sau mai multor activitati artistice dis-
tincte. Sunt In afara oricdror indoieli hotdratoare imbogatiri obtinute prin aceastd inmultire a ariilor
si metodelor de cercetare. Dar oare ele s-au integrat esteticii propriu-zise sau unor discipline inveci-
nate, si nu cumva reprezinta - dincolo de valoarea lor proprie - doar premise ajutatoare, importante
sau indispensabile, pentru innoirea ulterioara a esteticii? In mod curent, obisnuim sa asimilam di-
versele teorii artistice ale secolului unor ,,estetici" complete. Vorbim adesea despre ,,estetica” lui
Jung, sau Bachelard, sau Tinianov, sau Eco sau Barthes s.a. Desemnarea lor prin acelasi termen nu
anuleaza, totusi, deosebirile de fond, de vreme ce fiecare analizeaza in mod diferentiat cate o zona
relativ limitata, si nu anuleaza nici diferentierile fata de estetica filosofica, atata timp cat multi din-
tre acesti ,,analisti" sunt de obicei putin interesati de statutul global propriu activitatilor artistice.

In sustinerea opiniei exprimate, am invoca si atractia reciproci dintre particularizirile teoretice pe
ramuri, genuri, specii artistice, pe de o parte, si cele bazate pe diferite puncte de vedere si metode,
pe de alta parte. Tricotomica specializare a gandirii despre artd, in profesiunea criticului (individua-
13), a teoreticianului de ramurd (particulard) si a esteticianului (generald), a fost de mult consemna-
ta. Este 1nsd interesant de remarcat cd noile specializéri, obtinute din interferentele teoriei artei cu
metodele diferitelor stiinte (preocupatd de expresia logica si lingvistica, legiferarea matematica, de
activitatea economica, progresul tehnic, organizarea sociala sau substratul psihic), au preferat, de
obicei, sa se coroboreze inelului mijlociu al amintitului lant tricotomic. Folosindu-se anterior de
ideea ,,particularizarilor", am prevazut tocmai aceastd spontana si constienta alianta intre particula-
rele teorii ale artei (literare, plastice, muzicale) si particularele metode contemporane (lingvistice,
sociologice, psihologice) - aliantd de care nu pregeta, bineinteles, sa beneficieze atat criticul preocu-
pat de individualizari cét si esteticianul dornic de generalizari.

Intr-un cuvant, analiza matematica a formelor poetice fixe, descrierea structurald a straturilor unei
opere plastice sau muzicale, descifrarea arhetipurilor mitice ale dramaturgiei sau dezbaterile asupra
sociologiei romanului - desi nuanteaza critica fiecarui produs artistic in practic si imbogatesc tere-
nul sintezelor estetice in ansamblu, nu tin strict de aceste indeletniciri, ci se leaga preponderent de
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zona puntilor ,,intermediare". Motiv pentru care de aceste cercetdri s-au si ocupat cel mai frecvent
teoreticieni, anume, ai literaturii, ai picturii, ai muzicii sau, $i mai delimitat, teoreticieni ai prozei
epice, ai formulelor si procedeelor poetice, ai orientarilor ,,abstracte" in picturd, ai muzicii seriale
s.a.m.d. Acesti teoreticieni, doar ai unei ramuri sau doar ai unei specii artistice, pot fi numite intr-un
sens indirect si conventional numiti ,,esteticieni". Teritoriile apropiate de estetica, Invecinate sau in-
terferente, nu se delimiteaza de ea nici cu usurinta si nici cu strictete. Printre dovezile interpenetrari-
lor, am cita pe acei istorici ai artelor plastice au ai literaturii, din secolul nostru (de la Riegl, Wol-
fflin, Worringer, Gundolf, Huizinga, Curtius - pana astizi) care, preocupandu-se de sistematizarea
unor morfologii, a unor stilistici sau a unor tipologii cuprinzatoare, s-au declarat adeptii unei largi
viziuni asupra artei si au depasit in permanenta specialitatea lor initiala, fie n directia esteticii ,,ge-
nerale", fie intr-aceea a filosofiei culturii. In ciuda unor situatii relative si nesigure, cu interpenetra-
tii s1 amalgamari, vom considera estetica - in Intelesul propriu al termenului - ca pe o filosofie gene-
rala, teorie globald) a artei si (sau) a frumosului.

Surse:

1. Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Prelegeri de estetica, vol. 1, Ed. Academiei, Bucuresti,
1966 (traducere de D. D. Rosca), pp. 7-9; 18-20.

2. Nicolai Hartmann, Estetica, Editura Univers, 1974, pp. 3-7.

Tudor Vianu, Estetica, E.P.L., Bucuresti, 1968, pp. 9; 16-17; 23; 33-37.

4. Roman Ingarden, Studii de estetica, Editura Univers, Bucuresti 1978 (trad. de Olga Zaiwk),
pp- 375-384.

5. G. Calinescu, Principii de estetica, E.P.L., Bucuresti, 1968, pp. 9-13.

6. lon lanosi, Estetica, E.D.P. Bucuresti, pp. 9-14.
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I1. Atitudinea si valoarea estetica

Din punct de vedere metafizic atitudinea estetica face parte din cuprinsul atitudinilor umane funda-
mentale alaturi de atitudinea pragmatica, cea magico-mitico-religioasd, cea morald, cea teoretic-
explicativa $i in fine, cea interpretativ-comprehensiva. Se admite In mod curent ca atitudinea esteti-
ca nu poate fi considerata o simpla facultate a spiritului, alaturi, de pilda de vointa si gandire, care
sunt, in mod indiscutabil asa ceva. De asemenea pentru a defini valoarea estetica, iIn mod curent se
accepta ca in cuprinsul ei omul se exprima ca totalitate si ca organicitate a totalitatii. Aceasta inse-
amna ca ea presupune o empatie cu un intreg care poate fi real, sau care poate fi imaginar, fabulato-
riu. Oricum, de la romantici Incoace se vorbeste tot mai mult §i mai accentuat de o functie fabulato-
rie a congstiintei. Atitudinea estetica tine de ceea ce se numeste ,,neatentia la viata" ea fiind o specia-
13 distragere de la presiunea nevoilor vitale. In fapt, ea a si fost definiti ca o ,,suspendare a legaturi-
lor cotidiene" ale omului, adica o suprimare a ceea ce este nemijlocit pentru sufletul si spiritul ome-
nesc. Atitudinea estetica este distinsa, adeseori, de atitudinea esteticianului. Ea tine de starea de da-
ruire in fata obiectului si i apartine creatorului si contemplatorului. Atitudinea esteticianului aparti-
ne, dupa cum spune Hartmann, omului de cugetare adica filosofului care este preocupat de chiar na-
tura acestui complex fenomen.

Sunt cel putin patru concepte subsumate conceptului de atitudine estetica: simtul estetic, interesul
estetic, gustul estetic si idealul estetic. In istoria gandirii estetice Plotin este cel ce introduce concep-
tul de sim¢ intern dandu-i si o semnificatie estetica. Cei care vor impune acest concept sunt insa es-
teticienii empiristi englezi: Addison (1672-1719) in Pldacerile imaginatiei, Shaftesbury (1671-
1713), Francis Hutcheson (1696-1782). Putem rezuma ideile lor astfel: a) existd un sim¢ interior si
acesta se fundeazd pe cele cinci simturi naturale ale omului, dar el, actioneaza integrandu-le pe
acestea Intr-o reactie spontand de apreciere valorica; b) simtul interior este pus in noi de natura si
noi suntem facuti prin structura noastra sd simtim intuitiv i spontan ordinea, corespondenta, sime-
tria si masura din lucruri, din comportare si din idei (Shaftesbury este cel ce va considera ca acest
simt intern nu are prea mult de a face cu simturile propriu-zise; el este, mai degraba o functie atot-
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cuprinzdtoare a constiintei. Astfel el aratd cd, simtul interior este legat de o ,,multumire a vazului"
care trimite insd la ,,cauza care a generat-o" adicd la armonia prestabilitd a universului); ¢) simtul
intern ca simt estetic progreseaza in constitutia sufletului, adica este educabil: nu ochiul, vederea se
perfectioneaza spun ei, ci privirea, nu auzul se perfectioneaza ci audibilitatea; d) tot ei pregatesc te-
renul teoretic pentru analiza filogenetic si ontogenetic a simturilor, inclusiv a simtului estetic (de
aceasta se vor ocupa Darwin, J. Marie Guyau, Karl Gross, Herbert Spencer, W. Wundt, A, Leroi-
Gourhan etc.).

Acest concept a fost considerat uneori drept marginal pentru estetica, dar in ultimul timp, in cerceta-
rile de etologie s-au adus argumente suplimentare pentru a-l1 include in randul conceptelor, daca nu
centrale ale esteticii, cel putin In randul celor principale ale acestei discipline. Oricum s-au conturat
cateva concluzii acceptate din aproape toate perspectivele teoretico-metodologice: a) simtul estetic
se greveaza pe cel biologic dar acesta nu inseamna ca el poate fi redus intru totul doar la un simt na-
tural. Simtul estetic este i meta-naturd, dupa cum au consemnat doi ganditori atat de diferiti pre-
cum Mikel Dufrenne si Lucian Blaga; b) simtul estetic presupune existenta unui prag senzorial mi-
nim pentru culoare, sunet, tactilitate, gustativitate, olfactivitate (problema teoretica ridicata aici este
tice); ¢) simtul estetic nu este propriu-zis un ,,simt al continuturilor” ci el este un ,,simt al formelor"
externe si interne.

Conceptul de interes estetic este definit, in modul cel mai general ca fiind cel care consemneaza ati-
tudinea activa a subiectului estetic in fata aparitiilor, aparentelor, raporturilor de aparitie, intr-un
cuvant in fata a tot ceea ce se prezinti sub aspect fenomenal constiintei. In orice caz, de la Kant in-
coace, interesul estetic este definit drept ,,interes dezinteresat", adica, interesul pentru obiectul insu-
si, pentru obiectul-intocmai - astfel precum el exista in unicitatea, fenomenalitatea si aparenta sa
pentru subiectul receptor.

Gustul este, cel putin in traditia europeand un concept central prin care putem defini atitudinea este-
tica. In fapt, in toate limbile europene se spune judecatd de gust ca un echivalent al atitudinii si
aprecierii estetice. Tudor Vianu aduce argumente pentru alegerea simtului gustului in postura de
semnalizator al judecatii estetice de valorizare: a) simtul gustului are o dubla insusire: el este un
simt diferentiat, dar in acelasi timp el este si unul dintre cele mai putin rationalizate simturi; b) filo-
genetic gustul si-a pierdut importanta pe care o avea, probabil, in fazele primare ale evolutiei; c)
gustul are o mare varietate determinata filogenetic, corelativ Insd, ratiunea n-a putut sa-1 adapteze la
regimul ei; d) gustul este un simt mai spontan decét tactul si mirosul care sunt simfuri investigatoa-
re.

Redam in paginile care urmeaza un text semnificativ din Mikel Dufrenne pentru definitia gustului,
intitulat Gustul si publicul. Textul este ales si pentru ca el depune marturie pentru modul in care se
face distinctia intre temperamentul estetic si judecata de gust. Daca Kant apeleaza la aprioritatea
formelor cunoasterii, adicd aprioritatea intelectului si imaginatiei pentru a demonstra existenta posi-
bilei universalizari a judecatii estetice, Mikel Dufrenne isi intemeiaza intregul sau demers pe ideia
existentei ,,formelor apriorice ale afectivitatii". Pentru cd exista o asemenea aprioritate se poate face
trecerea de la componenta psihologica a gustului la dimensiunea esteticd a acestuia. Devine astfel
comprehensibila celebra formula: a avea gust inseamna a nu avea gusturi.

De asemenea am ales textul Atitudinea in fata frumosului si adevarului, precum si Atitudinile in
fata agreabilului si frumosului de acelasi autor tocmai pentru ca ambele depun marturie pentru spe-
cificitatea atitudinii estetice in fata atitudinii teoretice si a celei a zonei agreabilului si vitalului.

Pentru tema valorii estetice am ales texte reprezentative dupa cum se vede din Tudor Vianu si Ro-
man Ingarden. In ce ne priveste considerdm cd valoarea estetica poate fi definitd intr-un mod sinte-
tic prin urmatoarele caracteristici: a) ea este cea mai generala valoare speciala, in sensul ca ea se re-
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alizeaza prin toate celelalte valori nefiind in final nici una dintre acestea; b) valoarea estetica este, in
ultima instanta o valoare fenomenald si nu o valoare substantiala in sensul ca in cuprinsul ei contea-
za fenomenul esential si nu esenta fenomenului, cum se intampld in cazul evaluarii teoretice; c¢) va-
loarea estetica este o valoare dependentd de aparitie si aparenta, de raporturile de aparitie, dupa
cum a demonstrat Nicolai Hatmann In Estetica sa; d) putem considera, pe urmele lui Tudor Vianu
ca nu existd valoare estetica daca nu ne plasdm fenomenologic in sfera valorii estetice; e) valoarea
estetica este o valoare subiectiv-obiectiva (Liviu Rusu spune coniectiva) in sensul ca exista n acest
caz un aport special al subiectului instaurator (formula consacratd in acest sens este aceea cd nu
existd obiect fara subiect, iar ceea ce in gnoseologie este solipsism, 1n axiologia estetica este un fapt
normal); f) valoarea estetica nu este reductibila la configuratia obiectului; g) valoarea estetica este
intotdeauna alta in functie de receptor, ceea ce inseamna ca ea este saturatd subiectiv prin multipli-
carea la infinit a martorului individiual (tocmai de aceea avem o estetica a receptarii dar nu avem o
etica a receptarii in sens strict, pentru cd, valoarea etica nu depinde de receptarea morala; in schimb,
valoarea estetica este sinonimul receptarii tuturor straturilor obiectului estetic in autodesfasurarea
acestuia in experienta esteticd; h) caracteristica de nesuprimat a valorii estetice este impuritatea
(Ion Ianosi) acesteia (impuritatea deriva din aderenta la suport a valorii estetice; in fapt exista, o
nevoie de suport, o sete de suport a spiritului omenesc: dacd am fi spirit pur n-am avea nevoie de
suport si, prin urmare nici de estetic); 1) exista o relatie de solidaritate a valorii estetice cu suportul
el material, ceea ce este surprins excelent de catre Umberto Eco in sintagma: imanenta semnificatiei
in expresie ; j) valoarea esteticd leaga individualul de general intr-un chip aparte; k) caracteristica
valorii estetice este aceea de a se realiza prin fotalizare, ea fiind precum un organism suficient siegi;
1) in fine, valoarea estetica se poate defini numai prin raportul de fundare reciproca a valorilor si, In
acest sens trebuie cercetate, modurile de fundare ale acesteia pe valorile vitale, pe cele ale agreabi-
lului, pe cele morale, teoretice si ale sacrului (Nicolai Hartmann).

Am inclus ca texte reprezentative doua fragmente din Roman Ingarden tocmai pentru a intari ideea
comund multor esteticieni conform céreia valoarea esteticd nu poate fi definitd in absenta trairii es-
tetice, a experientei estetice i, nu In ultimul rand, in absenta circumscrierii obiectului estetic.

1. Mikel Dufrenne, Atitudinile in fata frumosului si adevdarului

Respectul pe care-1 impune obiectul estetic e comparabil cu atitudinea pe care o solicitd adevarul?
Ni se pare ca, oricare ar fi apropierea dintre frumos si adevar, aceste doud atitudini difera sub trei
aspecte. Nu stdpanim 1n acelasi fel, mai intai, adevarul si frumosul. Evident, si unul si altul pot sa
apara ca un dat; sunt tot atat de dezarmat si de convins prin evidenta rationala cat si prin evidenta
estetica, astfel incat pot spune deopotriva: verum index sui si pulchrum index sui. $i daca se pretin-
de ca adevarul presupune, spre deosebire de frumos, o activitate care nu e deloc scutitd de ambitie
sau de avaritie, ne putem astepta la protestul apostolilor cunoasterii dezinteresate si care considera
cunoasterea ca ultim scop al contemplarii. Trebuie sa dezvoltam, totusi, aceastd diferentd: chiar
cand parvine la acel punct maxim de puritate, in abdicarea puterii, cercetarea adevarului vizeaza o
apropiere, operatiune ce se preteaza la manevre care o opun frumosului. Contemplarea adevarului
ramane Intotdeauna pretul unei asceze: placerea pe care o incerc e aceea a unei cuceriri. Adevarul
poate sd mi se impuna ca o gratie - ,,atentia este o rugdciune naturald" - si a trebuit cel putin sa merit
acest dar deschizdndu-ma lui. Cand adevérul s-a prins in ndvod, pot revendica proprietatea asupra
lui intrucat I-am urmadrit cu inversunare. Se intampla deci, ca stapanirea adevarului s fie avaritioasa
dacd, inchisa oricdrei notiuni de gratuitate, ea considera adevarul ca o avere cuceritd in mare lupta.
Fara indoiald cad experienta esteticd presupune, de asemenea, o asceza: € vorba de o educatie care
ascute gustul si-si face loc Impresurand orice prejudecata; reflectia prin care ne sensibilizam in fata
frumosului este, de asemenea, un efort. Dar, oricat de constant si de hotarat ar fi, acest efort nu poa-
te merita integral gratia - iatd prin ceea ce se disting cele doud atitudini. Adevarul implica certitudi-
nea, in timp ce experienta esteticd comportd impresia cd ceva Imi este oferit, ceva care nu depinde
cu nimic de cercetarea si de zeului meu. Asa cum la Rimbaud, chiar dacd Animus face menajul,
Anima nu va veni decat daca i se canta; ca si in cazul artistului: toate siretlicurile talentului nu-1 dis-
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penseaza de inspiratie; ca si in cazul spectatorului: toate avertismentele criticii, toate demersurile,
reflectiei nu sunt suficiente pentru a produce irezistibila evidenta a frumosului. ,,Cautam frumusetea
si te-am gasit", zice Pelléas: intre cercetare si descoperire existd un abis pe care prezenta il umple
printr-un miracol intotdeauna nou.

In al doilea rand, adevarul si frumosul nu pot fi girate in acelasi fel. Acest adevir pe care I-am cuce-
rit va fi tratat ca o avere; el va fi capitalizat, mostenit, schimbat; posed adevarul, dar sunt posedat de
frumos. Totusi, ar trebui sa distingem doua tipuri de adevaruri. Adevarurile necesare, de tip rational,
si adevarurile pe care le putem numi, in mare, intuitive si subiective: vorbim aici de primele, de
adevarurile care se rezolva in cunoastere, adica acela care se exprima in formule demonstrate, ade-
varuri de care dispun prin obisnuinta si care nu pierd nimic din virtuti dacd riman neutralizate. In
fata acestora atitudinea noastrd va fi intrucatva aceea a unui demiurg, si e intru totul legitim ca un
oarecare orgoliu sa se manifeste aici; manipularea adevarului ma trimite la mine Insumi i ma invita
sd ma bucur de purtarea mea. Dimpotriva, experienta estetica nu se lasa, ca adevarul, capituleaza, si
anume din doud motive; mai Inti, pentru cd domeniul adevarului este infinit, cunoasterea vizeaza o
totalitate ale carei sisteme sunt apropieri intotdeauna imperfecte, astfel ca va exista intotdeauna un
progres de facut si teritorii de anexat. Experienta esteticd, dimpotriva, nu poate progresa in felul cu-
noagterii: daca exista progres, acesta nu poate fi decat acela al gustului care se rafineaza, se ascute si
ne face mai disponibili si mai docili la obiectul estetic; dar acest progres nu largeste imperiul esteti-
cii ci, dimpotriva, faicAndu-ne mai exigenti el tinde, mai degraba, sa-1 restranga. Daca, pe de alta
parte, fecunditatea operatiunilor intelectuale tine de faptul ca putem constitui cunostinte care reu-
nesc multiple experiente si autorizeaza altele, experienta estetica nu poate fi redusd la cunostinte,
pentru ca obiectul e de fiecare data unic si de neinlocuit. Cand aducem in discutie un gen artistic, o
scoald sau un stil, generalizam, de buna seama, dar riscim sa nu mai percepem obiectul estetic; sunt
istoric si critic, conceptele pe care le utilizez dau seama de natura operelor, de factura si de structura
lor, dar ele ma tin la distanta de actul comunicarii directe cu obiectul. Or obiectul estetic trebuie sd-
mi fie intotdeauna prezent. Adevarul 1-am descoperit si 1-am inteles o data pentru totdeauna: pot
acorda credit unui adevar pe care incetez, provizoriu, sa-1 consult si sa-1 verific. Gandirea nu progre-
seaza decat cu conditia de a nu mai reveni intotdeauna in urma, de a incredinta adevarul unui sistem
de semne pe care-l pot manevra si de al carui continut sunt asigurat fard sa mai intarzii in operatiile
de explicitare. In timp ce experienta estetica, de indata ce e incheiatd, nu mai lasa decit o amintire
decolorata si vana: cunoasterea care o inlocuieste nu va putea niciodatd compensa aceasta disparitie.
Aici apare si se masoard diferenta dintre cunoastere si sentiment: sentimentul nu se hraneste decat
din prezenta concretd; in absenta acesteia se ofileste, ca si sentimentul estetic, dealtfel, daca nu e
sustinut de resortul dorintei. S-ar punea spune cd daca sentimentul de dragoste rezista absentei, desi
pot sa apard metamorfoze dureroase, sentimentul estetic nu poate supravietui absentei obiectului
sau.

In sfarsit, nu suntem aceeasi in fata adevarului si in fata frumosului. Distinctia sentiment-cunoastere
se exprima, de asemenea, prin imprejurarea cd, intr-adevar, cunoasterea este anonima; am vazut mai
inainte ce mandrie si ce placere poate resimti cineva aflat in stdpanirea adevarului. Totusi, acest eu
care cucereste si tezaurizeaza cunostinte nu este eul concret, iar adevarul pe care-l stdpaneste nu e
decat un bun interschimbabil si non-nominativ. In timp ce obiectul estetic, intrucat ma daruiesc lui
in Intregime, ma afecteaza si trezeste un sentiment care ma zguduie mai profund decat adevarul.
Universalitatea adevarului - criteriul esential - tine, fara indoiald, de obiectul sau, dar mai intai pen-
tru ca fiecare face abstractie de sine: nu acced la adevar decat renuntand la ceea ce constituie pro-
funzimea eului, reducandu-ma la un cogito punctual. Universalitatea judecdtii estetice tine, dimpo-
triva, de puterea de afirmare si de persuasiunea obiectului, mai degraba decat de sacrificiul subiecti-
vitatii. Am spus mai Tnainte ca Intamplarea facutd obiectului estetic e cu atat mai fecunda, cu cat ne
fagdduim lui mai deplin. Iata un alt motiv pentru care obiectul estetic ma angajeaza si ma leagd mai
profund decat adevarul: nu sunt un om pentru care doi si cu doi fac patru, asa cum sunt un om caru-
ia 1i place Debussy.
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Evident, nu putem conchide ca puntile dintre adevar si frumos sunt rupte si ca reflectia filosofica n-
ar fi autorizata sa caute un adevar in frumusete. Exista cel putin o alta forma de adevar in fata caruia
atitudinea subiectului e mai aproape de atitudinea esteticd. Adevarurile metafizice in sensul cel mai
larg al termenului, care pe de o parte, nu se rezolva in cunoastere riguroasa si universal valabila, in-
trucat ele nu au sens deplin decat pentru mine, adevaruri care, pe de alta parte, apeland la mine, de-
vin, deopotriva, o vocatie si o constrangere sunt, totodata, distincte de mine si interioare mie. Aceste
adevaruri izvordsc dintr-o atitudine care nu e lipsitd de afinitati cu atitudinea estetica; aceste adeva-
ruri, $1 nu adevdrurile strict logice, sunt cele pe care le putem gasi amestecate in experienta estetica.
Dar asupra acestei chestiuni vom reveni mai tarziu.

2. Atitudinile in fata agreabilului si frumosului

Caracterele prin care atitudinea estetica se distinge de atitudinea 1n fata adevarului sunt chiar acelea
prin care suntem tentati si o apropiem de atitudinea in fata agreabilului. Intre admiratia estetica si
dragoste exista, intr-adevar, trisaturi comune. In primul rind, recunoasterea puterii altuia si accepta-
rea drepturilor sale: sunt tot atat de dezarmat 1n fata obiectului estetic, cat si in fata fiintei iubite; nu
ma gandesc sd retusez acest obiect, nici s transform fiinta iubitd, s uzez de unul si sa abuzez de al-
tul. Daca, dimpotriva, sunt incapabil de aceastd bunavointa, dacad sunt in primul rand atent la mine
si la ceea ce simt, nu voi realiza nici experienta estetica si nici experienta iubirii: convertind cei doi
termeni 1n mijloace, degradez esteticul in agreabil sau fiinta iubitd intr-o ocazie de aventuri in care
ma situez ca erou complezent: dragostea este aceea pe care o iubesc si nu pe un altul. Don Juan si
Tristan se intalnesc la cei doi poli ai mitului pasiunii, $i anume Intr-un narcisism comun: primul isi
extrage o delectare mai mult sau mai putin secretd din placerile sale, al doilea din zbuciumul sau.
Este insa important de observat ca daruirea de sine pe care obiectul estetic o cere spectatorului e so-
licitata, in primul rand, creatorului: orice creatie e un act de dragoste si iata prin ce anume credem
ca viata artistilor ,,blestemati" capatd intregul ei sens: sub aparentele nechibzuintei, libertinajului
sau nebuniei viata lor atesta renuntarea la grijile cotidiene, la ingrijirea pe care fiecare, de obicelt, si-
o da siesi.

Trebuie sd subliniem, totusi, diferentele ce subzista intre cele doua atitudini in fata agreabilului si
frumosului. E vorba, in primul rand, de o diferentd de intensitate: experienta dragostei poate imbra-
ca un caracter patetic i tragic intr-o modalitate care-i este proprie. $i pentru ce, dacd nu pentru fap-
tul ca dragostea se Indreapta spre o persoand, iar admiratia estetica spre un obiect? (Ne rezervam ca-
zul in care frumusetea este un atribut al persoanei §i nu un caracter al operei de artd). Gasim aici un
alt motiv in virtutea caruia nu ne punem in chip asemanator intrebari in legatura cu obiectul estetic
si cu fiinta iubitd: experienta estetica isi gaseste incoronarea in aparenta; tristetea e in melodie sau in
poem. Si iatd pentru ce, de asemenea, cunoasterea este, in fiecare clipa si pentru fiecare, ca incheia-
ta: daca invit si vad altceva in melodie sau in poem, nu va fi vorba de progres, ci de conversiune. in
timp ce cunoasterea unei fiinte nu este niciodata incheiata. Pentru ca altfel spus, obiectul estetic este
in intregime in aparentd, el mi se dezvaluie fara rezerve, iar cunoasterea sa nu intalneste obstacole
decét din partea mea, datorita propriei mele impermeabilitati, in timp ce cunoasterea unei fiinte care
se poate intotdeauna sustrage, preface sau minti, presupune, de asemenea consimtimantul sau. In
acelasi timp insa, transparenta obiectului estetic este opacitate: dezvaluindu-mi-se cu un fel de dis-
pret pentru ceea ce sunt si indiferenta pentru ceea ce este, el Imi rdmane strdin: ,,Sunt frumoasa, o
muritori, ca un vis de piatra...". Dimpotriva, cunoasterea in dragoste presupune ca altul sa mi se des-
chida si finalmente, sa se uneasca cu mine, intrucat numai prin mijlocirea unei uniuni perpetuu ne-
desavarsite se opereaza aceasta cunoastere, ea insasi intotdeauna neincheiata.

Acesta ar fi, dealtfel, punctul in care apare diferenta intre cele doud tipuri de experienta: dragostea
solicita o uniune pe care obiectul estetic n-o cere, intrucat, actionand asupra mea, ma tine la distan-
ta. In dragoste, am constiinta de a fi indispensabil altuia: orice dragoste este dragoste de bundvointa,
act prin care substitui vointa altuia vointei mele pentru a-l ajuta si fie el insusi. In timp ce, in fata
frumosului si sub influenta sa devin docil, dar fara ca frumosul insusi, sa fie afectat: invulnerabil si
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etern, el nu resimte nevoia omagiului meu. Nu-i pot da nimic din ceea ce-mi da, intrucat e perfect
desavarsit, orice retus raportandu-se ca un atentat. Cu o persoand insa, orice intalnire e dialog, iar
dragostea o chestiune care asteapta un raspuns; chestiune presanta, pentru ca un raspuns negativ ar
conduce la disperare. Dragostea, de asemenea, se supune judecatii altuia si se preocupa de stima ce i
se acordd; ea vrea sd-si dovedeasca si sa-si probeze virtutile; nu va ezita sd se supund acelor probe
judiciare imaginate de romanul de curte, i nu atat pentru a seduce pe altul, cat pentru a-1 convinge
de forta si de sinceritatea sentimentului. In plus, primul raspuns pe care-1 asteapti dragostea e pre-
zenta si, pentru cd aceasta prezentd e incarcata de o semnificatie inepuizabila - singura care contea-
za - dragostea nu sucomba in absenta asa cum se intdmpla cu sentimentul estetic. Numai cd, aici ab-
senta capatd o dimensiune particulara: ,,O singura fiinta va lipseste si totul e pustiu". Acest vers e
comentat de Jules Romains in felul urmator: ,,Ideea de absentd nu mai era o idee printre altele. Ea
devenea una din marile categorii ale unui univers mental brusc repus la punct. Zgomotele navei imi
pareau a fi un fel de incantatie absentei". Aceasta pentru cd prezenta insasi ramane conditia darului
pe care 1l astept si inceputul insusi al acestui dar care este reciprocitatea dragostei mele.

Dar daca dragostea aspira la uniune, daca ea e dorinta, pentru ca altul 1i este indispensabil si com-
plementar: e semnul decisiv al dragostei, semn care-i conferd acea culoare de fatalitate celebra de
poeti: altul este alesul, de neinlocuit. Fara fiinta iubita nu mai sunt eu insumi, viata nu mai are sens:
,,Caci la ce serveste viata, dacd nu la a fi data? Si femeia, daca nu pentru a fi femeie in bratele unui
barbat?". Dimpotriva, obiectul estetic nu-mi este complementar. Indiscutabil, experienta pe care o
initiez in raporturile cu obiectul estetic ma transforma si ma imbogateste, dar aici e vorba de o actiu-
ne pe care o suport fara a o fi dorit cu aviditate, actiune pe care nu o exercitd decat atunci cand e
prezent; or, tocmai In absentd se mdsoara puterea dorintei - si trebuie sd convenim cd banalitatea si
stringenta cotidianului sunt suficiente pentru a neutraliza dorinta estetica, cel putin la spectator.

Sunt numai cateva observatii din care rezultd ca experienta esteticd dezvaluie trasaturi singulare si
incomparabile cu alte tipuri de experienta. In cele ce urmeazi ne propunem sa justificim aceasti
specificitate trecand la analiza criticd a experientei estetice, cautand sd degajam elementele a priori
pe care ea le pune in joc in ceea ce constituie momentul ei cel mai inalt $i mai semnificant. Vom tre-
ce, adica, la lectura pe care sentimentul o face expresiei: trecem astfel de la fenomenologie la critica
experientei estetice.

3. Gustul si publicul

Opera formeaza, in primul rand, gustul. Mai 1nainte insa de a dezvolta aceasta idee, trebuie sa dis-
tingem doud conceptii asupra gustului. In general, gustul exprima subiectivitatea in ceea ce acesta
are mai arbitrar si mai imperios: in inclinatiile si preferintele sale. E un fapt ca muzicii romantice i
prefer muzica clasica, dupa cum tot asa, e un fapt ca prefer carnea bine fripta si vinul sec: non dis-
putandum. O psihanaliza existentiala ar putea arata, probabil, ca fiecare alegere exprima si confirma
0 manierd unicd de a fi in lume, alegere atemporald care imi pecetluieste destinul: gusturile mele
sunt ireductibil pentru ca ele participa la Insusi ireductibilul care este, in fond, natura mea si martu-
ria finitudinii mele. Dar, astfel inteleasa, si chiar dacd inca se defineste ca proiect al unei lumi - su-
biectivitatea se recunoaste in continuturile sau in reactiile sale: ea se refera la sine mai curand decat
la lume. In acest fel, gusturile estetice exprima reactia naturii mele in raport cu obiectul estetic; ele
presupun faptul ca trebuie sa fiu mai atent la mine, decat la obiect - mai atent, in primul rand, la pla-
cerea mea - cdci ele se mdsoara prin placerea pe care o gasesc in experienta estetica, placere care
nu-si are obarsia, ca atare, In obiect cat in mine sau, mai degraba, in acordul meu cu obiectul, in
sentimentul pe care il Tncerc, si anume acela de a fi confirmat in fiinta mea sau de a fi relevat mie
insumi. Judecata de gust decide asupra a ceea ce prefer, in virtutea a ceea ce sunt.

Or, aceastd Intoarcere la sine, chiar prin intermediul obiectului estetic, nu este, In experienta esteti-
ca, esentiala. Alain a sugerat acest lucru spunand cd plicerea nu este un element necesar in aceasta
experientd, si cd frumosul trezeste mai degraba sentimentul sublimului. Sublimul va fi atunci, intr-
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un sens putin deviat, sentimentul Tnstrdindrii noastre n obiectul estetic, sacrificiul subiectivitatii, pe
scurt, sentimentul care apare atunci cand se renuntd la orice sentiment, la orice intoarcere la sine
pentru a fi al obiectului: cAnd subiectivitatea este sublimata. In aceasta situatie, subiectivitatea este
proiect al lumii mai degraba decat intoarcere la sine, ea intervine spre a cunoaste mai degraba decat
spre a prefera. lata ceea ce ne obliga sd definim gustul prin opozitie cu gusturile. Gustul poate ori-
enta gusturile, dar poate sa mearga si impotriva lor: nu-mi place aceasta opera, dar sunt capabil s-o
apreciez, s-0 recunosc. In timp ce gusturile sunt determinate, gustul nu este exclusiv. A avea gust,
inseamnd a fi capabil de judecata dincolo de prejudecati si parti-pris-uri. Asa cum observa Kant,
aceasta judecatd este susceptibild sa se ridice la universalitate. Aceasta, pentru ca ea nu-mi cere de-
cat sa fiu atent la obiect - nu o decizie: opera insasi este aceea care se infatiseaza si se judeca. Sa no-
tam, in acest sens, ca judecator drept este acela care lasa adevarul sa se dezvaluie si care se multu-
meste sa pronunte sanctiunea: acuzatul este acela care se condamna. A judeca bine, iInseamna a ne
abtine sd judecdm 1n masura in care judecata este prejudecatd si arbitrar; Inseamna a prefera prefera-
bilul numai intrucét el se manifesta ca atare, fara sd formulam o preferintd sau sa ne strdduim sa 1a-
sam preferintele deoparte. A avea gust inseamnd a nu avea gusturi, si iatd pentru ce bunul gust rezi-
da mai degraba in ne-alegere decat in alegeri. Hotarat, gustul poate inspira un fel de ierarhie intre
opere, dar cu conditia ca opera insasi s fie aceea care se recunoaste majora sau minora, ca opera in-
sasi sd fie aceea care 1si revendicd locul. Si este remarcabil ca bunul gust sd fie in chip voluntar
eclectic si fara falsd constiinta. El constd mai ales in a evita greselile de gust, in a nu se lasa Inselat
de opere neviabile, de operele care cauta efectul, care vor sa impresioneze si sa flateze subiectivita-
tea - i ceea ce este mai vulnerabil in ea - asa cum se observa in poezia sentimentala sau in pictura
moralizatoare sau erotica. Arta autentica ne abate de la noi insine si ne Indreapta spre ea.

In acest fel, opera de artd formeaza gustul. Prin prezenta sa insisi - asa cum Alain a demonstrat-o
mai pe larg - si asa cum o ilustreaza artele de ceremonie, si de asemenea muzica si poezia, opera de
arta disciplineaza pasiunile, impune ordine si masura, face ca sufletul sa fie disponibil intr-un corp
destins. Mai mult Inca, ea reprima ceea ce e particular in subiectivitate (fie in sens empiric, istori-
ceste determinat, fie in ordinea capriciilor); mai exact, ea converteste particularul in universal, im-
pune martorului sd fie exemplar. Ea invitd subiectivitatea sa se constituie ca purd privire - liberad
deschidere asupra obiectului - invitd continuturile particulare ale subiectivitatii sd se puna in servici-
ul comprehensiunii i nu sa o intunece prin prevalenta inclinatiilor ei. Opera de arta este o scoald a
atentiei. Si In masura in care se exercitd aptitudinea deschiderii, se dezvolta aptitudinea de a intele-
ge ceea ce trebuie sa fie inteles, adicd putinta de a patrunde in lumea operei de artd. Fara indoiala
cd, in sprijinul intelegerii poate interveni reflectia sau o ucenicie prealabild. Finalmente insa, e vor-
ba de a intra in comunicatie cu opera dincolo de orice stiintd si de orice tehnica: ceea ce in mod si-
gur defineste gustul, pe care amatorul il poate revendica cu aceeasi indreptatire ca si expertul.

Prin gust, martorul se 1nalta la ceea ce este universal in natura umana: daca nu putinta de a constitui
obiectul estetic, cel putin aceea de a-1 justifica, de a-1 recunoaste, putintd prin care judecata de gust
este susceptibild sa se ridice la universalitate. Aceasta universalitate se manifesta inca intr-un al doi-
lea mod de actiune al obiectului estetic: crearea unui public. De astd data, vom da notiunii ,,public”
un sens mai larg decat precedentul.

Dar, opera este aceea care reclama si care suscita acest public. Ea are nevoie de el. Si totusi, un mar-
tor nu este suficient? Desigur, dar, de vreme ce sensul operei este inepuizabil, obiectul estetic casti-
ga printr-o pluralitate de interpretdri. Lectura sensului nu are niciodata un termen, iar publicul este
intotdeauna 1n situatia de a se extinde spre a o putea relua. Daca opera este inepuizabild, inepuizabi-
litatea ei nu este ca aceea a obiectului ale carui determinatii care 1l leaga de lumea exterioard nu sunt
niciodata epuizate $i nici ca aceea a unui eveniment istoric al carui sens - chiar dacd materia acestu-
ia a fost incontestabil stabilita (,,loan fara tara a trecut pe aici...") - poate fi pus intotdeauna in discu-
tie pentru ca nu va putea fi perfect inteles decat prin raportare la totalitatea istoriei. Opera de arta,
dimpotriva, se desprinde din contextul sau spatio-temporal: ea existd in spatiu si in timp, dar institu-
ind un spatiu si un timp care-i sunt proprii. Opera de artd este inepuizabild in maniera unei persoa-
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ne. Nu pentru ca se bucurd de o libertate derutanta. Ea nu are caracterul suspect al minciunii, nici
caracterul imprevizibil al actului liber: ea este in intregime egala cu ea insasi. Dar, fata pe care ea
ne-o dezvaluie, asemeni fetei umane, pare a exprima intotdeauna ceva care se afla dincolo de ceea
ce putem sesiza. Sensul ei nu se epuizeaza prin ceea ce ea reprezinta - i ar putea fi definit, rezumat
si tradus asemeni semnificatiei obiective a unui obiect inteligibil - adicd in felul in care se epuizeaza
sensul limbajului prozaic. Ceea ce ea reprezintd nu se dezvaluie decat prin ceea ce ea exprima, iar
expresia - chiar imediat sesizata - este inca insesizabila.

Foarte important aici este faptul ca obiectul estetic castiga in fiintd prin pluralitatea interpretarilor
care i se atageaza: el se Imbogateste pe masura ce opera isi gaseste un public mai numeros §i o0 sem-
nificatie mai adanca. Totul se petrece ca si cum obiectul estetic s-ar metamorfoza, ar creste in densi-
tate sau Tn adancime, ca si cum ceva din fiinta sa insasi s-ar fi transformat prin cultul caruia ii este
obiect. De aceea, nu putem impartasi opinia lui Sartre spunand ca operei ii este indiferent faptul ca
supravietuieste autorului ei si cd ea merita o ,,imortalitate subiectiva"; supravietuirea operei nu este
indiferentd decat autorului care nu mai este acolo pentru a se felicita. Caci, aceastd imortalitate nu
este numai consacrare, ci imbogatire. Nu trebuie sa credem ca ea dezarmeaza opera si o face inofen-
siva: opera care nu moare continud sd actioneze; probabil ca, nu in felul in care actioneaza o opera
recentd, compusa de un autor viu pentru un public viu, §i care opereaza cateodata, in maniera explo-
ziva, dar fard Indoiala cu o eficacitate cu atdt mai mare cu cat ea actioneaza mai in adancime. S-ar
putea spune astfel ca publicul continua sa creeze opera adaugandu-i sensul sau, ca si cum respectul
si entuziasmul ar fi prin ele insele creatoare. De altminteri, nu s-ar putea spune ca astfel stau lucruri-
le si 1n cadrul relatiilor interumane? Ceea ce sper de la prietenul meu, ceea ce prietenia mea asteapta
de la el, este sa fie el Insusi, si el sfarseste prin a fi: In acest fel, opera se asigurd de ea insasi si cres-
te prin conjuratia publicului.

Sa vedem insd cum suscita ea acest public si cum se explica, pe de alta parte, faptul ca un public se
poate constitui si poate fi resimtit chiar atunci cand circumstantele perceptiei estetice nu-1 fac vizi-
bil. Mai 1ntai, prin aceea cd, in esentd, publicul nu este un ansamblu de indivizi, pentru cd el nu se
constituie prin extensiunea infinita a relatiei unui fu si a unui eu, ci prin afirmarea imediatd a unui
noi. Chiar la teatru, privirile nu se Infrunta si nu se masoard, ele nu se angajeaza in procesul dialec-
tic al recunoasterii; privirile raman fixate pe scena si nu se Incrucigseaza decat asupra acesteia. Cela-
lalt nu-mi apare in singularitatea sa provocatoare, ci ca unul ce-mi este asemanator si a crui fiinta
se reduce prin mine la actul personal pe care il implineste impreuna cu mine. Dimpotriva, daca sunt
atent la vecinul meu, fie si un singur moment, el devine individul concret a carui prezentd ma jenea-
za, ale carui reactii sunt diferite de ale mele si pe care 1l banuiesc ca nu intelege nimic: publicul se
dizolva pentru a face loc unei relatii mutuale a constiintelor, relatie care se misca in alt plan. Grupul
nu este grup ,,esentialmente social" - asa cum spune Aron - decét acolo unde relatiile unui tu si ale
unui eu sunt depasite. Evident, obiectul estetic permite publicului sd se constituie ca grup pentru ca
el se propune ca o obiectivitate superioara care leaga indivizii si-1 constrange sa uite diferentele lor
individuale. Daca grupul, ca grup social, implicd un sistem de sentimente, de ganduri sau de acte la
care individul adera avand constiinta ca se supune unei norme exterioare, publicul apare ca un grup
caracteristic: el constituie o comunitate reald, fundata nu pe obiectivitatea unei institutii sau a unui
sistem de reprezentari, ci pe obiectivitatea eminenta a operei. Opera ma obliga sd renunt la propria
mea diferentd, ma obliga sa devin asemandtor semenului meu acceptand, ca si el, regula jocului care
este aceea de a vedea si de a admira. Acela care, in loc s asculte concertul, prefera sa fredoneze,
sau acela care intrand Intr-o expozitie de picturd, ridica din umeri in loc sa priveasca, rupe pactul
care sta la baza constituirii publicului, sustragandu-se in acelasi timp, dupa cum vom vedea, experi-
entei estetice. Obiectivitatea operei §i exigenta pe care o comportd impune si garanteaza realitatea
legaturii sociale.

Acest gaj este In aceeasi mdsura o limitd care dezvaluie caracterul indeterminat al grupului. Caci,
publicul tinde mai mult, si intotdeauna, sa se deschida. Pe de o parte, intr-adevdr, opera nu este ope-
ra decat contemplatd, ea nu suscita norme care solicita si regleaza o activitate determinata; ea creea-
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za o participare, nu o cooperare; in acest sens, coeziunea grupului este precard pentru ca nu poate fi
probata decat in contact cu obiectul. Extinderea grupului, pe de alta parte, este indefinitd. Semenul
pe care 1l gasesc in acest grup dezvaluie trasaturi cu atat mai nediferentiate, cu atadt mai mult cu cat
el nu este colaboratorul unei Intreprinderi comune. Definit ca asociat al unei perceptii, el nu este
incd decat foarte vag definit, si de aceea toata lumea poate intra in cercul unui public. Se intampla,
totusi, ca publicul sa aiba impresia ca participd la constituirea unei societati privilegiate in care nu
acced decat initiatii: capelele sau cenaclurile. Nu trebuie insa sa dispretuim aceste secte, nu numai
pentru ca snobismul - care nu Tnseamna altceva decat grija de a prezenta publicul ca o elitd - poate
colabora la ridicarea gustului, chiar daca se apeleaza la scandal, ci si pentru cd, probabil, sub aceasta
forma voluntar restransa si exclusiva, publicul dobandeste constiinta ca este un public. Si este inevi-
tabil ca publicul sa se constituie 1n cerc restrans, mai ales in cazurile cand opera, recenta fiind, nu a
beneficiat de timpul necesar difuzarii sau mai ales in cazurile cand ea isi pastreazd un caracter ezo-
teric si pare ca vrea sa-si rezerve secretul. In acest caz, publicul se simte determinat si selectionat de
catre operd. Dar, aceastd particularizare a semenului, care este aproape complice, desemneaza un
moment al unei dialectici care trebuie sa conduca la o universalitate concreta: e necesar ca semenul
sd comporte determinatii singulare pentru ca, pe masura ce notiunea de public se extinde asupra lui,
ea sd nu se dizolve intr-o abstractie formald; a trebuit, astfel, ca ideea de om sd o presupuna pe ace-
ea de cetatean, tot asa cum ideea de natiune a presupus-o pe aceea de provincie; numai asumandu-si
continuturi concrete, ideea se poate dezvolta fara sa-si piarda substanta, iar grupul sa se dilate fara a
inceta sa fie grup. Pe masura ce opera imbatraneste, publicul sau se extinde, orizontal si vertical to-
todata.

Vertical, in intelesul cd generatiile se succed pentru a face de garda in jurul operei. Sesizam impor-
tanta deosebita a vechimii operei: generatiile si civilizatiile pe care opera - egala cu ea insasi - le-a
traversat, imi sunt apropiate astazi, ceea ce face sd ma inscriu in continuitatea lor, perpetuand astfel
o traditie. Si nu exista traditie fard ca ceva sa fie transmis si care, in acelasi timp, sd nu transmita
trecutul: in aceasta vedem oficiul operei, un oficiu istoric nu numai in sensul ca ea depune marturie
in legatura cu trecutul din care a izvorat, ci mai ales in sensul ca opera leaga, printr-o succesiune de
priviri, trecutul de prezent.

Orizontal, in Intelesul cd pe masurd ce timpul contribuie la sporirea prestigiului ei, cAmpul de in-
fluenta al operei se largeste. Dacd Racine, care scria pentru cativa curtezani ai Versailles-ului, este
citit acum de intreaga burghezie, situatia nu se explica numai prin faptul ca burghezia a succedat
aristocratiei si nici prin faptul ca sistemul francez de educatie s-a democratizat; ci pentru ca astazi
suntem mai bine pregatiti sa-1 intelegem pe Racine. O opera este adesea primitd cu indiferenta, cate-
odatd cu neincredere sau cu furie: tot atdtea semne de incomprehensiune care permit aparatorilor ei
sd se uneasca. Dupa un oarecare timp, daca opera n-a disparut din lumea culturala si chiar daca e in
continuare contestatd, ea 1si extinde audienta. Ceea ce ne intereseaza 1nsa aici este faptul ca pe ma-
surd ce publicul creste, el tinde catre situatia de a nu mai fi public spre a se confunda cu umanitatea,
nivel in care semenul isi Intdlneste semenul dincolo de particularitate. Aceastd metamorfoza are o
dubla semnificatie: pentru individul chemat la umanitate si pentru grupul care se transcende.

In fata obiectului estetic, omul isi transcende singularitatea si devine disponibil universalului uman:
ca proletarul, pentru Comte sau Marx, om fara radacini, liber de legaturile si de prejudecitile care
aservesc constiinta, capabil sa regaseasca in el calitatea de om si sa intalneasca nemijlocit pe altii in
comunitatea esteticd. Ceea ce separd oamenii sunt conflictele In plan vital, si de aceea lupta consti-
intelor la Hegel este o lupta pentru viata. Obiectul estetic, Insd, reuneste oamenii pe un plan superior
in care, fard a inceta sa fie individualizati, ei se simt solidari. Preferam sa spunem ca contemplatia
estetica este, prin esentd, un act social asa cum sunt, dupa Scheler, a iubi, a se supune, a respecta.
Un act care comporta cel putin o aluzie la altul ca la egalul meu, Intrucat ma simt sprijinit de el,
aprobat de el si, Intr-un anume sens, responsabil de el. Chiar daca prezenta implicitd a altuia nu este
prezenta unei fiinte de care sunt responsabil, e vorba de prezenta unei fiinte cu care sunt solidar.
Exigenta de reciprocitate pe care o presupune admiratia estetica ramane unul din sensurile universa-
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litatii formale a judecatii de gust la Kant. La fel cum dragostea asteapta, in schimb, dragoste, iar au-
toritatea supunere, tot asa admiratia cheama aici admiratia. Si In timp ce intersubiectivitatea fondata
pe experiente originale, cum sunt acelea ale simpatiei sau ale dragostei, nu este inca sociabilitate -
intrucat relatia de la persoana la persoand nu este o relatie sociald - altul ramanand in acest caz
aproapele, totodata ireductibil distinct si unit cu mine, publicul este un grup social pentru ca opera
serveste de numitor comun constiintelor care se dovedesc asemanatoare.

Se vede, prin aceasta, ce este ,,sociabilitatea estetica". Reluand termenii lui Scheler, vom spune ca
publicul nu este o ,,societate", pentru ca el nu este legat printr-un oarecare contract i pentru ca nu
angajeaza interesele. Publicul nu este, cu atidt mai putin, o0 comunitate, pentru ca nu exista temeiul
unor Erlebnisse colective in care s se scufunde: identitatea obiectului este aceea care asigura iden-
titatea reprezentarilor; nu constiinta colectiva, ci o constiintd ordonata la un obiect comun. Cu un fel
de ,,cosmos al persoanelor spirituale" ar trebui comparat publicul, cetate a spiritelor in care, dincolo
de orice legatura fizicd sau contractuald, se manifesta o solidaritate spirituald. In raport cu acest cos-
mos, publicul nu este, probabil, decit o forma degradata, dar totusi o forma, asa cum la Kant uni-
versalitatea judecdtii de gust simbolizeaza realitatea unei republici a scopurilor atestand inrudirea
spirituald a fiintelor rationale. Si daca este adevarat cad comunitatea persoanelor este exigenta care
anima orice structurd sociald reala si scopul catre care tinde, daca, in alti termeni, este adevarat ca
inchisul nu se opune deschisului, ci tinde intotdeauna sa se deschida asa cum individul se deschide
pentru a intdlni omul, vom putea spune ca fiecare grup tinde spre umanitate, idee in care vom regasi
gandirea profunda a unui Comte, ca si a unui Kant. $i este probabil cd largirea indefinita a publicu-
lui, a acestui grup deschis care se defineste prin puterea sa de apel mai mult decat prin trasaturile
sale exclusive constituie cel mai bun semn si cel mai bun instrument al acestei vocatii umane. Tran-
scriind aceste idei, am prezentat deja semnificatia umanista a experientei estetice, semnificatie pe
care o vom verifica ceva mai tarziu, aratand felul in care perceptia estetica invitd spectatorul sa rea-
lizeze 1n el omul recunoscandu-1, in acelasi timp, alaturi de el, in public.

O ultima observatie: oricat de larg ar fi publicul si chiar daca el tinde sa se identifice cu umanitatea,
nu-l putem confunda cu masa, cu comunitatea vie a oamenilor, intrucat opera nu s-ar putea ordona
in functie de aceastd comunitate decat cu conditia de a-i accepta si de a-i apara valorile, de a se pune
in serviciul unei alte cauze decat aceea a artei. A existat, desigur, o artd a maselor; mai mult inca, in-
treaga artd a fost artd a maselor pana de curand pentru cd, in fond - am spus deja acest lucru - arta
tinde sa parvind la constiinta de sine: arta pentru arta este o idee noud. Pana la aparitia acestei idet,
artistul s-a pus in mod spontan in serviciul Weltanschauung-ului propriei sale comunitati, al credin-
tei acesteia in epocile de credintd; opera nu avea un public, ci o masa de fideli, masa care se recu-
nostea 1n opera si care venea la aceasta spre a se instrui in legatura cu credinta ei: la portalul biseri-
cii Moissac, Evul Mediu nu venea sa admire timpanul sculptat, ci sa venereze Cristul, asa cum aces-
ta va sa apara 1n ziua Judecatii. Sa insemne aceasta ca astdzi opera nu mai are alte legaturi cu publi-
cul decat prin gustul artei pe care ea i-1 comunica? Nicidecum, pentru ca opera 1i aduce, inca, un
mesaj, dar acordul dintre public si operd nu mai este un acord prealabil constituit, pentru ca arta cre-
eazd 0 comuniune care nu-i preexista. In afara de aceasta, credintele si valorile care cimenteazi co-
munitatea nu sunt In mod necesar - departe de aceasta -, valorile pe care obiectul estetic le exprima
in felul sau: acestea nu intadlnesc masa, ci isi creeaza un public. Dar, oare astazi, este posibila o arta
de masa? Suntem tentati sd credem intr-o atare posibilitate, dacd ne gandim la esantioanele care ni
se prezintd: icoanele de serie vandute pe langa catedrala Saint-Sulpice, filmul hollywoodian, roma-
nul politist. Este insa vorba de o artd comercializata ale carei opere sunt produse in serie, de o ade-
varatd uzurpare a tehnicilor artei de catre comercianti. Faptul nu constituie insd un temei indeajuns
de puternic, pentru ca ideea unei arte de masa sa fie proscrisa. Dar, daca astdzi, dupa convingerea
lui Sartre, nu s-au stabilit un dialog intre masa si arta, nici chiar de catre literatura, faptul s-ar putea
explica, probabil, prin lipsa unui punct de sprijin pentru o credintd comuna. Daca o credinta vie tra-
verseaza comunitatea, ea va sensibiliza artistul si-si va gasi rezonanta in obiectul estetic: dar, atat
timp cat aceastd credintd nu exista, artistul nu poate face altceva decat sa propund credinta sa cui
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vrea s-o inteleagd: publicul sau nu este decat un public si nu masa, dar ramane ca acest public sa tin-
da spre umanitate.

Ridicarea publicului in planul umanitatii nu este posibild decat prin opera. Si daca obiectul estetic
asteapta de la public nu numai consacrarea, ci si implinirea sa, In schimb publicul asteapta de la
opera promovarea sa in planul umanitatii. Obiectul estetic nu aduce, deci, ceva publicului fara ca
acesta sd nu primeascd ceva de la el: publicul trebuie sa-i fie public si sa se ridice la universal. E de
la sine Inteles ca publicul nu se poate constitui ca public decat pentru ca opera actioneaza mai intai
asupra individului, invitdndu-1, prin ea Insasi, la atentiune si respect. Acest lucru ne va apare in toatd
lumina in momentul cand vom trece la studiul perceptiei estetice. Dar, trebuie s evocam, mai intai,
problematica publicului, pentru cad publicul amplificd, intr-un anume fel, actiunea pe care opera o
exercitd asupra individului si pentru ca publicul apare ca un corelat al obiectului estetic: celelalte
obiecte nu au public sau, dacd au, acesta nu este comparabil cu publicul operei de arta. Problematica
publicului ne va face mai sensibila ambiguitatea statutului obiectului estetic, obiect care este, toto-
data, pentru noi §i care comporta un in sine.

4. Roman Ingarden, Trdirea esteticd

1. Conceptia dupa care obiectul cunoasterii, al activitatii practice si al trairii estetice ar fi constituit
de un acelasi tip de real, nu se poate sustine. Trdirea esteticd duce la constituirea unui obiect deose-
bit - cel estetic - care nu poate fi identificat cu obiectul real a carui percepere da primul impuls des-
fasurarii trairii estetice si care de obicei, daca este o operd de artd creata in acest scop, Indeplineste
un rol de regulator in desfagurarea acestei trairi.

2. Orice traire esteticd in deplina ei desfasurare se savarseste intr-o multitudine de faze care - intr-un
caz ideal strict oranduite conform unor relatii motivate launtric - se succed ducand la constituirea si
la receptarea nemijlocita a obiectului estetic. Ea contine Tn demersul sau felurite trairi, componente
partiale de diverse tipuri: atat acte cognitive cat si de structurare sau dimpotriva doar de reflectare,
precum si in sfarsit de naturd emotionala. Toate se leaga si se imbind in moduri diferite. Trairea es-
teticd constituie o faza de viata foarte activa, in care numai in anumite momente intervine receptarea
pasiva.

3. Trairea esteticd debuteaza atunci cand pe fundalul unui obiect real (lucruri, procese) perceput sau
imaginat apare o calitate deosebita - de obicei o calitate structurald - care ,,nu-1 lasd indiferent" pe
subiectul trairii, ci i1 provoaca o stare speciald de excitatie. Este o stare pe care o denumim ,,emotie
estetica prealabila" i care nu are nimic in comun cu asa-numita ,,placere". Bogatd in momente felu-
rite, ea se caracterizeaza In primul rand printr-o dorintd - nascutd din emotie si un soi de uimire - de
a poseda concret acea calitate producdtoare de emotii, care la inceput nici nu este surprinsa in mod
limpede cu al sdu quale. Emotia prealabila provoaca mai intai o atitudine activa a subiectului in di-
rectia calitdtii care I-a emotionat, si prin aceasta pe de-o parte, introduce o noud faza a trairii esteti-
ce, pe de alta, ea insasi devine centrul de cristalizare al obiectului estetic, receptat in cursul devenirii
sale. Totodata, emotia prealabila atrage dupa sine numeroase fenomene consecutive care despart tra-
irea estetica de trairile anterioare ale subiectului-receptor, conferindu-i acesteia un caracter deosebit.
Si anume:

a) Se ajunge la o inhibare in desfasurarea normala a trairilor si activitatii subiectului-receptor in-
dreptate catre obiectele lumii reale. Totodata se manifesta o restrangere specifica a cAmpului consti-
intei sale. Dacd emotia prealabild este relativ slaba, atunci inhibarea (la care ne-am referit) trece re-
pede, iar trdirea estetica se intrerupe. Se produce in cazul acesta ,,0 intoarcere" la procesele vietii re-
ale Inconjuratoare. De altminteri ,,intoarcerea” survine si dupa desfasurarea deplind a trairii estetice.
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b) Ecoul trairilor anterioare si al preocuparilor practice, care persistd in mod normal in fiecare
»acum' concret al omului, apare slabit sau chiar stins. Drept urmare, trairea esteticd formeaza un in-
treg desprins din cursul firesc al vietii cotidiene si care abia ulterior se integreaza (parca in mod au-
tomat) in totalitatea vietii noastre.

¢) Se produce o schimbare in orientarea de baza a subiectului trdirii: in locul uneia firesc indreptata
catre viata practicd, spre una specific ,,estezica". Datorita emotiei prealabile, credinta primordiala in
existenta lumii reale, inerentd unui comportament firesc, aluneca spre periferia constiintei sale, iar
interesul subiectului trdirii nu se mai dirijeaza spre obiectele reale si starile lor de fapt, ci spre ceea
ce deocamdata este pur calitativ. Nu faptul concret, ci ,,cum" si ,,ce", adica produsul pur calitativ
este acel ceva la a carui constituire duce trairea esteticd si spre a carui receptare, ca obiect estetic,
este orientat subiectul trairii. Ca urmare a acestei modificari de atitudine, momentul confirmarii, cu-
prins in actul perceptiei obiectului inzestrat cu acea calitate emotionald, suferd ,,0 neutralizare" 1n
sensul lui Husserl, fara ca prin aceasta sa fie neutralizata nsasi trairea estetica (vezi si punctul 7).

4. Emotia estetica prealabild constituie, si in fazele ulterioare ale trairii estetice, baza (resimtitd mai
slab sau mai intens) dezvoltarii acesteia. Faza legata de ea nemijlocit consta In contemplarea con-
centratd si activa a calitatii care la inceput doar ne-a emotionat.

Aceasta calitate nu numai ca trece in primul plan al cdmpului nostru vizual (,,iese in fatd"), ci ince-
pe totodata sa se delimiteze si sd se deosebeasca de campul primordial de date perceptive (acum
neutralizate) si sa constituie un intreg. Daca este o calitate autonoma, adicd nu necesitd 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 Insd intregirile apar ca indispensabile atunci trairea es-
tetica, in desfasurarea ei ulterioara, se incarca de un soi de neliniste, devine o cautare insistenta a ca-
litatilor apte s-o completeze. Totodatda contemplarea acestei calitati astampara pe moment dorinta de
a fi in relatie cu ea si se preschimba chiar intr-un fel de desfitare estetici. In mod obisnuit aceasti
desfatare starneste curdnd o noua dorintd de posesiune concreta a calitdtilor estetice emotionale pe
care subiectul contemplarii fie ca le cauta la opera de artd datda nemijlocit, fie ca si le proiecteaza
numai imaginar. In urma acestui demers, calititile se suprapun peste ceea ce este dat nemijlocit si cu
care se contopesc. In cazul in care calititile gasite nu se imbina armonios cu calitatea emotiei prea-
labile, ci duc la un dezacord, atunci se ajunge la ,,un raspuns la valoare" negativ estetic si emotional
(vezi si punctul 6). In caz contrar (eventual pe baza evolutiei contemplirii unei opere de arti), obi-
ectul estetic care ia nastere se structureaza 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 desfagoard o modelare dubla a calitatilor ce se ivesc: a) in structuri categoriale; b) in struc-
tura unui ansamblu calitativ polifonic.

ad a) Calitatile receptate concret sunt modelate categorial in sensul cd le este addugat imaginar
(,,eingeflihlt") un substrat determinat de ele (indeosebi ,,obiectul reprezentat" in opera de artd), care
ulterior ajunge la o actualizare in aceste calitati si dobandeste caracterul unei ,,realitdti" aparent au-
tonome. Din aceastd cauza, calitatile relevante estetic imbraca parca forma categoriald a determina-
rii acestor concretitudini aparent existente si totodatd intregul se imbogateste cu calitati constituive
noi, care tmplinesc concretitudinile imaginare. Ceea ce s-a structurat astfel este ulterior receptat
pentru sine de catre subiectul trdirii, care nu ramane impasibil, ci rdspunde cu diferite emotii. Astfel
se ajunge la o relatie emotionala intima a subiectului trairii cu concretitudinile reprezentate in obiec-
tul estetic (mai cu seama cu persoanele reprezentate dimpreuna cu destinele lor).

ad b) Atunci cand subiectului trairii estetice 1 se dezvaluie nu o calitate simpla ci mai multe, de obi-
cei acestea nu apar izolate una langa alta, ci se organizeaza intr-un intreg coerent. Ceea ce Inseamna
ca: 1. fiecare dintre ele se schimba calitativ sub influenta celorlalte calitdti cu care apare impreund;
2. in mod normal aceasta se exprima in structura ,,aparentei" respectivei calitdti la intregul calitativ
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(calitatea 1si pierde caracterul de absolutd autonomie si independentd); 3. modificarea reciproca a
calitatilor impletite intre ele duce la aparitia unei calitdti noi (,,structuri") supraetajate peste stratul
material §i cuprinzand intregul ansamblu; 4. intr-un caz anumit se poate ajunge la constituirea, in
cadrul calitatilor alcatuind substratul material al structurii, de parti componente ale intregului, care
totusi nu lezeaza unitatea ansamblului. Atunci intregul este fractionat si tipul lui formal constituie o
structurd specifica a obiectului estetic, care depinde de desfasurarea procesului estetic de modelare.
Ceea ce Tnseamna cd: mentindndu-se aceeasi multitudine a calitatilor de baza, structura obiectului
estetic poate alcatui in alt mod, in functie de desfasurarea procesului estetic de modelare. ,,Structu-
rarea" diferitd a obiectului este o trasatura specifica a trdirii estetice. Ei 1i este subordonata modela-
rea categoriala a ,,obiectelor reprezentate" in opera de arta si a obiectului estetic el insusi. Constitui-
rea de Intreguri calitative structurate si independente constituie tinta finala a fazelor creatoare ale
trairii estetice.

6. In fazele triirii estetice discutate pana acum apar elemente de trei feluri: a) emotionale (emotia
estetica, desfatarea); b) activ-creatoare (crearea obiectului estetic ca intreg structurat calitativ); c)
pasive, receptoare (receptarea concreta a produselor calitative, constituite). Drept urmare, aceste
faze se remarca printr-o dinamica caracteristica si printr-o neliniste a cautdrii $i a gasirii. Spre deo-
sebire de ele, in ultima faza, trairea estetica ajunge la un fel de satisfactie. Atunci are loc simtirea
(aceasta notiune - in germana: intentionales Fiihlen - a fost introdusa de Max Scheler in considerati-
ile sale referitoare la valorile morale) intentionald contemplativa, patrunsa de emotie a obiectului es-
tetic constituit. Aceasta simtire intentionala reprezinta experienta specificd, initiala, a valorii estetice
ca atare, desi in cadrul nu se ajunge la deplina concretizare a obiectului estetic, care se realizeaza
abia 1n cunoasterea esteticd supraetajata trairii estetice. Simtirea esteticd intentionald duce totodata
la raspunsul estetic initial la valoare. Dacd raspunsul este pozitiv, atunci are loc forma unei recu-
noasteri emotionale cu care gratificam obiectul estetic; dacd este negativ consta intr-o respingere, o
condamnare a unui obiect estetic lipsit de valoare, esuat. De experienta estetica a obiectului estetic
trebuie deosebitd aprecierea valorii sale, care se savarseste pe baza acestei experiente intr-o atitudi-
ne de pura cunoastere. De amandoua trebuie deosebita evaluarea valorii artistice a operei de arta.

In unele cazuri trairea estetica nu duce la constituirea obiectului estetic; ceea ce apare atunci nu sunt
decét un fel de disiecta membra. In acest caz atat experienta a ceva estetic valoros cat si raspunsul
la valoare lipsesc.

7. In aceasta ultima faza a triirii estetice este continut un moment deosebit, datorita ciruia ea nu tre-
buie asezata printre cele ,,neutralizate" sau pur si simplu ,,neutre". E vorba anume de un moment de
confirmare, care priveste obiectul estetic gata constituit: acesta este recunoscut drept ceva existand
intr-un mod propriu. Dimpreuna cu el mai apar trdirea estetica si alte momente ,,tetice" (ce indepli-
nesc functia de confirmare), care se referd la concretitudinile eventual reprezentate in cadrul obiec-
tului estetic si le plaseaza in lumea reprezentata, quasi-reala.

5. Judecata de valoare esteticd

1. Doresc sa dezbat doud probleme: a) in ce constd esenta judecatii de valoare estetica si b) cat este
de indreptatit relativismul estetic subiectiv. La prima vedere intre aceste doud probleme ar parea sa
nu existe nici o legaturd. De fapt, se poate demonstra ca relativismul estetic subiectiv se insoteste de
obicei cu o interpretare gresitd sau cel putin unilaterala a judecétii de valoare estetice.

2. Fara indoiala emitem judecati in care anumitor obiecte, i mai ales obiecte de arta, le atribuim ca-
lificative care le evalueaza, ca de pilda ,,frumos", ,,urat" etc. Daca sunt Intr-adevar judecati sensu
stricto, atunci se deosebesc de altele, pur teoretice, doar prin continutul lor §i ca atare nu constituie
judecdti de un fel deosebit. Ele sunt poate totusi absolut necesare, atat 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 evaludrii noastre efectuate asupra respectivului obiect. Ar fi totusi gresit
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sd vedem 1intr-o asemenea judecata - asadar intr-un act par excellence de natura intelectuala - ,,0
apreciere” sau mai bine zis ,,0 evaluare" a unui obiect estetic. Intrucat evaluarea nu se produce in ju-
decata, ci in cadrul ei culmineaza, e suficient sa fie precizatd si formulata conceptual. Evaluarea are
loc intr-una din fazele finale ale trdirii estetice care contine numeroase si felurite momente, si din
aceastd cauza depdseste cu mult rationamentul pur intelectual. Ea insdsi ramane insa intr-o relatie
nemijlocitd cu fazele trdirii estetice ce o preced, in care se efectueaza de fapt experienta estetica si
se constituie obiectul estetic. Este parcd o concluzie a acestei experiente i o reactie primordiala,
originard a subiectului care percepe, fatd de ceea ce s-a structurat si ni s-a dezvaluit in trairea esteti-
ca. Evaluarea nu trebuie desprinsa de acest fundament daca urmeaza sa se efectueze in mod serios si
sd-si exercite functia specifica si de neinlocuit.

Ne vom ocupa ulterior cu explicarea mai amanuntitd a evaludrii estetice. Pentru inceput, trebuie sa
subliniem cd judecata de valoare - ca operatie speciala si ca produs al ei structurat si precizat lexical
- poate fi desprinsa de trairea esteticd si mai ales de experienta estetica si rezultatele acesteia si, ca
un act pur intelectual, poate fi emisa ,,orb". Asa se procedeaza uneori ,,criticii" care utilizeaza o se-
rie intreaga de criterii Invatate, cu ajutorul carora se orienteaza cu privire la valoarea unei opere -
adesea inaccesibile lor si apoi emit, In deplind liniste, o judecata calificativa, fard macar sa banuie
infatisarea specifica a operei, respectiv a obiectului estetic indltat pe fundamentul ei. Judecétile de
valoare emise astfel pot fi juste - mai degraba intamplator decat printr-o dignitas proprie - dar destul
de des se intampla sa fie false. Cel ce nu cunoaste experienta estetica si dezvaluirea prin mijlocirea
el a unei valori estetice concrete, cel care nu o ia Tn seama sau nu Intelege in ce constd functia pro-
prie trairii estetice, cel care isi concentreaza atentia doar asupra judecatilor privind obiecte valoroa-
se estetic §i tine seama numai de ele, acela este deosebit de vulnerabil in fata argumentelor relativis-
mului subiectiv si deseori se simte in fata lui fara aparare. Deoarece judecétile de valoare desprinse
de experienta esteticd, sunt lipsite de o fundamentare corespunzatoare. Ideea relativitatii nu le refu-
za Intr-atat valoarea de adevar, cat incearca sa arate motivul pentru care, desi nefundate si de fapt
(dupa opinia relativistilor) false, pot fi totusi socotite, in mod gresit, drept adevarate.

3. De gustibus non est disputandum este concluzia scepticismului estetic, decurgand din relativis-
mul estetic. Acesta din urma ofera argumente explicative in favoarea faptului ca sunt inutile discuti-
ile in contradictoriu in privinta a ceea ce iti place. De fapt existd doud argumente de acest fel: a)
Aceeasi operd (aceeasi catedrald) o datd ne apare ca frumoasa si asa este apreciatd, pe cand, alta
data este apreciata ca uratd. N-are nici un fel de importanta - in cazul acesta - daca asa 1 se pare ace-
leiasi persoane sau unor persoane diferite. b) Ceva de felul unei catedrale sau a unui tablou nu poate
fi nici frumos nici urat. Intrucat acestea sunt obiecte fizice (lucruri) si printre proprietitile lor nu
existd nimic care sa fie ,,frumos" sau ,,urat". E drept ca respectivele ni se par uneori frumoase sau
urate, dar nu-i vorba decat de o simpla aparenta. Faptul ca se ajunge la asemenea experienta este
fundamentat de proprietatile trdirii si de capacitatea perceptiva a privitorului. Si cum acesta se
schimba de la caz la caz, si judecata de valoare este de fiecare data alta.

4. Aceasta argumentare Tnsa nu rezista la critica si se bazeaza pe presupuneri gresite. S1 anume:

a) Din faptul ca un anumit obiect bine determinat este apreciat, o data drept frumos si alta data drept
urat, sau chiar apare in mod concret astfel, nu decurge ca ar fi intr-adevar urat. Nu inseamna deloc
cd am gresit, nu prima dati ci a doua oara. Si ar putea si se intdmple tocmai dimpotriva. In aceasta
argumentare se porneste de la presupunerea ca, In ambele cazuri obiectul apreciat a ramas acelasi,
ca numai aprecierea a variat. Ceea ce nu este deloc sigur si ar trebui dovedit in fiecare caz in parte.
S-ar fi putut intdmpla sd se fi schimbat Intre timp sau sd i se fi aratat privitorului cu alte proprietati,
relevante pentru frumusetea operei. Intrucat ceva ca ,,frumosul" pare si fie o calificare a unui obiect
derivata din alte proprietati. Receptarea unei opere de artd - fie ea o opera literard, muzicala sau pic-
turd - este intotdeauna partiald. Opera este sesizatd doar cu o parte din insusirile ei. In cazul acesta
deosebirile ei in evaluare nu trebuie sa decurga din deosebirile comportamentului subiectiv al privi-
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torului. Mai tarziu voi indica si alte motive ale deosebirilor posibile de apreciere ale obiectelor este-
tice.

b) Daca operele de arta ar fi intr-adevar ceva de tipul obiectelor fizice, ar fi cu totul firesc sa nu li se
poatd atribui cu deplind indreptatire nici un fel de valoare estetica. Si anume din motive pur ontice,
intrucat tot ce este fizic nu poate avea decat insusiri ,,fizice". Dar si din cauze epistemologice, fiind
socotit obiect fizic numai acela care ne este dat printr-o experienta senzoriald cu totul neutra pe plan
emotional. Deoarece din punct de vedere epistemologic se considera cd numai o perceptie sensibila,
neutrd, constituie baza experientei necesare in vederea receptarii unui obiect fizic si a proprietatilor
sale. Ulterior acest principiu este extins - fara sa se bage de seama - asupra tuturor obiectelor exteri-
oare, ceea ce Inceteaza sa mai fie corect.

In cazul nostru se cuvine pus la indoiala faptul ca operele de arti sunt obiecte fizice sau psihice, cat
si faptul cd ne pot fi date 1n acte de experientd senzoriald sensibild neutre din punct de vedere valo-
ric, desi este neindoielnic ca pentru subiectul care le recepteaza sunt obiecte deosebite, exterioare
lui. Lucrul acesta este si mai indoielnic cand e vorba de obiecte estetice si de modul de a fi recepta-
te. In mai multe studii ample, printre care si in cartea mea Das literarische Kunstwerk (1931), am
incercat sd arat ca operele de artd (tablourile, sculpturile, operele arhitectonice, muzicale, poetice)
sunt creatii intentionale de un tip special, care, ce-1 drept pretind o baza ontica si o gasesc in obiecte
fizice adecvate acestui scop. Cu proprietatile lor specifice 1nsa, ele depasesc cu mult trasaturile res-
pectivelor obiecte. Ele sunt 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 savarsirea unei trairi estetice, in care sunt concretizate si actualizate.
Unele din zonele lor de indeterminare sunt aceste situatii intregite (umplute) si inlaturate, iar unele
din momentele lor potentiale sunt actualizate. In procesul acesta, deseori foarte complicat, se ajunge
la constituirea obiectului estetic, care este totodatd un produs intentional, desi cum fundamento in
re, si abia el reprezinta obiectul evaluarii estetice. Nefiind nici fizic, nici psihic, nimic nu-1 impiedi-
ca sa poarte momente extrafizice, respectiv extrapsihice, si prin urmare sa poatd fi ,,frumos" sau
,urat".

Totodata se iveste posibilitatea ca una si aceeasi opera de arta sa fie concretizata in diferite cazuri in
moduri diferite, §i se mai poate intdmpla ca de fiecare datd un alt grupaj al zonelor sale de indeter-
minare sd fie inlaturat i alte momente potentiale sa fie partial actualizate. Drept urmare, la contem-
plarea unuia si aceluiasi obiect de artd se pot constitui diferite obiecte estetice, purtdtoare a diferite
calitati valorice, si, ca atare li se pot atribui in mod indreptatit valori diferite. Ba chiar trebuie s se
aiba in vedere ca acesta este cazul normal. Se dovedeste asadar din nou, ca din deosebirile evaluari-
lor si drept consecintd a dezacordului in judecatile de evaluare estetica privind unul si acelasi obiect
de artd, nu trebuie neapdrat si reiasi ci una dintre ele, cu atat mai mult toate, ar fi false. In principiu
ambele pot sa fie adevarate sau eronate.

Ajungand aici, inca nu putem afirma nimic decisiv cu privire la adevarul judecatii de valoare esteti-
ca. Dar ni se deschide in fata posibilitatea ca, In ciuda deosebirilor de apreciere, sa existe o stransa
relatie intre valoarea obiectului estetic si sensul evaluarii. Aceasta relatie poate sa certifice valabili-
tatea evaludrii, In vreme ce, de pe pozitia relativismului si a scepticismului estetic s-ar fi putut parea
ca asemenea relatie neexistand, pentru fiecare obiect estetic s-ar putea ajunge la orice evaluare cu
totul arbitrard. Atunci cand se compard judecata de valoare cu obiectul fizic corespunzator, care
constituie baza ontica a respectivului obiect de artd, nu se poate constata bineinteles nimic altceva
decat subordonarea intentionald signitiva a sensului judecatii fatd de ceva 1n care aceastd judecata
nu-si poate afla o implinire multumitoare. Intrucat intre ele nu existd o legiturd mai apropiati, apta
sd justifice acea evaluare. Nici nu se cuvin alaturate anumite obiecte fizice de judecatile estetice de
valoare. Pentru a gasi acel ceva la care se refera judecata trebuie sa se ajunga la experienta estetica
corespunzatoare, si indeosebi la acea faza a ei in care, pe de-o parte se ajunge la dezvaluirea obiec-
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tului valoros estetic si, pe de altd parte se efectueaza nemijlocit evaluarea obiectului, care isi extrage
fundamentarea concreta din datele cuprinse in el nemijlocit.

5. De indata ce s-a constituit, trairea estetica ajunge in faza ei culminanta, in care se savarseste nu
numai ,,resimtirea" acestor calitdti, dar si o reactie emotionala speciala a subiectului trairii fatd de
calitatile valoroase estetic, aduse la o prezenta concreta in sine, si fatd de calitétile valorilor estetice
,fundate" in ele. Este asa-numitul ,,raspuns la valoare", cum se exprima fenomenologii, in care res-
pectivul obiect valoros i se acorda recunoastere si admiratie. In acest ,,rispuns" se sivérseste tocmai
ceea ce se cuvine sa fie denumit evaluare estetica. Expresia ei pur exterioara si forma (matricea) in-
telectuala a acelui ceva la care tocmai raspunde, este judecata de valoare estetica intelectuala.

6. De obicei - si lucrul acesta 1l comite si relativismul estetic - relatia dintre aprecierea estetica (deci
dintre evaluarea nemijlocitd si judecata de valoare) si obiectul evaluat este conceputa ca o relatie
cauzald. Dacd intr-un anumit caz se constatd ca aprecierea este conditionata cauzal de obiect, asta
constituie un argument in favoarea asa-numitei ,,obiectivititi" a aprecierii. In schimb, daca aprecie-
rea este cauzal independenta de obiect, fiind doar consecinta legitatilor care dirijeaza existenta subi-
ectului valorizator, faptul este interpretat drept argument in favoarea asa-numitei ,,subiectivititi" a
evaludrii, asadar a caracterului ei eronat. In realitate, este gresit modul de a pune problema. Chestiu-
nile privind judecdtile de valoare sau, in genere, evaludrile nu se pot rezolva printr-o analizd cauza-
1a. Ele pretind o analiza a semnificatiilor si o cercetare a relatiilor motivate de sens. Bineinteles ca
la fel stau lucrurile in privinta evaluarii obiectului estetic. Trebuie cautate aici relatiile se sens esen-
tiale intre sensul evaludrii (raspunsul la valoare) si obiectul supus evaluarii, mai ales a calitatii valo-
rilor estetice ivite in obiectul estetic. O analiza aprofundata a problemelor legate de aceasta nu poate
fi efectuata aici. Trebuie totusi sd atrag atentia asupra urmatoarei chestiuni:

Orice valorificare estetica include diferite componente: a) Momentele sesizarii constand in percepe-
rea si Intelegerea respectivului obiect cu structura si calitatile valorii sale. Aceste momente reprezin-
td fundamentul evaludrii; b) Momentele emotionale ale contactului nemijlocit cu calitdtile vizibile
ale valorii, momente care permi sa fie resimtita insasi calitatea valorii cat si dimensiunile ei (acel
dignitas); c¢) Sensul raspunsului adecvat la valoare, cu ajutorul céruia (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 fazelor premergatoare ale
trairii estetice §i cu inzestrarea obiectului estetic, constituit in cursul trairii. Izbitor este faptul ca ras-
punsul la valoare poate fi foarte diferit. Nu intotdeauna se manifestd pur si simplu admiratia §i recu-
noasterea pentru dezgustul si respingerea (osandirea). Chiar §i admiratia poate sd se manifeste sub
diferite infatisari. Poate duce la incantare si extaz sau sd se preschimbe intr-o delectare §i contem-
plare a calitatilor valorii. Poate fi furtunoasa si entuziasmata sau se poate desfasua relativ in liniste
si cu oarecare raceald. Poate fi legatd cu un soi de uimire, privind maretia si profunzimea respectivei
opere, si se poate Incheia cu un simtamant special de supunere umilitd. Dar poate fi vorba si despre
o placere plind de voie buna sau de un calm insotit de multumire datoratd prezentei anumitor calitati
pe care le-am gustat privindu-le. $i tot astfel se petrec lucrurile cu modalitdtile de comportament
negative fati de calititile valorilor care apar in obiect. Intotdeauna se poate descoperi o acomodare
motivata de sens intre modul in care se manifesta recunoasterea fata de obiectul valoros si calitatea
valorii date. Fatd de ceea ce este intr-adevar frumos si extraordinar prin profunzimea sa reactiondm
cu admiratie i uimire $i cu o dragoste speciald, iar fatd de ceea ce este placut cu incantare; fata de
ceea ce e urét cu sild si repulsie; fatd de ceea ce e plicticos cu rea vointa etc. Intotdeauna existi un
comportament motivat de sens, chiar logic, fatd de ceea ce este vazut si resimtit. Si abia pe baza
acestui raspuns nemijlocit la valoare, se emite o judecata In care - corespunzator cu sensul raspunsu-
lui la valoare - 1 se atribuie unui obiect o valoare sau alta. Legatura logica intre raspunsul la valoare
si calitatea valorii este atat de stransa si de evidentd Incat in cazul respectiv - adica la aparitia con-
cretd, fenomenald a unei valori precis determinate - ar fi ilogic i anapoda sa reactiondm cu un ras-
puns la valoare nepotrivit §i o apreciere gresitd. Omitand cazurile patologice, In ciuda existentei re-
latiilor logice amintite, nu orice calitate a valorii estetice este In aceeasi masurd originara si adecva-
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td si nu oricare se manifesta in imprejurari nestingheritoare de naturd subiectiva ori obiectiva. Prin
urmare 1n anumite cazuri se cuvine pusa intrebarea dacad este efectiv valabil raspunsul la valoare
emis. Trebuie gasite mijloacele necesare pentru a confrunta raspunsul la valoare cu calitétile valorii
estetice, si a verifica daca si cat este el de intemeiat, asadar a confirma sau a infirma aprecierea fina-
1a.

7. In situatia pomeniti insa se mai ivesc si alte probleme privind valabilitatea aprecierii. Se pune
mai intai intrebarea daca constituirea unui anumit obiect estetic pe fundamentul unei opere de arta
determinate se savarseste la intamplare si independent de opera de artd, au dacd se realizeaza, or
poate sa se realizeze, in conformitate cu liniile directoare oferite de calificarile operei de arta. Nu in-
cape nici o indoiald cd imprejurari laturalnice si Intamplatoare pot influenta constituirea foarte dife-
ritd a obiectului estetic. Dar trecand peste imprejurarile nefavorabile, posibile practic oricand, sa ne
intrebam numai, cand si in ce masurd este posibila constituirea obiectului estetic in conformitate cu
indicatiile furnizate de opera de arta. Conditia este ca trairea estetica sa se produca in timpul recep-
tarii permanente si, pe cat este cu putinta, adecvate a respectivei opere, desi obiectul estetic depases-
te si trebuie sa depaseasca ceea ce se gaseste si este receptat In opera de artd, deoarece in triirea es-
teticd are loc concretizarea deja pomenita a operei. Si atat la receptarea (reconstituirea) operei, cat si
la trecerea dincolo de ceea ce a fost receptat, se ridica probleme ale ,,valabilitatii" constituirii obiec-
tului estetic. Aceastd problema nu o putem nici formula cu toate detaliile si nici rezolva aici. Am
dori 1nsa ca, in ce priveste depasirea de catre obiectul estetic a limitelor operei de artd, sa atragem
atentia asupra unei chestiuni de baza.

Orice opera de artd. ca un produs schematic indicd anumite posibilitati de completare si inlaturare a
zonelor de indeterminare, de actualizare a momentelor sale pur potentiale. Indica, ce-i drept, dar in
primul rand fara sa limiteze posibilitatile, in al doilea rand fard si-i impuna receptorului o modalita-
te anumitd de implinire 1n cadrul intregirilor posibile, desi - in functie de opera - sugestia poate fi
mai mult sau mai putin activa. Asadar, In fiecare caz in parte, se pune in mod legitim intrebarea
daca respectiva concretizare s-a efectuat 1n asa fel incat obiectul estetic constituit in momentele sale
care implinesc zonele lacunare si in trasaturile actualizate ale intregului se mentine sau nu nlduntrul
posibilitatilor oferite de opera Insasi. Aceasta se referd indeosebi la valoarea constituitd a obiectului
estetic. Cum se prezinta respectiva valoare depinde mai ales de faptul daca, drept urmare a concreti-
zarii efectuate, calitatile valoroase estetic si calitatile valorii estetice supraetajate acestora se vor
arata concret si nemijlocit receptorului. Deoarece, de asta depinde daca obiectul estetic, constituit in
cele din urma, corespunde operei de arta - luatd ca punct de pornire si linie directoare - prin calitati-
le valorii estetice prescrise de aceasta pe care si le-a insusit, sau daca s-a ajuns la anumite abateri si
falsificari. Sunt implicati aici ambii factori: pe de o parte opera de artd, pe de alta parte receptorul si
conditiunile In care se desfasoara trairea estetica. Esential este ca subiectul-valorizator sa aiba capa-
citatea necesara de a ,,ghici" calitdtile valoroase estetic menite sa completeze calititile provenind de
la opera, sa stie sa le priveasca si sa le actualizeze intr-un asemenea grupaj si aranjament, incat ele
sd apara actualizate pozitiv si legate logic calitatile valorii estetice a intregului. Bineinteles trebuie
sd se tind seama cd lucrurile acestea diferd de la receptor la receptor, si cd prin urmare rezultatele
vor fi ele diferite 1n functie de calitati si mai ales de calitatile valoroase estetic. Dar de aici nu decur-
ge 1n nici un caz cd afirmatia de gustibus non est disputandum ar fi justa, ci ca fiecare subiect-privi-
tor are acel gustus necesar ca sa constituie un obiect estetic corespunzator si s reactioneze fata de
el cu o evaluare corespunzatoare. Posibilitatea erorii n-o exclude pe aceea a unei receptari si eva-
ludri juste a obiectului estetic. Ci dimpotriva, tocmai acolo unde sunt posibile ambele arternative,
existd o raportare cu adevarat corecta intre evaluarea estetica si obiectul evaluat.. Nimeni, de pilda,
nu se indoieste ca sunt posibile greseli in cercetarea matematica, si ca realmente asemenea greseli se
comit. Dar nimeni nu trage concluzia ca, in general, cunoasterea matematicd ar fi cu neputinta sau
ca n-ar putea fi controlata sau, in sfarsit, ca ar fi - asa cum se spune in cazul evaluarii obiectelor es-
tetice - ,,relativd". Se recomanda numai sd inveti temeinic matematica si sa tragi corect concluziile.
Cel ce nu reuseste, ramane in afara matematicii, fard vreo paguba pentru aceasta. Asadar, nici posi-
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bilele erori si inexactitdti in domeniul cercetarii obiectelor estetice nu trebuie sa ne duca la concluzii
sceptice.

6. Tudor Vianu, Atitudinea estetica si estetismul

Posibilitatea de a subordona oricare din aspectele realului in sfera valorii estetice, despre care am
amintit mai Tnainte, determina asa-numita atitudine estetica in fata lumii si a vietii. Atitudinea esteti-
ca trebuie insd limpede distinsa de estetism, cu care confuzia este adeseori facutd. Estetismul este
acea atitudine care reactiveaza in realitate numai valori de artd, ramanand intr-acestea inchisa celor-
lalte valori ale culturii sau profesand chiar o anumita ostilitate fatd de ele. Stipaneste un punct de
vedere estetic acela care in fata unei opere stiintifice, in loc sa se intereseze de substanta cercetarii,
de justetea sau profunzimea adevarurilor pe care le atinge, judeca numai darul de scriitor al cerceta-
torului. Estetismul inspira pe acela care apreciazd in conduitele practice ale vietii nu valoarea lor
morald, binele sau raul pe care ele il pot contine, ci pitorescul lor, forta plastica a unui gest sau atitu-
dini, caracterul sugestiv al unui cuvant exprimat intr-o anumita imprejurare concreta. Dintr-un punct
de vedere estetic se aseaza acela care, din complexul de valori al religiei, retine si pretuieste numai
frumusetea ceremoniilor si a cadrului in care ele se desfasoara. Nici adevarul, nici binele, nici sacrul
nu au un pret adevarat pentru estet. ,,Lumea nu este justificabild decét ca fenomen estetic", spunea
odata Fr. Nietzsche, un om care avea de altfel in sine o posibilitate mai larga de imbratisare a lumii.
Lupta unul Flaubert cu formele burgheze ale societatii timpului sau, fanatismul sdu estetic provenea
poate dintr-o antipatie radicala fatd de toate valorile extraestetice care se intrunesc in cuprinsul vietii
sociale. ,,Nimic din ce se intampla cu adevarat n-ar o importantd cat de mica", scria odata Oscar
Wilde. Si altadata: ,,Multi oameni actioneaza bine, dar foarte putini vorbesc la fel, ceea ce inseamna
cd a vorbi este cu mult mai greu si In acelasi timp mai frumos". Neatentia pentru realitate, substanta
in care se plasmuieste fapta morala si pretuirea cu mult superioara a expresiei fatd de actiune, iata
manifestarile unei atitudini estetice a spiritului. Aceasta atintire asupra singurelor momente ale rea-
litatii care pot fi rasfrante ca valori estetice il face pe estet insensibil nu numai la celelalte valori, dar
si la negatia si Infrangerea lor. ,,Ce frumos lucru este o crimd frumoasa", exclama odata foiletonistul
J. J. Weiss, dand astfel expresia unei partialitati care poate jigni. O crima nu poate reclama ca atitu-
dine corelativa adecvata decat pe aceea morala, si persoana care se insala asupra acestei Imprejurari
crezand ca poate substitui esteticul moralului dovedeste o suparatoare mutilare a integritatii omeniei
in ea. Umanitatea In om presupune totalitatea punctelor de vedere si potrivita lor distributie fatd de
situatiile vietii. Din aceasta pricina, nesocotirea unor regiuni intinse din domeniul valorilor, in avan-
tajul singurei valori estetice, se insoteste totdeauna cu grave defecte omenesti. Egoismul, lipsa de
pietate si uneori marginirea intelectuald a estetului nu se pot compensa prin sensibilitatea sa ascutita
pentru frumos. In aceasti constelatie spirituala, insesi valorile estetice par injosite. Cici ceea ce al-
catuieste pretul suveran al artei si frumosului este solutia lor intr-o lume care nu este in intregime
artistica si frumoasa si in care ele sunt chemate sa ne odihneasca si sa ne regenereze din incordarile
vietii practice si din ostenelile si luptele adevarului si binelui. Numai alternanta si contrastul lor cu
alte neajunsuri nu este insa al atitudinii estetice. Cine adopta pozitia ei nu nesocoteste si nu se inchi-
de celorlalte valori si bunuri, ci numai le interpreteaza cu optica si din perspectiva ei. De aceea, pe
cand estetul ocupa un loc excentric 1n viata, insul care adopta atitudinea esteticd poate da un centru
existentei sale si o privire liberd asupra orizontului celorlalte valori.

O problema de mare importanta sistematica ne apare n acest moment in cale. Cum poate deveni ati-
tudinea estetica o forma generala de interpretare a realitatii, fard a provoca acea Inlaturare a teoreti-
cului, moralului, religiosului etc., pe care o vestejim in estetism? Cum este cu putintd cu alte cuvin-
te de a rasfrange unele obiecte ca adevaruri, fapte morale sau bunuri religioase si in acelasi timp a le
privi din unghiul unei atitudini estetice? A gasi raspunsul unei astfel de intrebari inseamna a afla in-
temeierea aptitudinii care ne preocupd. Sa spunem acum cd posibilitatea acestei regrupari sta in im-
prejurarea ca feluritele valori nu reactioneaza unele 1anga altele si separat, ci intr-o conexiune facutd
cu putintd prin asocierea lor in interiorul unei structuri psihice, adica a unui fel sufletesc de a fi do-
minat de o valoare determinatd. Existd in adevar, dupa cum a aratat E. Spranger in renumitele lui
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cercetdri despre Formele vietii, o structura tipica a omului economic, teoretic, estetic, politic, religi-
os etc. Oricare ar fi structura unei individualitati, ea nu-i rapeste posibilitatea de a rasfrange aspecte-
le realului si 1n raport cu alte valori decat aceea care domind complexitatea sa. Prin aprofundarea
specificitatii structurii, deosebirile dintre valori pot fi intrecute, toate grupandu-se armonios in per-
spectiva valorii centrale si dominante. lata, de pilda, cazul structurii si atitudinii teoretice, singura
pe care o filosofie mai veche o crede capabila sa organizeze realitatea. Lumea este pentru omul teo-
retic, spune Spranger, un complex de relatii generale de dependenta. Cata vreme teoreticul nu izbu-
teste sd transforme pozitia sa intr-o perspectiva generala, el nu poate resimti decét ostilitate pentru
celelalte valori si pentru structurile pe care acestea le determina. Astfel, omul teoretic poate fi antie-
conomic. Caci daca acesta din urma considera lumea ca o colectie de utilitdti, teoreticul ii va opune
un dispret invincibil. Grecii, primii oameni de tip teoretic, creeaza pentru indivizii a caror orientare
este economicd, termenul de banausi, expresie a repulsiunii pe care o simteau in aceastd Tmprejura-
re. Teoreticul poate apoi si antiestetic. In adevir, inclinatia de a vedea in lume o expresie a sufletului
este o atitudine cum nu se poate mai strdind mentalitatii omului teoretic. Tot din tabara teoretica a
grecilor ne vine renumita condamnare platoniciand a artei. Daca apoi omul religios priveste fiecare
eveniment al lumii in raport cu intelesul ei total, iatd un fel de a vedea care nu trezeste nici un rasu-
net in sufletul omului teoretic, pentru care religia nu este decat o forma Intrecuta a congtiintei stiinti-
fice. Nici atitudinea sociald in dubla ei intentie posibild, de simpatie cu valorile eterogene pe care
semenii le Intrupeaza si de dominatie asupra lor, de impunere a valorii proprii, nu este mai potrivita
individualismului critic al omului teoretic. Dar cu toatd aceasta intransigentd a situatiei teoretice in
viata, nu este deloc exclusa inmladierea si dezvoltarea ei mai departe, pand a o face asociabila cu
alte valori ale culturii. Este, de pilda, atitudinea teoreticd absolut incompatibild cu aceea
economicd? Tehnica nu este oare dezvoltarea economicd a adevarurilor stiintifice? Folosirea stiintei
in scopul prevederii si stdpanirii realitdtii, nu numai a naturii, dar si a societdtii, nu dezvolta aptitu-
dinea stiintifica intr-un sens politic? Marile sisteme metafizice, prin Incercarea lor de a obtine o ex-
plicatie a lumii ca totalitate, nu reprezintd oare o extindere a stiintei pana la punctul de vedere al re-
ligiei? Dacd, asadar, adancind pozitia sa specificd, omul de stiintd poate atinge toate celelalte valori,
imprejurarea nu este oare repetabila si pentru acela care adopta atitudinea estetica?

Desigur, pentru a fructifica atitudinea estetica si a o face atat de cuprinzatoare, numeroase obstacole
ii ies? 1n cale. Am vazut, de pilda, si mai sus ca lumea adevarurilor este ameditatiunii intelectuale.
Adevarul trebuie cautat, pe cand frumusetea se oferd cu spontaneitate spiritului. Am spus ca, pe
cand atitudinea teoretica cucereste, cea estetica primeste un dar. Ostenelile sunt ale cercetarii; con-
templatia se bucura de repaus. Nu cumva atunci deprinderile sufletesti pe care le pune in joc per-
spectiva esteticd asupra lumii riman inferioare sarcinii de a cunoaste? In afar de aceasta atitudinea
esteticd aspira spre totalitate. In lumina ei aspectele realului se rotunjesc in unititi de sine statitoare.
Pentru stiintd lumea se infatiseaza insd in fragmente. Sunt oameni de stiinta de mare destoinicie,
spirite cercetatoare dintre cele mai ascutite, care nu ajung niciodata sa intrevada intregul care urme-
aza sa se compuna din investigatiile lor. Numai omul de stiinta poate fi un specialist, nu si artistul.

7. Valoarea esteticd

Recunoscand in frumosul artistic obiectul propriu al esteticii, am situat cercetarea noastra in dome-
niul teoriei valorilor. Frumosul artistic este, in adevar, o valoare, valoarea estetica. Dar, valoarea es-
tetica nu trebuie confundata cu opera de artd, adica cu obiectul sau cu bunul estetic. Un obiect nu
devine pentru noi estetic decat atunci cand il gandesc in sfera valorii respective. Acelasi obiect poa-
te fi introdus printr-un act de gandire in sfera altor valori, caracterul lui schimbandu-se in consecin-
ta.

[...] In ce priveste valoarea esteticd, desi bunurile pe care le determina par a fi supuse mobilitatii si
felurimii istorice, caracterul acesta [...] decurge din imixtiunea unor elemente extraestetice, in timp
ce ceea ce ramane specific estetic in ele poseda un caracter absolut. Obiecte foarte departate prin
spatiul si locul in care au aparut pot fi inca intelese de noi ca opere de arta si pretuite ca atare, chiar
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daca interesul pe care ele il inspirau contemporanilor prin particularitatile continutului lor, de pilda,
prin tendintele lor sociale sau politice, nu mai este al nostru. O comedie de Aristofan nu mai poate
avea In constiinta noastra rasunetul politic pe care il trezea in sufletul unui grec din antichitate. Dar,
ea poate fi inteleasa si resimtita si de noi ca o opera de artd. Operele de arta par, astfel, a imbatrani
numai prin ceea ce este eteronomic in ele. Prin ceea ce ele cuprind autonom-estetic, operele artei in-
frunta timpul.

[...] Valoarea estetica, asadar, este si nu poate deveni altceva decat o valoare-scop. Obiectele indife-
rente introduse in sfera valorii estetice devin scopuri ale vietii. O opera de arta opreste clipa in loc.
Ea este totdeauna pretuitd in ea 1nsasi si nu in vederea unei valori noi, care ar depasi-o. Dar, printre
valorile scopuri, care dau nastere bunurilor-scopuri, exista doud clase, dupa cum actiunea de subsu-
mare a bunurilor la valori este imediata si laborioasa sau nemijlocitad si spontana. Un bun teoretic,
moral sau religios, adica o opera stiintificd, o faptd omeneasca sau o actiune religioasa sunt suscep-
tibile de discutii, au nevoie de comentarii §i interpretari.

[...] Valoarea estetica propriu-zisa n-are nevoie de astfel de discutii. Ea lumineaza dintr-odata. Chiar
daca exista, dupa cum vom vedea mai tarziu, sentimente estetice care se desfagoara in timp si pun in
joc numeroase elemente intelectuale, acestea nu apar decat in cadrul amintitei impresii spontane si
nu fac altceva decat sa dezvolte valori care se gasesc implicate in ea.

[...] Ceea ce participa la valoarea estetica nu sunt lucrurile §i nici actiunile, ca niste date ale experi-
entei practice, ci aparenta lor. Nu tabloul este frumos, nici statuia, nici jocul artistului, ci numai felul
in care acestea apar, adica acele realitdti ideale corelationate cu constiinta si carora nu le-am mai pu-
tea presupune nici o existentd, Indatd ce scanteia constiintei s-ar stinge. Ceea ce se transforma in bu-
nuri, prin interventia valorii estetice, nu sunt, asadar, niste lucruri, ci numai niste fenomene ale con-
stiintei. Prin toate aceste insusiri, valoarea esteticd dobandeste o fizionomie mai precisa.

Valorile estetice, adica diversele spete ale frumusetii naturii si ale artei, adera atat la suporturi reale,
cat si la suporturi personale. Purtatorul valorilor estetice este atat opera de artd sau un oarecare as-
pect al naturii, cat si autorul lor, artistul uman sau divin. in unele cazuri, ca, de pilda, in acela al ar-
tistului dramatic sau liric, al dansatorului sau virtuosului, artistul face corp cu opera sa, incat supor-
tul valorilor estetice respective este numai personal. In afard de aceste cazuri apartinand unei cate-
gorii sociale, cuprindem 1ndeobste prin transparenta operei reale a artistului (poema sau compozitia
sa muzicala, tabloul, statuia sau constructia sa arhitectonica) sufletul insusi al artistului, patosul si
etosul sdu, lirismul lui esential, adica tot atatea valori pe care le atribuim unor suporturi personale.
Sentimentul de admiratie cu care insotim inregistrarea unor opere de arta, se adreseaza totdeauna
unor persoane, nu unor lucruri. Omagiul admiratiei este personalizant si interesul lui teoretic consta
din faptul de a pune In lumina componenta personala in structura valorilor estetice. Din Tmprejura-
rea cd valorile estetice sunt atribuite unei dualitati de suporturi, dintre care unul se gaseste pe un
plan mai adanc decat celalalt, rezultd ci valorile estetice au o structurd adanca. Insusirea aceasta nu
este impartitd de valoarea esteticd cu nici una din celelalte valori ale constiintei omenesti. Caci,
exista valori adanci sau nalte. Valorile morale le atribuim, de pilda, profunzimii personalititii uma-
ne. Valorile religioase sunt atribuite spiritului divin care domina si conduce lumea dintr-un plan
inalt. Dar, desi ambele aceste serii de valori sunt localizate in planuri adanci sau inalte, constiinta le
cuprinde direct 1n planurile lor respective, fara sd fie nevoita sd strabata un prim-plan mai superfi-
cial, fara sa se adanceasca intr-o perspectiva. Cazul acesta din urma este numai al valorilor estetice.

Dar, desi intr-un prim-plan, suportul valorilor estetice este real, el nu este niciodatd material, nici
aici i cu atat mai putin In planul lor personal. Opera de arta nu este o intocmire materiala. Nu apre-
ciem ca frumoasa bucata de panza a tabloului, ci imaginea in care acesta se rezolva pentru constiin-
ta noastrd. Aceastd imagine este, Insd, un lucru prin coerenta ei configurativa, care ni se impune ca
orice lucru pe aceasta lume si care, Intocmai ca orice lucru, nu este ea insasi un centru de valorifi-
cari umane. Este adevarat ca, in cursul cercetdrii mai noi, s-a pus in lumina valoarea estetica a mate-
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rialelor, a transparentei marmorei, a luciului bronzului si portelanului, a simetriei fibrelor lemnoase
etc. Fata de idealismul estetic pentru care materialele artei sunt simple vehicule indiferente ale ideii,
noul accent pus asupra valorilor legate de structura materialelor artistice alcatuieste un necontestat
progres al cercetdrii. Dar, adaosul acestor precizari nu da nicidecum un caracter de materialitate su-
portului real al valorilor estetice. Amintitele insusiri ale materialelor nu fac decat sa Tmbogateasca
imaginile spirituale ale artei cu noi elemente de stil (antirealiste), nu sa le coboare la nivelul unor lu-
cruri materiale. Materia este inregistratd in artd ca imagine si intr-un chip cu totul deosebit de acela
in care este cuprinsa ca suport al valorilor propriu-zis materiale, de pilda, al valorilor economice.
Cine doreste, de pilda, o bucata de paine, o cuprinde ca un obiect consistent, nu ca o imagine esteti-
ca. Daca insa, acelasi subiect deziderativ recepteaza bucata de paine ca imagine esteticd, nu ca
structurd consistentd, un element categoric deosebit se amestecd in chipul aceluia de a cuprinde si
valoarea economica evolueaza catre un alt tip de valoare.

Valorile estetice sunt scopuri absolute ale constiintei. Ele nu se gasesc in interiorul unei inlantuiri de
valuri decat atunci cand, prin cuprinderea inadecvata, pot aparea ca forme de expresie a adevarului
sau ca mijloace 1n vederea educatiei morale a omului. Desigur, In conexiunile constiintei, valorile
estetice se insotesc tot timpul cu valori teoretice si morale, ca si cu alte valori, dar acela care nu cu-
prinde in cele dintai decat forme ale adevarului sau binelui, nu inregistreaza niciodatd semnificatia
lor proprie. Numai atunci cand constiinta, aprehendand valoarea estetica, inceteaza de a se mai mis-
ca pe lantul care uneste mijloacele cu scopurile lor, numai cand valoarea estetica apare ca un scop in
sine, al cdrui rasunet imediat intensificd si indeparteaza limitele constiintei, semnificatia amintitei
valori este inregistrata in forma adecvata si deplina. Fiind niste scopuri absolute, valorile nu sunt in-
tegrabile. Mai multe valori estetice nu insumeaza o valoare esteticd mai mare, In timp ce mai multe
adevaruri partiale compun un adevar mai complet, mai larg, mai adanc sau mai precis. Din aceasta
pricind, asa-numitul program al ,,intrunirii artelor" contine 1n sine o falsa reprezentare cu privire la
natura neintegrabild a valorilor estetice, care conduce la o acumulare artificiala si nelnsemnata de
bunuri artistice. Daca totusi, pornind de la falsul principiu al ,,Intrunirii artelor", unii artisti de sea-
ma, precum un Richard Wagner, au putut ajunge la creatiuni valabile, lucrul se datoreste faptului ca,
in ciuda caducitétii principiului, ei au ajuns sa realizeze nu o suma de valori estetice, ci o singurd
valoare estetica unitara si organicd. Din aceeasi imprejurare a neintegrabilitatii valorilor estetice, re-
zultad si faptul notoriu astazi, cd artele nu progreseazd. Un fapt contestat atdta timp cat, intelese ca
niste varietati ale adevarurilor teoretice, clasicismul, intr-una din taberele lui, putea sustine superio-
ritatea valorilor moderne de artd asupra celor vechi, pand cand o axiologie mai exactd a descoperit,
odata cu semnificatia proprie a esteticului, caracterul lui neintegrabil. Valorile estetice sunt, in sfar-
sit, atat de solidare cu suportul lor, incat orice modificare a lor transforma suportul, dupa cum orice
modificare a suportului transforma sau tulbura valoarea pe care acesta o sustine. Stricta individuali-
tate a formei artistice si absoluta originalitate a personalitatii care se intrevede prin ea sunt fapte cu-
noscute si adeseori puse 1n lumind. Ele nu sunt decat o altd expresie pentru acea stransa solidaritate
cu suportul lor, care confera valorilor estetice unul din caracterele lor cele mai izbitoare.
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ITI. Categorii Estetice

Ca orice disciplina teoretica, estetica isi formuleaza ipotezele, principiile si problemele sale intr-un
limbaj propriu, specific, constituit dintr-un sistem concret de notiuni, de expresii conceptuale si de
categorii. Infratitd inca de la inceput, atat in traditia greco-latina cét si in cea iudeo-crestina, si cu
meditatia filosofica, nu numai cu teoretizarile particulare ale poeticii, estetica a dezvoltat, in timp,
un aparat conceptual de largd generalitate referitor la ceea ce a fost denumit ca fiind frumos, sublim,
tragic, comic, sau formd, stil, operd, gust, imagine s.a. In fapt, judecata esteticd, referitoare la un
fenomen natural sau artistic, fenomen declansator de atitudine estetica (la randul ei deosebita de ati-
tudinea teoreticd, utilitard, magicd, religioasa sau morald), presupune o predicatie specificd, expri-
matd in termenii unei ,,specialitdti", mai mult sau mai putin conturate si maturizate. Oricum 1insa,
despre articularea discursului estetic ca un limbaj profesionist putem vorbi nsa, cu anumite rezerve,
deoarece semnificatia conceptelor acestui tip de discurs, nu este, de regula, de stricta ,,specialitate".
Despre ce este vorba? Aceasta semnificatie conceptuala nu se indeparteaza, in fond, radical de inte-
lesul in care respectivele predicate sunt utilizate Intr-o limba comunad, ca expresii verbale ale unor
reactii estetice traite la nivelul lor intuitiv. Asa se si explicd, poate, originea ,,adjectivald" a celor
mai multe categorii estetice. Aceasta pe de o parte. Pe de altd parte, o serie intreagd de notiuni au
fost asimilate in cuprinsul discursului estetic, printr-un transfer din alte limbaje ale cunoasterii uma-
ne: cea a ,,psihologiei comune", sau a diverselor ,stiinte particulare”, a eticii, a religiei. In toate ca-
zurile 1nsd, termenii cei mai specifici ai acestor notiuni, categoriile estetice, se redefinesc, de fiecare
data, in functie de doua mari variabile: a) de experienta artistica si esteticd in evolutia ei nemijlocita
si b) de contextul filosofic in care ele sunt integrate si resemnificate. In aceeasi ordine de idei este
de mentionat faptul cd, inlauntrul fiecarei conceptii sau viziuni estetice, limbajul vehiculat se supu-
ne unor anumite norme de organizare, care, la randul lor, sunt si ele, in functie de tipul de modelare
teoretica a obiectului estetic, si, de modelare a obiectului in estetica. Acest fapt teoretic primar a
fost explicit evidentiat de esteticieni precum, Nicolai Hartmann, Roman Ingarden, Mikel Dufrenne,
si deloc in ultimul rand, de Tudor Vianu care, in acelasi timp, afirma fara nici un echivoc: construc-
tia obiectului in estetica, adica ,,incercarea repetata si neostoitd de a prinde realitatea estetica in cris-
talizari deosebite si la lumina unor imprejurdri variate ale spiritului”, nu poate fi realizata in afara
unei optiuni filosofice, care constituie un fel de supradeterminare a cadrului general in care se misca
reflexia esteticd. La randul ei modelarea obiectului estetic spune, de la sine, prin intermediul limba-
jului categorial, ce anume este esential si specific, in acest orizont de valorizare in care conteaza
simturile superioare (vazul si auzul), sau inferioare (tactilitatea, olfactia, gustul). In orice caz, sim-
plificand din motive didactice intreaga problematica putem afirma cateva adevaruri elementare: a)
apelul la categoriile ontologiei generale (forma, continut, materie, substantd, esentda, aparentd, ne-
cesitate, libertate etc.) este necesar dar nu este suficient pentru a delimita si defini ontologia obiec-
tului estetic; b) obiectul estetic, aidoma obiectului teoretic, magic, religios sau etic, de exemplu, are
un topos, o regiune distincta in constitutia spiritului si, in acest sens, el este legat, indispensabil de
concepte si stari precum: ,,aparitie", ,,aparentd", ,raporturi de aparitie", ,,fenomenalitate", (in sensul
de ,,fenomen esential" nu de ,,esenta fenomenald), contemplatie, ,,placere dezinteresata" s.a.

In sensul cel mai larg al termenului, se pot defini categoriile estetice ca fiind concentrate mentale de
maxima generalitate, concentrate ndscute in spirit din nevoia acestuia de a esentializa, clarifica, or-
dona, clasifica, diferentia si unifica elemente prezente in intreaga creatie estetica si artistica a uma-
nitatii. Strict logic, in acest Inteles, insdsi categoria de esfetic poate fi considerata drept o metacate-
gorie, iar in functie de cum anume este definit esteticul sunt definite apoi ,,particularizarile", ,,modi-
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ficarile", ,,obiectivarile" sau ,,concretizarile" acestuia. Prin urmare, in acest plan, dihotomia prima
este estetic - non-estetic. In acest context, strict categorial, frumosul poate fi considerat fenomenul
estetic de baza (Nicolai Hartmann) iar toate celelalte fenomene estetice pot fi incadrate drept ,,pre-
lungiri" sau ,,modificari" ale frumusetii. Oricum, pe de o parte, calitdtile traditional denumite ,,mo-
dificari ale frumosului" au fost rebotezate, mai ales in secolul al XX-lea categorii estetice, iar con-
sensual s-a admis ca pot intra aici, pe langa frumosul propriu-zis, sublimul, tragicul si comicul sau,
altfel spus, dupa alti autori, categoriile estetice fundamentale. Pe de altd parte Insd exista categorii
ale esteticii, care, evident sunt mult mai multe decat cele legate genetic de frumos. In fapt, unii con-
sidera cd pot fi incluse aici, aproape toate adjectivele substantivate ale limbii.

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

Ceea ce se cuvine sa spunem 1n acest context, este faptul ca, variantelor frumosului li s-a dat si de-
numirea de categorii, dar numai celor mai generale. Desi, Kant este considerat a fi initiatorul aces-
tei cdi, totusi aceastd rebotezare s-a folosit, in estetica, mai putin in sensul kantian decat in cel aris-
totelic. Oricum, ambitia esteticienilor din secolul al XIX-lea si al XX-lea a fost aceea de a oferi un
tablou complet al categoriilor estetice si sd cuprinda in el toatd sfera frumosului. Astfel, de pilda,
Theodor Vischer deosebea urmatoarele categorii: tragicul, frumosul, sublimul, pateticul, minunatul,
ridicolul, grotescul, fermecatorul, gratiosul, in timp ce Charles Lalo, gisea si el tot noud categorii,
numai partial insa identice cu cele ale esteticianului german: frumos, splendid, gratios, maret, tragic,
dramatic, spiritual, comic, umoristic. Este, de asemenea, mereu amintit, in aceastd ordine de idei, E.
Souriau cu cele zece categorii: elegiacul, pateticul, fantasticul, pitorescul, poeticul, grotescul, melo-
dramaticul, eroicul, nobilul, liricul. In orice caz s-au depus multe eforturi pentru reunirea acestor ca-
tegorii intr-un sistem, dar rezultatul binecunoscut, este acela ca finalmente, fiecare estetician si-a le-
gitimat propriul sistem, cel mai adesea, foarte diferit de al celorlalti. S-a ajuns, in timp, la concluzia
ca, este practic ,,imposibil sa se clasifice sistematic categoriile" (Anne Souriau) stabilindu-le Intr-un
tabel sau tablou definitiv. Argumentul principal si cel mai important este urmatorul: se pot inventa
mereu $i mereu alte categorii pentru cd, in fond, domeniul creatiei estetice este si el ilimiat dupa
cum ilimitata este si reflexia esteticienilor.

In acest context, o pozitie demni de a fi amintita este cea formulati de Tudor Vianu. El gaseste de
cuviinta sa se opreascd in fata problemei categoriile estetice sau a modificarilor frumosului, n ulti-
mul capitol al esteticii. Categoriile sinonimizate drept modificari ale frumosului sunt numite ,,niste
nume colective prin care sunt intelese anumite impresii tipice pe care le putem primi de la artd pre-
cum frumosul $i urdtul, comicul si umorul, gratiosul sublimul si tragicul”. Explicit Tudor Vianu se
intreaba daca un tratat modern de estetica se cuvine sa se mai preocupe de problematica categoriilor
estetice. Oricum, sustine el - nu existd argumente solide pentru a reduce aceste categorii doar la cele
sapte, cel mai des prezente in sistemele si sistematizirile din spatiul german si cel francez. In fapt,
impresiile pe care le primim de la artd se mai pot grupa si in alte clase tipice, cum ar fi de pilda, bi-
zarul, fantasticul, fiorosul, solemnul, idilicul. Prin urmare, numarul categoriilor poate fi extins, ceea
ce s-a §i petrecut atat la autorii germani cét si la cei francezi sau britanici, dupa cum el poate fi re-
dus prin comprimari. In chip conclusiv, Vianu ajunge si afirme ci ,,asa-numitele categorii estetice"
tin de ,,continutul eteronomic al operelor" si nu ,,de forma prelucrarii lui estetice". in fapt, nici fru-
mosul sau uratul in intelesul lor limitat, nici celelalte categorii amintite, sau acelea care s-ar putea
adauga intr-un sir aproape de nesfarsit, nu reprezintd moduri specifice de organizare ale materiei sau
ale datelor constiintei. Ele desemneaza deopotriva continuturi; ele sunt notiuni care se aplicd mate-
riei sau fabulatiei operei. Prin urmare, aga numitele categorii estetice stau ,,in afara de sfera estetica
a artei".

46



Mult mai increzator asupra caracterului necesar al unui examen categorial in estetica, s-a dovedit a
fi, in cel de-al optulea deceniu al secolului XX, Evanghelos Moutsopoulos care a dedicat categorii-
lor estetice un studiu purtand chiar acest titlu, avand si un subtitlu mai mult decat sugestiv: ,,intro-
ducere la o axiologie a obiectului estetic". In primul rand, esteticianul grec, considera ci ratiunea
noastrd nu poate fi ingradita, nici in ceea ce priveste propensiunea ei intrinseca de-a generaliza, si
nici in ceea ce inseamna capacitatile sale analitice. Astfel poate fi explicatd, pe de o parte, atat ne-
voia de-a gandi categorial asupra experientei estetice si artistice cat si, justificatd, pe de alta parte,
multiplicarea prin analiza, aproape la nesfarsit a sistemului deschis al categoriilor estetice".

In al doilea rand, Moutsopoulos subliniazi ci sunt necesare, pentru inceput, trei distinctii concep-
tuale: obiect, obiect estetic, valoare. Explicit se pleaca de la urmatoarele premise. Din punct de ve-
dere filosofic poate fi considerat obiect tot ceea ce constituie pentru constiintd un termen de referin-
ta (exterior sau interior), prin urmare si ,,un termen de experienta triita". In aceeasi ordine de idei,
obiectul estetic este definit ca fiind acel obiect care, intalnit in naturd sau in arta, este capabil, prin
intermediul caracterelor sale sensibile sa provoace o experienta speciald (ce consta in trdirea, de ca-
tre constiinta, prin corespondenta acesteia cu o organizare structurald si formald) si un puternic sen-
timent de satisfactie si de placere dezinteresatd. In fine, daci se admite ci, acest obiect estetic -
»dincolo de o imprecisa apreciere efectiva" - este, in plus, susceptibil de a i se atribui o semnificatie
precisa pentru experientd, adicd o valoare, se ajunge, in mod firesc, ca prin intermediul celor trei
concepte primare, si devind posibild ,.constituirea intregii axiologii a obiectului estetic". Inseamna
cd, obiectul estetic are acest statut daca si numai daci el incorporeaza o valoare. In acelasi timp,
asemenea valori, generate de insasi infentionalitatea constiintei, nu sunt nici haotice si nici Intam-
platoare; ele se coaguleaza in chip firesc intr-un sistem deschis. In acest fel, autorul amintit extrage
de aici nevoia de a da un tablou al categoriilor estetice, deci de a gandi, In termenii cei mai generali,
asupra acestor obiecte ce poarta cu ele valori.

Moutsopoulos nu este deloc ingrijorat de extensia prea mare a numarului de categorii estetice. In
fapt, sugereaza el, tot asa cum logica modala nu trebuie sa se reduca la necesar, posibil, contingent,
ci trebuie sa se largeasca astfel incat sa poata da socoteala de tot ce este, in gramatica, ,,adverb" (fi-
indca orice adverb moduleaza gandirea si-i aratd ,,modurile"), tot asa si gandirea categoriala in este-
tica nu trebuie sa se reduca doar la cateva adjective substantivate. De altfel, arata el, foarte multe
asemenea entitdti dau seama atat de caracterul dinamic si deschis al aprecierilor si trairilor estetice
cat si al judecitilor si al conceptualizarilor noastre despre acestea. In acest fel, Moutsopoulos evita
sa introduca ierarhizari valorice Intre categorii. Rationamentul este in esentd, urmatorul: categoriile
estetice privesc atat arta cat si natura, iar, ceea ce conteaza inainte de toate este sa se determine in ce
masurd un obiect estetic, si, in special, un obiect artistic finit, ,, a reusit sau nu sa-si justifice existen-
ta. De aici deriva cel putin trei consecinte importante de ordin metodologic: 1) categoria estetica
fundamentala este, in fond judecarea respectivului obiect ca izbutit sau neizbutit, ca justificat sau
nejustificat (iritarea produce indeosebi, completd unei opere de artd nereusite; admiratie insd, un
obiect estetic natural sau artistic"); 2) se poate conchide cd, in mod gresit categoriile estetice sunt ie-
rarhizate avand frumosul drept norma; dupa Moutsopoulos, ,,mai corect ar fi s spunem ca toate
acestea se proiecteaza pe fondul categorial al frumusetii”, care constituie si conditia oricarui obiect
esteticeste legitim, chiar si a aceluia in care sunt continute si elemente de urdtenie”; 3) orice agent
estetic purtdtor de valoare ,,se misca pe fondul frumosului", dar acest fapt primar, nu implica deloc
,,0 dispunere axiologicd a categoriilor una fatd de celelalte". Solutia propusd de Moutsopoulos este,
in fond, extrem de ingenioasd. El gaseste ca, sistemul categoriilor estetice este alcatuit din trei clase
(traditionale, determinative, finale) dispuse in cercuri concentrice, proiectele toate pe fondul comun
pe care-l constituie categoria frumosului. Schema propusa - i se pare lui - prezintd avantajul de-a se
preta la orice amplificari, ea fiind deschisa oricarei completari cerute de dinamica obiectului si a va-
lorii estetice. lata, in forma concentratd argumentatia: ,,aceasta clasificare corespunde si realitatii es-
tetice, Tn masura in care acelasi obiect estetic sau aceeasi dispozitie estetica a constiintei, aflata la
baza obiectivarii, poate fi caracterizatd de mai multe categorii din clase diferite. Astfel, de exemplu,
«Pluta Meduzei» de Gericault este, In acelasi timp, opera picturala, dramatica, de cosmar, respin-

47



gatoare, istoricd, anecdotica si romantica. Tot astfel, «Macbeth» de Shakespeare este o opera tea-
trala, tragica, sublima, elisabetanad". De asemenea, dezvoltand principiul inexistentei unei ierarhii
intre categoriile estetice (acceptat, de pilda, si de E. Sourion) Moutsopoulos arata ca, se cuvine, to-
tusi, sd se recunoasca si faptul ca, in ciuda antonomiei si autosuficientei lor (si in pofida faptului ca
toate se proiecteaza pe un fond al frumusetii), categoriile estetice formeaza aceste trei grupe de Inru-
dire, si se impart in clase mai ample ,,intocmai ca si categoriile kantiene ale intelectului".

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

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

In fine, pentru ca, ne-am oprit sd examinam in extenso numai patru categorii - frumosul, sublimul,
tragicul si comicul considerdm cd, nu este deloc lipsit de importanta sa redam, printr-un text, pozitia
lui Nicolai Hartmann asupra unei categorii considerate ,,secundare" - gratiosul.

1. Evanghelos Moutsopolous, Prolegomene la un sistem al categoriilor estetice

§1. Daca, din punct de vedere filosofic, vom considera obiect tot ceea ce constituie pentru constiinta
un termen de referinta, exterior sau interior, prin urmare si termen de experienta traitd; dacd in acee-
asi ordine de idei vom defini ca obiect estetic acel obiect amintit care, Intalnit in natura sau in arta,
ori realmente creat printr-un elan al lumii spirituale a artistului, este capabil, prin intermediul carac-
terelor sale sensibile, sd provoace acea experienta speciald ce constd in trdirea de catre constiinta,
prin corespondenta acesteia cu o organizare structurald si formala, a unui puternic sentiment de sa-
tisfactie si placere; si daca vom admite ca acest obiect estetic, dincolo de o imprecisa apreciere afec-
tiva, este, In plus, susceptibil sa i se atribuie o semnificatie precisa pentru experienta, adicd o valoa-
re, In care sd se obiectivizeze intentionalitatea constiintei, atunci este evident ca devine posibila
constituirea intregii axiologii a obiectului estetic, adica, pe de o parte a unui sistem de valori prin in-
termediul cdrora constiinta sa fie in stare sa fundamenteze ca atare In chip mai complet orice obiecte
estetice, Tn acelasi timp, deci si pe sine, ca o constiintd estetica, pe de alta parte a unei considerari fi-
losofice, functiondnd la un alt doilea nivel, a acestui sistem. In ambele cazuri, mijloacele prin care
este determinata natura particularad a unui obiect estetic sunt categoriile estetice, luate, in primul caz,
ca valori pure, iar in al doilea, ca relatii conceptuale referitoare la acest obiect.

Aceasta distinctie, departe de a putea fi consideratd arbitrard, se sprijina pe insasi evolutia istorica a
semnificatiel mai generale a termenului de ,,categorie", ce a aparut, in sens filosofic, mai intai la
Aristotel; el 1i atribuie rangul de factor care poate fi recunoscut in toate obiectele, si trece in revista
in total zece categorii. Foarte curand, si anume sub influenta doctrinei platonice despre genurile su-
preme, s-a depus un efort de condensare a celor zece categorii aristotelice 1n cinci, iar efortul acesta
a Imbracat o forma finala in operele anumitor reprezentanti ai ecletismului mai nou, la care catego-
riile substantei, a formei, a relatiei, a spatiului si timpului sunt acceptate ca elemente componente
ale fiintei, fara de care orice prezenta ontica este imposibila in sine si de neconceput.
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Asa cum, insd, a observat incd A. Cournot, ,,dispozitia categoriilor aristotelice este conforma spiri-
tului limbilor si a ceea ce s-ar putea numi dispozitia categoriilor gramaticale; de unde rezulta o ade-
véarata contradictie intre conditiile structurale ale organului gandirii §i natura obiectului géandit.
Acest dezavantaj, fireste, se extinde asupra logicii aristotelice insasi, ce este legata in chip indisolu-
bil de limbajul oral, neglijand astfel caracterul de scop in sine in sine al demersului intelectiv.

§2. Dezavantajul respectiv s-a facut curand remarcat, Tnsa Kant a fost cu siguranta cel dintai care a
trecut la depdsirea terminologiei aristotelice, prin atribuirea unui nou inteles cuvantului ,,categorie",
adicd semnificatia de concept mai general si fundamental al gandirii ce nu trimite la vreun alt con-
cept; el a distins un sistem de doudsprezece categorii formand patru clase, iar acesta, impreuna cu
formele generale a priori ale sensibilitatii, constituie cadrul functional al oricarei exercitéri a intelec-
tului. Acest sistem categorial prezintd avantajul de a cuprinde concepte si clase generale (cantitatea,
calitatea, relatia, modalitatea), intemeiate direct pe insdsi natura intelectului, si nu prin intermediul
valorizarii limbajului, ce exprima intelectul in chip imperfect.

In general, in filosofia post-kantiana, categoriile sunt intelese ca notiuni mai cuprinzitoare, sub care
se efectucaza taxionomia atat a ideilor, cat si a fenomenelor. Pentru E. Boutroux, ceea ce numim ca-
tegorii ale intelectului nu este decat ansamblul deprinderilor pe care spiritul le-a capatat in decursul
exercitarii sale in scopul Tnsusirii fenomenelor. Spiritul adapteaza aceste deprinderi telurilor sale, si
in acelasi timp se adapteaza la natura lor.

Dealtfel, putem repeta in general ceea ce am spus altadatd, adica faptul ca, dupa opinia noastra, ca-
tegoriile intelectului nu sunt decat agenti prin care se exprima, concretizata, intentionalitatea congti-
intei, si aceasta, la nivelul cunoasterii, dar §i, prin extensie, la nivel etic, practic sau estetic. Definiti-
ile de mai sus sunt necesare in scopul de a se defrisa din punct de vedere metodologic terenul pe
care va fi in continuare intreprinsd o cercetare atit a aspectului istoric, cét si a celui axiologic, al
problemei categoriilor estetice, Tn conexiune si cu o interpretare filosofica a artei, ca activitate crea-
toare a constiintei, i aceasta, Tnainte de a trece in concluzie, la valorizarea faptului estetic insusi,
sub un unghi in acelasi timp subiectiv si obiectiv.

Categoriile estetice prezinta intr-adevar o particularitate datoritd naturii lor duale, naturd ce se mani-
festa prin aparitia lor in constiintd, cu dispozitii rationale si, simultan, afective, dar si prin faptul ca
existd continute in chiar obiectul estetic, in calitate de caractere particulare ale acestuia, ce ii confe-
ra elasticitate. Mai mult, particularitatea categoriilor estetice constd in anatomia existentd intre am-
ploarea lor foarte generoasa si numarul lor nedeterminat.

Intr-adevar, oricare obiect estetic, prin faptul unicitatii sale, ar fi indreptatit sa fie caracterizat printr-
o categorie anumitd. Antinomia de mai sus va fi supusa in mod necesar unei limitari, dat fiind faptul
ca, desi nedeterminate ca numar, categoriile estetice nu sunt si infinite.

In consecinta, fiecare dintre ele va putea sa caracterizeze, aproximativ, mai multe obiecte estetice,
omogene ca inspiratie ori infatisare formala.

§3. Din perspectiva echivalentei unicitatii unui obiect estetic cu posibilitatile lexicale de determina-
re §i interpretare a acesteia, se poate sustine ca orice adjectiv poate folosi la numirea unei categorii
estetice, presupunand ci aceasta va caracteriza un obiect estetic. In fata acestui numar nedeterminat
de categorii estetice, apare primejdia unei totale faramitari a nuantelor estetice categoriale, precum
si a adjectivizarii, adicd a decategorizarii acestora. Desigur, aceastd primejdie a fost in curand inla-
turatd, multumitd distrugerii unui numar anumit, in fiecare situatie, de categorii estetice, considera-
te, asemeni obiectelor estetice pe care le caracterizau, ca fundamentale, fard ca aceasta sa insemne
ca ele sunt singurele posibile. Pur si simplu au fost distinse si izolate ca exprimand in chip mai de-
savarsit cate un gen, din sirul finit de genuri estetice pe care se Intemeia respectivul sistem.

49



De la Platon, principald, daca nu si unica, este considerata categoria frumosului, In opozitie, cu ace-
ea a dulcelui si a placutului. Kant, doar, a valorificat doctrina despre sublim si a lui pseudo-Longin
si teoria cu tendinte preromantice a lui Burke, construind un sistem polar de opozitii estetice, bazate
pe antiteza categoriala intre frumos si sublim. In felul acesta se exprima un oarecare refuz din partea
cercetarii estetice de a Inchide arta Induntrul unicei categorii a frumosului. Chiar din acel moment,
numarul categoriilor estetice incepe sa creasca, prin adaugarea de noi categorii, la cele doua anteri-
oare, ca, de pilda, la Schopenhauer, aceea de hubsch, si asa mai departe.

S-ar cuveni chiar a se accentua faptul cad in continuare apare tendinta cdtre reunirea In scheme a ca-
tegoriilor, intr-un numar mai intotdeauna legat de intentii formaliste ori simbolice, sau reuniuni de
trei, sapte sau chiar zece termeni, In paralel cu o tendintd spre construirea de sisteme categoriale
monumentale, ce corespundeau, poate, ca atare, unor cerinte estetice, nu insa si realitatii estetice
obiective. Bundoara, sistemul propus de Lalo leaga intre ele noud categorii fundamentale, formand
trei grupuri categoriale partiale, cu un continut etic evident. Astfel se presupune ca de la frumos ur-
mam la sublim, spre a cobori in continuare la spiritual; de la maret ne deplasdm la tragic si comic;
de la gratios, la dramatic si la hazliu. Cel dintai grup, acela al categoriilor estetice pozitive, apare ca
antrenand conceptul de posesie actuald; al doilea, al categoriilor superlative, pe acela de aspiratie
optativa; al treilea, al categoriilor descendente, conceptul pierderii.

O reala dificultate este continutd in chiar modul in care, in sisteme inchise ca cel de mai sus, ar fi
posibila includerea de categorii ce nu se cuprindeau la inceput intr-insele. Date fiind aceste premise,
nu este de exemplu usor sa se includa in schema anterioard categorii ca idilicul, poeticul, pateticul,
satiricul sau caricaturalul.

§4. Este firesc ca o estetica liberala sau deschisa sa tinda spre adoptarea de sisteme ale categoriilor
estetice desprinse de orice exigenta de ierarhizare. Desigur, aici se pune problema dialecticii intre
tendinta cdtre faramitare a valorilor estetice si nevoia stavilirii acestei faramitari. Oricum, criteriul,
in cazul de fata, nu poate fi decat distinctia severa intre categoriile autentic estetice si categoriile no-
nestetice; acesta permite reunirea de categorii independente intre ele, adica nesupuse unei ierarhi-
zari, aga cum se intampld, bundoara, in sistemul compus din doudzeci si patru de categorii, al lui So-
uriau, unde valorile estetice sunt aranjate ciclic, dar, cu toate acestea, sunt supuse, daca nu unei ie-
rarhizari, cel putin unei polarizari, in baza a doua dintre ele, aceea a frumosului si aceea a grotescu-
lui. Conform dispozitiei anterioare a rotii valorilor estetice, rezultd doua tabele de date categoriale,
dintre care unul reprezintd degradarea frumosului catre grotesc, iar celdlalt, indltarea acestuia din
urma catre primul.

Fireste, numarul acestor categorii este conceput pur si simplu ca fiind ilustrativ, iar trecerea de la un
pol la celdlalt ar fi putut fi si mai lina, daca la cele doudzeci si patru de categorii ale lui Souriau s-ar
adauga si altele, la infinit. Prin urmare, aceastd dispozitie ciclica a categoriilor estetice nu le proteje-
aza nici de polarizare, nici de faramitare, desi, desigur, raspunde respectivelor exigente ale unei es-
tetici deschise, aga cum am descris-o mai sus. Problema se pune, credem, tocmai datorita faptului ca
se pretinde un criteriu estetic, de obicei, in directia calitdtii, a esentei obiectelor si emotiilor estetice,
nu insa si in directia, dacd nu a calitatii, cel putin in aceea a intensitatii si a puritatii ambelor; astfel
se largeste domeniul esteticului, fara ca, in acelasi timp, sa se concretizeze notiunea autenticitatii es-
tetice.

Prin solutia pe care noi o propunem se reuneste salvgardarea, in primul rand, a caracterului deschis
al oricarei valorizari estetice; in al doilea rand, a caracterului primordial, pentru universul esteticii,
al frumosului, fara ca, totodata, sa se impuna vreo exigentd de ierarhizare; si in al treilea rand, a
conditiei puritdtii, autenticitatii estetice, asa cum o Intelegem mai sus.

Solutiile acestei probleme, propuse pana acum, pot avea doua justificari: pe de o parte faptul ca, in
conformitate cu exemplul oferit de Kant, categoriile estetice au fost opuse una celeilalte, si in spe-
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cial frumosului; si pe de altd parte, faptul ca, de la sfarsitul veacului trecut si inceputul secolului
nostru, a devenit evident, Tn domeniul esteticii, efortul ca aceasta sa inceteze a fi considerata stiinta
despre frumos, asa cum incd o dorea Léveque, si sd i se determine alte criterii de baza, precum acela
al creatiei de artd, fiind numita stiinta a artei.

Aceasta definitie este insa restransa, cdci toate categoriile estetice privesc atat arta, cat si natura.
Apusul de soare deasupra marii linistite, o forma vitald frumoasa sau o miscare gratioasa etc. sunt,
incontestabil, obiecte estetice. Insa Tolstoi s-a straduit si conteste ponderea esteticii considerate ca
stiintd aflatd pe un teren exclusiv artistic, sustinand ca telul artei este acela de a exprima o societate.
Desigur, astazi estetica este fundamentatd mai ales ca stiintd a artei, sau ca o contemplare a naturii
frumoase, adica diferit de cum era intemeiata in secolul al XVIII-lea. Oricum, nu se considera ne-
dem sa se refere la naturd. Existd numai, 1n cazul de fata, o diferentd de unghi de vedere. De altfel,
ceea ce conteaza inainte de toate pentru estetica contemporand, este sd determine in ce masura un
obiect estetic, si in special un obiect artistic finit a reusit sau nu sa-si justifice existenta. Prin urma-
re, categoria esteticd fundamentala apare aceea a judecarii respectivului obiect ca izbutit sau neizbu-
tit, ca justificat ori nejustificat. Numai in acest sens particularitatea obiectelor estetice, considerate
si ca exprimand reactii de placere sau de neplacere ale constiintei in prezenta unor obiecte estetice,
se justifica la randul ei. Iritare produce indeosebi contemplarea unei opere de arta nereusite; admira-
tie, insd, un obiect estetic natural sau artistic. Din cele de mai sus se poate conchide ca in mod gresit
categoriile estetice sunt ierarhizate avand frumosul drept norma, sau chiar 1i sunt opuse.

Mai corect ar fi sa spunem cd acestea se proiecteaza pe fondul categorial al frumusetii, care consti-
tuie si conditia oricdrui obiect esteticeste legitim, chiar si a aceluia in care sunt continute si elemen-
te de uratenie, de ajuns ca acestea sa se justifice din punct de vedere estetic.

2. Mikel Dufrenne, Categorii estetice - categorii afective

Calitatile afective dezviluie, intr-adevdr, un aspect important care trebuie pus acum in discutie. Ele
constituie, mai intai, a priori-urile care suntem si, de asemenea, pe cele pe care le cunoastem. in ge-
neral, cunoastem deja a priori-urile corporale, intelectuale sau afective si traiim avand ca temei ace-
asta cunoastere ce precede orice achizitie. Le cunoastem, adica, inaintea oricérei experiente. Sa pre-
cizdm insd cd e vorba de o cunoastere care poate sd ramana implicitd, chiar dacd actioneaza, dar
care, Tn momentul explicitarii, se traduce 1n propozitii care forteaza asentimentul. Chiar daca a pri-
ori-urile sunt indefinibile, asa cum am vazut 1n cazul calitatilor afective, ele sunt, totusi, cunoscute.
E vorba de o cunoastere care nu ingeald. A priori -urile prezentei apar, mai intdi, ca insesizabile:
cum sd exprimam modul singular in care un organism singular, potrivit constitutiei proprii, se rapor-
teaza la un mediu, se instaleaza in el si i se ajusteaza, traieste si moare? Si totusi, stim sd recunoas-
tem imediat o fiintd vie si sa-i Intelegem demersurile. Pe temeiul acestei cunoasteri a priori, biolo-
gia si psihologia comprehensiva - carora Goldstein le-a trasat programul - pot institui o stiinta a
comportamentului, pot arata in ce fel fiinta vie isi utilizeaza corpul potrivit modului in care utilizea-
za lumea si sd enunte, In consecinta, a priori-urile corporale cum ar fi; a manca, a ataca, a dormi - a
priori-uri care alcdtuiesc schemele acestei utilizari. Dar chiar a priori-urile reprezentdrii, in radacina
lor existentiald, nu sunt cunostibile inca: intuitia pura nu e sesizabila pentru ca ea nu e decat posibi-
litatea intuitiei, modul in care subiectul se deschide existentului: de aici caracterele spatiului si tim-
pului, caractere pe care nu le putem percepe decat ca ceea ce descopera privirea, pe care niciodata
nu le putem soma si care preludeaza orice dat. In ceea ce priveste a priori-urile intelectului, a pri-
ori-uri care constituie fundamentul posibilitatii de a judeca - acestea nu fac decat sd determine obi-
ectivitatea obiectului, a unui obiect care nu e nimic altceva decat obiectivitatea sa, un pre-obiect,
intr-un anume fel, a carui singurd proprietate este unitatea anterioard oricarei diversitati: acest act
fundamental prin care un subiect deschide, cum spune Heidegger, ,,orizontul de unitate" necesar ori-
carei cunoasteri, nu mai poate fi sesizabil in el Tnsusi. Si totusi, cel putin sub aspectul lor consti-
tuant, aceste a priori-uri fac loc unei stiinte pure ale cdrei propozitii au un caracter apodictic. Obser-
vatiile de mai sus 1si mentin valabilitatea si In ceea ce priveste a priori-urile afective: ele sunt: desi-
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gur, insesizabile si, ca atare, cad 1n sfera sentimentului. Totusi, trebuie sa avem cunostinta lor, mai
inainte chiar ca sentimentul sa ni le releve, asa cum spatiul il cunoastem inaintea geometriei: daca
putem simti tragicul lui Racine, pateticul lui Beethoven sau seninatatea lui Bach, aceasta este posi-
bil pentru cad avem o oarecare idee, anterioara oricarui sentiment, despre tragic, despre patetic, sau
senin, adica despre ceea ce de aici Tnainte vom numi categorii afective. Categoriile afective, sa pre-
cizam, sunt, in raport cu calitatile afective ceea ce generalul este pentru particular si, de asemenea,
ceea ce cunoasterea a priori-ului este a priori.

Observam cd e posibil ca aceste categorii sd nu poate face obiectul unei estetici pure in sensul rigu-
ros al geometriei sau al fizicii pure: e posibil sa nu fi fost noi insine rigurosi in recensamantul sau in
definitia a priori-urilor corporale - cum ar fi agresiunea, construirea cubului sau viziunii, cautarea
hranei - sau in recensamantul si definirea categoriilor afective - cum ar fi bufonul, vioiul sau trivia-
lul. Dar pot, tot atat de bine, sd nu inteleg nimic din geometrie fard ca incomprehensiunea sau igno-
ranta mea sd fie un esec, pentru ca omenii au trait fard geometrie: sumara cunoastere pe care o ave-
au despre spatiu si timp - aceastd geometrie naturala aflatd la jumatatea drumului dintre trait si gan-
dit - era, totusi, intr-un anume fel, necesara si universald. Necesitatea si universalitatea nu sunt, in
mod necesar, caracterele unei stiinte incheiate, ci si ale unei cunoasteri implicite. In plus, cunoastem
astazi prin ce anume suntem mai kantieni decat Kant, si anume ca stiinta purd ramane intotdeauna
de facut si, cd - mai ales - cunoasterea initiala nu e niciodata epuizatd. Acestea sunt motivele care ne
indreptatesc sa gandim la existenta unei estetici pure. La ea ne vom referi implicit ori de cate ori
arta ne releva o calitate afectiva. Vom preciza insa ca aceasta estetica, prezenta in noi, nu e, proba-
bil, niciodata definitiv actualizata.

Si totusi, o atare estetica a solicitat deseori atentia esteticienilor. De fapt, daca ceea ce am numit ca-
tegorii afective n-au fost recenzate si interpretate asa cum incercam sa facem in acest studiu, ele au
fost totusi reperate si inventariate sub alte denumiri, ceea ce ne ingdduie sd ne recomandam de la
aceste cercetari. Ele s-au fixat, dupa cum se stie, asupra a ceea ce s-a numit cand categorii, cand
esente, cand valori estetice: frumos, sublim, amuzant, gratios etc. (Acest etc., deseori intrebuintat,
indica limitele reflectiei care se multumea cel mai adesea sa confrunte valorile estetice cu alte tipuri
de valori in lipsa posibilitatii de a alcatui bilantul exact). Iata dealtfel, ceea ce vom numi categorii
afective, considerand ca aceastda denumire este cea mai exacta. Pentru ca, se poate oare vorbi de va-
lori, asa cum procedeaza axiologiile care vor sa integreze estetica? Sigur frumosul poate fi numit
valoare, dar cu conditia sa fie in afara seriei §i ca, In loc sa fie masurat cu alte categorii, sa desemne-
ze privilegiul pe care 1l au anumite obiecte estetice de a fi reusite, adicd de a exprima pe deplin cuta-
re sau cutare categorie si de a manifesta in mod irecuzabil adevarul unei lumi. Frumosul este adeva-
rul estetic; prin aceasta el este o valoare, dar prin ceea ce el este adevar, nu este o valoare. In ceea ce
priveste categoria, ea nu € numai o afirmatie, afirmatia si stabilirea unei anumite lumi relevate de
opera. Existd, daca vrem, o valoare in planul secund, intrucat aceasta lume este lumea unui subiect,
deoarece ea valoreaza prin si pentru acest subiect, constituind pentru el cea mai buna dintre lumile
posibile sau, mai curand, singura lume adevarata. Dar aceasta Inseamna numai ca valoarea e temeiul
existentei Tn masura in care existenta e reciproca unui subiect valorizant; observatia nu e suficienta
insd pentru a defini existenta prin valoare si, in consecintd, pentru a defini ca valori categoriile care
sunt principiul lumilor exprimate prin artd. Grotescul, amuzantul, pretiosul sunt realitati, atitudinile
unui subiect si caracterele unei lumi. Ele nu sunt valori.

Si nu vom consimti, cu atat mai putin, la termenul de esente reflexive asa cum il intelege Etienne
Souriau: ,,Aceste esente reflexive ale Ethosului sunt, desigur, posterioare Implinirii progresiunii in-
staurative pe care nu o dirijeaza. Ele sunt potrivit dragostei, izvorate dintr-o reintoarcere reflexiva si
contemplativa catre opera... Sunt Incercari, controale a posteriori, iar nu reglari directe sau legi ale
actului". In ceea ce ne priveste considerim ci aceste esente nu sunt numai controale a posteriori.
Sau, mai degraba, ele pot fi considerate ca atare, dar in masura in care au trebuit sa fie elaborate
prin reflectie si sd izvorasca din examenul operei. Considerandu-le insa in perspectiva statutului lor
originar, ele isi pierd caracterul reflexiv; iar atunci cand le consideram dintr-o dubla perspectiva -
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cosmologica i umana - adica In ipostaza lor de calitati afective carora le sunt ,,idei" a priori, ele isi
pierd, de asemenea caracterul de aposterioritate; ele desemneaza deci, ceea ce este imanent operei i
contemporan creatiei, acest a priori existential care inspira artistul pentru cd el este artistul insusi.
Si ar fi cu sigurantd absurd, asa cum dealtminteri a subliniat E. Souriau, s se creada ca o categorie
ar fi scopul artistului si ca el s-ar stradui s-o realizeze. Artistul gandeste cu totul altfel: asupra obiec-
tului pe care 1l creeaza el nu gandeste decat dupa gustul sau si fara a se preocupa de o norma spiri-
tuald, cum ar putea fi categoria, daca el si-ar propune-o ca scop; el nu se gandeste la atari lucruri, nu
se gandeste, mai ales, la sine ca purtator al acestor a priori-uri: de aceea el se exprima pe sine asa
cum este, dar el este acest ,,sens" al categoriei; artistul nu poate sa facd decat opera pe care o face,
1ar aceasta il atestd atunci cand e autentica, adica atunci cand intre autor 1 opera nu mai e o relatie
de creatie, cum ar fi intre artizan si obiectul pe care acesta il fabrica, ci una de consubstantialitate.
Pe scurt, ca si in cazul calitatii afective, categoria afectivd nu desemneaza numai caracterul unei
lumi, ci si caracterul unui subiect, ambele 1n relatie indisolubild. De asemenea, din momentul in
care artistul se exprima pe sine exprimandu-si lumea, ea este desigur ,,regula directa si legea actu-
lui". Si tocmai pentru ca este legea actului ea este, de asemenea, legea operei. Pornind de la exame-
nul operei si, de comun acord cu E. Souriau, Bayer se opune lectiei lui Victor Basch. El repereaza
categoriile estetice, punct care-i Ingaduie sa confere obiectului estetic maximum de obiectivitate si
de autonomie. Doctrina cu atat mai interesanta cu cat obliga la confruntare cu numeroase dificultati,
adica la fixarea examenului In inima obiectului in scopul de a discerne in el - intrucat acesta isi este
siesi proprie lege - tipurile de echilibru care dau temei categoriilor. Dealtminteri, nu e un motiv de
ingrijorare faptul ca reflectia estetica neglijeaza aspectul existential al categoriilor pentru a sublinia
aspectul lor cosmologic si daca ea se indreapta catre lumea operei mai degraba decat spre subiectul
care se exprima in ea. Asa cum omul e reperat prin gesturile sale mai degraba decat prin intentiile
sale, tot asa, opera e reperatd mai curand prin lumea sa decat prin a priori-urile prin care se consti-
tuie: noema e mai accesibild decat noeza. Lumea este aceea pe care limbajul nostru o numeste mai
usor si functie de care am denumit categoriile umane: exista un cuvant pentru a numi tragicul ca un
caracter al lumii, dar nu existd un cuvant pentru a numi sensul tragicului ca un caracter al subiectu-
lui. Ceea ce defineste Bayer, intr-adevar, nu este lumea operei, ci structura ei obiectiva. Prin aceasta
el 151 asuma o sarcind indispensabild pentru ca, nu Incape indoiald ca lumea operei nu-si are raddci-
nile 1n structura sa obiectiva. Este insa extrem de important sa distingem aceasta structura - a carei
elucidare cade in seama reflectiei critice - de experienta imediatd aga cum o cunoaste sentimentul si
care apeleaza la categoria afectiva. Iata pentru ce vom distinge categoriile afective de categoriile
structurale, cu atdt mai mult cu cat examinarea structurii nu poate da seama de diversitatea categori-
ilor. Este motivul pentru care Bayer urmeaza clasificarea traditionald, desi el aduce, mai ales in ana-
liza gratiosului, nuante extrem de importante.

Dar, a priori-ul pe care intentionam sa-1 evocadm aici nu este a priori-ul ca imanent artistului si con-
stituind lumea operei, ci a priori-ul ca facand obiectul unei cunoasteri, adica, in alti termeni, catego-
ria afectiva sub care se subsumeaza calitatea afectiva. O atare categorie va trebui cdutatd, mai Intai,
in spectatorul obiectului estetic. Intr-adevir, cunoasterea calititii afective pe care o dezviluie senti-
mentul este intotdeauna o recunoastere. Inaintea lumii dezviluite de sentiment nu suntem niste stri-
ini pe care nimeni nu-i orienteaza; ni se pare sa stim deja ceea ce citim in expresie; daca semnul este
imediat semnificant, aceasta inseamnd ca semnificatia e cunoscuta mai Tnainte sa fi fost invatata, as-
tfel ca orice instructie nu face decat sa confirme o cunoastere prealabila. Iar faptul insusi al explici-
tarii sentimentului, faptul c¢d noi gdsim denumiri pentru calitatea afectivd comunicatd de sentiment,
nu face decat sd ateste prezenta acestei cunoagteri. Aceastd imprejurare nu contrazice insa fenome-
nologia sentimentului asa cum am incercat s-o schitim: am spus ca, pentru a ne revela profunzimea
operei, sentimentul trebuie sa fie profund si cd noi ingine trebuie sd fim profunzi. Vom descoperi
acum aspectul transcendental al acestei profunzimi cdreia mai inainte i-am subliniat caracterul onto-
logic: pentru a fi sensibili, nu e suficient sa fim echipati cu intreaga noastra experientd; e inca nece-
sar, pentru a Intelege dupd ce am fost afectati, sa fim echipati cu acea cunoastere care ne permite sa
recunoastem ceea ce simtim. Cum am putea, altfel, exprima o calitate afectiva fara a recurge la o ca-
tegorie afectiva, dacd aceasta categorie nu-mi este, intr-un anumit fel, cunoscutd mai Tnainte? Cum
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as putea fi sensibil la expresia obiectului estetic, In clipa in care imi este prezent, daca n-ag avea o
secretd inrudire cu el, daci n-as fi dotat spre a-1 intelege? In ce fel ar putea sentimentul sa fie inteli-
gent, daci nu-1 vom egala ca inteligentd? In ce fel as putea percepe obiecte spatio-temporale, spune
Kant, si cum as putea sti ca totul este obiect spatio-temporal, daca spatiul si timpul n-ar fi date a
priori? Cum ag putea citi o expresie asigurandu-ma ca ea este posibila, daca n-as avea o cunoastere
prealabild in legatura cu exprimatul, cunoastere care nu izvoraste din reflectie si care este a priori?

In sprijinul acestei aprioritati poate fi invocatd o dubla marturie: aceasti cunoastere, mai intai, este
imediat imanenta sentimentului; ea nu rezultd, pe de alta parte, dintr-o generalizare empirica. Faptul
ca aceastd cunoastere ar fi sufletul sentimentului, nu afecteaza cu nimic puterea de revelare a aces-
tuia. Singur sentimentul ne deschide obiectului estetic ca unei fiinte singulare, numai el ne pune in
contact cu acest obiect, si anume dincolo de toate problemele pe care le suscita reflectia si care alte-
reaza sau, cel putin, intarzie experienta comunicarii. Raméane insa de subliniat faptul cd sentimentul
nu poate fi pe deplin inteligent si obiectul estetic recunoscut - nu spunem reflectat - decat in lumina
acestei cunoasteri. Cunoasterea nu mascheaza sentimentul, nu tulbura ceea ce este unic in obiectul
estetic, adicd acea nuantd singulara pe care o resimt fard s-o pot explicita in totalitatea ei si dupa
care amara fervoare a lui El Greco nu e fervoarea senina a lui Rafael, dupa cum puritatea fremata-
toare a Cvartetelor lui Fauré nu e puritatea violenta si magnifica a Cvintetului lui Franck. Si este,
evident, necesar ca fervoarea sau puritatea sa-mi fie cunoscute in calitate de categorii afective pen-
tru a putea incerca singularitatea acestor nuante. Cunoasterea nu e deci posterioara sentimentului; si
nu e vorba de o reflectie asupra sentimentului, reflectie prin care sentimentul ar trece de la un anu-
mit stadiu de opacitate la un anumit stadiu de inteligenta, de la participare la comprehensiune. Sen-
timentul este instantaneu inteligent, astfel cd in tragicul Fedrei recunoastem instantaneu tragicul ca
atare i nimic mai mult, resimtind in acelasi timp cé ideea si cuvantul nu epuizeaza atmosfera unica
a operei. Intocmai cum la Kant, senzatia nu este mai inainte dati - si abia apoi i s-ar adauga, pentru
a o face semnificantd, formele sensibilitatii - noi percepem dintr-o datd obiectele spatio-temporale si
le gandim astfel, ca obiecte ale unei naturi inteligibile. 4 priori-ul este contemporan a posteriori-uri
categoriile afective sunt prezente sentimentului. Cunoasterea pe care ele o constituie face parte din
arsenalul eului profund care este capabil de sentiment. Sentimentul reanimd aceastd cunoagstere, iar
aceasta face sentimentul inteligent. Ceea ce resimt, ceea ce exprima obiectul estetic are un sens ce
poate fi identificat gratie acestui ecou pe care il trezeste in mine. Trebuie observat insa ce e vorba de
ecoul unui a priori, intrucéat ecoul la care ne referim nu e opera reflectiei. Aceastd cunoastere nu se
prezintd ca o reflectie care s-ar adauga sentimentului venind din afard. Departe ca acest ecou sa fie o
reflectie, si departe de a se dispensa, prin aceasta, de reflectie, el insusi are nevoie de ea: el exista in
noi ca o virtualitate fundamentala - in ordinea cunoasterii si nu a actiunii - pe care intalnirea obiec-
tului estetic si sentimentul pe care acesta il suscitd vine ca o actualizeze. Ecoul la care ne referim
poate fi inteles, de altfel, ca un fel de sens, un sens al umanului si al modalitétilor sale afective, tot
asa cum se vorbeste de un sens al matematicii sau al picturii, cu diferenta ca aici e vorba de altceva
decét o simpla aptitudine sau de gust: e vorba de o comprehensiune prealabila, imprejurare ce face
ca sentimentul si fie cunoastere. Ins, pentru a fi explicitata, aceasta comprehensiune prealabila pre-
supune ea insasi interventia reflectiei, chiar daca nu o poate realiza niciodatad in chip definitiv; com-
prehensiunea prealabild trebuie inteleasa ca fiind materia reflectiei si nu reflectia insasi. Mai mult,
aceastd cunoastere nu se poate dispensa de reflectia asupra sentimentului: intrucat este imanenta
sentimentului, ea nu-i adauga nimic; intrucat, pe de alta parte, e generala, ea nu ¢ in intregime adec-
vata sentimentului care primeste expresia singulard a unui obiect singular: categoria tragicului nu
acopera intocmai tragicul pe care il releva Fedra, sau Ecce homo a lui Rembrandt, sau Oda funebra
a lui Mozart; ea lamureste sentimentul pe care-1 resimt in fata operei, il face inteligibil, dar nu-I epu-
izeaza.

Categoria afectiva este dimensiunea constiintei reciproce a dimensiunii unei lumi. Desi generala, ea
este, de asemenea, existentiald: asa cum lumea operei apeleaza la autor, lumea calificatd prin cate-
gorie face apel la o constiinta careia sa-i fie corelatul, constiintd care va fi ca un autor impersonal:
creatorul personal devine spectator absolut, care isi asuma si poartd in el sensul spectacolului. As-
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tfel, ideea lumii ca tragica presupune o constiintd, dar nu pentru a trai tragicul ca un destin propriu
in maniera eroilor pentru care tragicul e o situatie, ci pentru a-l resimti, pentru ca tragicul e pentru
ea spectacol, In maniera corului tragediei. Categoria exprima deci un anumit mod al constiintei de a
se deschide unei lumi, un anumit ,,simt"; existd un simt al tragicului sau grotescului, aga cum exista
un simt al mirosului sau simtul tactil; acest simt e constituant: lumea tragicului dispare Tn momentul
in care o anumita privire nu se mai fixeaza asupra lui §i invers; ea apare irecuzabila si adevarata din
momentul in care constiinta intrd in rezonanta cu ea, aga cum e adevarata lumea artistului daca artis-
tul este adevarat. Singura diferenta consta in aceea cd aici e vorba de o constiinta impersonald, con-
stiinta unui artist posibil care este imaginea unui artist real; e vorba, dacd preferam, de o structura
posibild a subiectului ce poate fi Tn mod implicit cunoscutd in afara oricarei referinte la un subiect
real: o posibilitate umand printre altele. Si dacd psihologia - asa cum observa Sartre - ,,utilizeaza
fara sa spuna esenta a priori de a fi uman", aceasta poate pentru ca aceasta esenta se demultiplica in
posibilitati esentiale ce pot fi fixate a priori; emotia, In schimb, nu poate fi cunoscutd a priori, pen-
tru cd e vorba de reactia concretd a unui subiect concret si, mai ales, pentru ca e o atitudine secunda
izvorata dintr-un parti-pris fundamental al persoanei care este sensibilitatea la cutare sau cutare ca-
litate afectiva, fara sa fie acest parti-pris in el insusi. Dimpotriva, sentimentele pe care le exprima
categoriile afective, le putem numi foarte bine categorii umane, in timp ce emotiile nu sunt decat ac-
cidente; aceste categorii sunt a priori-uri existentiale cognoscibile ele insele a priori; ele desemnea-
za atitudinile fundamentale ale persoanei cata vreme se raporteaza la o lume in fata céreia devine
sensibila.

Astfel, asa cum a priori-urile afective ale obiectului estetic sunt in acelasi timp existentiale, catego-
riile afective sunt, de asemenea, categorii umane; cunoasterea a priori a fetelor lumii este o cunoas-
tere a priori a atitudinilor omului; lumea §i omul sunt cunoscute in chip indisolubil.

3. N. Hartmann, Statutul valoric si categorial al gratiosului

Sublimul exclude tocmai gratiosul ca atare, si fermecatorul sau amabilitatea indatoritoare a condui-
tei umane exclud la rindul lor sublimul. E de ajuns sa ne reprezentdm situatia intuitivd ca sa vedem
indatda momentul excluderii, pe ambele laturi. Interventia aceasta a contradictoriului face cu nepu-
tintd trecerea si prefacerea. Prin aceasta se inlaturd si suspiciunea unui raport de granitd: din partea
gratiosului, sublimul nu este amenintat, nimic in el nu méana spre domeniul acestuia, i mai ales ni-
mic nu patrunde intr-insul. S ne gindim, de asemenea ca sublimul admite cel putin un moment de
apasare - si de negativ In genere. Gratiosul exclude asemenea momente radical de la sine. El ar fi
suprimat de ele.

A spune in ce consta gratiosul este imposibil - §i mai imposibil de spus decat in ce constd sublimul.
Acolo, cel putin se poate trimite la momentul lesne de sesizat al maretiei, desi nu era atat de usor de
spus in ce ar consta maretia, daca Intr-insa cantitativul este subordonat. S-a tras din opozitia gratio-
sului fatd de sublim concluzia ca trebuie sa fie vorba aici de ,,ceva de ordin mic", - in felul acesta s-
a confundat gratiosul cu delicatul si cu gingasul.; cum am aratat deja. Nu se poate ajunge deci la
nici o determinatie esentiald a gratiosului pornind de aici.

S-ar putea renunta deci la aceastd incercare deoarece lucrurile nu stau in felul cd orice frumos ar tre-
bui sa fie ori sublim, sau gratios; exista, dimpotriva, inca foarte mult frumos de natura diferita - n
drama, in roman, in arhitectura si pictura, in muzica si in viatd... $i asupra acestui lucru s-a atras
atentia mai sus. Totusi, ramane aici ceva In plus care se impune ca problema; tocmai opozitia speci-
fica fata de sublim.

Opozitia aceasta nu este incd deplin valorificata. Si intrucat incercarile de pana acum pot fi socotite
ca nereusite, trebuie sd atacam problema din altd parte. Pentru aceasta exista in orice caz trei posibi-
litati. Prima constd in descrierea directa, a doua in cercetarea ,,unde" se Intilneste gratiosul (in ce
arte etc.); a treia In intrebarea, in care straturi ale obiectului estetic isi are radacina gratiosul.
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Sa ne oprim intai la descriere: ,,ceea ce are gratie", fermecatorul inseamna evident ceea ce ,,farme-
ca", ceea ce ,,place", si anume, ceea ce atrage prin farmecul sau. Aceasta intelegem printr-insul. Ce
este deci ceea ce ne atrage in mod placut, de pildd intr-un peisaj? Aceasta este usor de spus cand ne
aflam in fata unui peisaj plin de farmec, sau in fata tabloului unui peisaj si putem indica amanunte;
dar greu de spus cand suntem redusi numai la concepte.

Stau oare lucrurile in felul ca peisajul ar trebui sa vind in intdmpinarea nevoilor omului, pentru a
atrage, a fermeca? Greu, caci in felul acesta cidem intr-un raport de utilitate. Daca spunem insa ca
el std 1n faptul cd peisajul respird pace si senindtate, atunci nu am ajuns mai departe decat unde
eram, si trebuie sa intrebam din nou, ce trezeste in noi impresia de pace si seninatate?

La aceasta se poate raspunde: un teren usor ondulat, urme omeneste sub forme de case, de ograzi,
de drumuri, un curs de apd sau oglinda neteda a unui lac, variatia fermecdtoare a padurii cu ogoarele
si pajistea, deasupra unui cer de vard cu norigori albi trecand peste el... Nici o indoiald, deslusim
aici ceva din farmecul peisajului. Dar este aceasta valabil in genere, pentru ceea ce are gratie si far-
mec? Nu poate fi vorba de asa ceva; este vorba numai de un caz special, in cel mai bun caz de un tip
al peisajului plin de farmec, - mai curdnd momentul variatiei este de generalitate mai mare. Adeva-
rul ar putea fi cd: gratia este individuala, este 1n fiecare caz altfel. $i lucrul acesta nu este la ea nici
macar ceva nou. El este comun oricarui frumos.

Stau lucrurile altfel cu un chip gratios? Ce place si atrage aici? Farmecul expresiei, un inceput de
surds; poate o privire directd, poate tocmai genele plecate... Evident, pot fi lucruri diferite; poate fi
chiar 1n aceeasi figura jocul fizionomiei, dand impresia vietii interioare, a varietatii, a bogatiei...

Si totusi, acestea spun foarte putin. Adevarata gratie a unei figuri sau a unui om sta in ceea ce se
stravede sufleteste prin trasaturi. Aici ajungem Indatd in regiunea valorilor etice; lucrul acesta nu
poate fi evitat In gratiosul estetic, caci, in adevar, anumite valori etice joaca rolul de conditii in gra-
tie; - s-ar putea spune, un rol de ,,fundament". Nu este nimic surprinzator aici. Ele sunt presupuse si
altfel pretutindeni, ca fundament, oriunde este vorba de frumusetea omului sau a raporturilor ome-
nesti.

Dar este cu neputinta sa raportam sigur valori etice particulare, ca fundament, la ceea ce are gratie;
caci este vorba mereu de altele: o data timiditate, modestie, nevinovatie, altddatd mandrie, retinere
demna, altadata privire deschisa, simplitate, spontaneitate.

Si nu este nevoie nici macar sa fie valori. Si non-valori pot avea aici rol de fundament, ca de pilda
frica, groaza, nesiguranta, nevoia de protectie. Un farmec puternic poate porni din expresia acestor
momente negative, in afara de cel moral, si tocmai unui estetic. Caci expresia lor cere participare,
ajutor activ, actioneaza ca un moment al amabilitdtii.

Se pare, prin urmare, cd in domeniul gratiei umane, se poate castiga mai degraba, decat sub nivelul
umanului, ceva prin descrierea de fenomene. Poate pentru ca aici fenomenul insusi ne trimite la ra-
portul de aparitie. Cu aceasta ne aflam deja in fata celui de al doilea punct al cercetdrii: unde inter-
vine 1n arte gratiosul. Aceeasi intrebare am pus-o in fata sublimului. Si acolo se iviserd deosebiri in-
tre arte.

Se ivesc deosebiri Intre arte si in ce priveste gratiosul. Astfel, de pilda, nici una din arte nu ar putea
fi cu totul exclusa aici. Si ornamentele pot fi gratioase, incantatoare, atragatoare; la fel, edificiile pot
fi, In anumite cazuri, gratioase, cu deosebire unele mai mici care se incadreaza armonios in peisaj.
Sculptura cunoaste gratiosul in altitudinea si expresia figurilor ei - de la farmecul iubirii, propriu
Afroditei, pana la plutirea in aer a dansatoarei.
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Mult mai mare este spatiul gratiosului in domeniul pictural. Lucrul acesta 1si are temeiul sau adanc:
gratiosul se misca in campul sensibilului; oricare ar fi valorile care stau in spatele lui ca fundament,
gratiosul insusi este n intregime legat de aparitie, pictura insa sesizeaza totul direct pe latura sensi-
bil-vizuala. Ea poate fixa orice expresie a fetei, chiar cea mai trecatoare, si poate face sa apara intr-
insa tot ce se poate oglindi in trasituri omenesti. In acelasi timp, ceea ce constituie gratia nu este
atat acest interior uman, cat jocul sensibil al formelor si al culorilor insesi si potentialul lor de apari-
tie ca atare.

Ceea ce tine de continut se desfdsoard mult mai puternic in creatia poetica. Dar si acolo, greutatea
cade 1n cele din urma pe aparitie: amabilul, delicatul, ceea ce este ,,stilat", ajung la aparitie in com-
portarea personajelor; si ,,aparitia" aceasta, de care singura depinde valoarea estetica, este in chip
evident si ea inca aproape de simturi. Gratia Suzanei (in Nunta lui Figaro), felul incantator de a fi al
Philinei (in Wilhelm Meister) apar in evenimente povestite sau jucate, - nu atat de deplin intuitiv ca
in mimica pictatd, totusi cu avantajul ca nu sunt limitate la un singur moment, ci pot fi urmarite des-
fasurate in timp. Acesta este un mare avantaj in ce priveste gratiosul uman. In aceasta privinta crea-
tia poetica poate concura in efectele ei cu pictura, in redarea unor trasaturi atat de subtile ca farme-
cul, seductia sau vraja, - desi ea ajunge la deplina apropiere sensibila a picturii.

In sfarsit, muzica: acolo unde exista nuante sufletesti care pot fi prinse fira un continut determinat,
ea este In elementul ei. Gingdgia cea mai delicata, pasiunea si clocotul, caldura, claritatea, straluci-
rea, seninul si purul - ea stie sa le dea expresia adecvata la toate, in jocul absolut liber al formelor ei,
care nu cunoaste nici o granitd in nuantarea dinamicului.

Dacd se compard rezultatul acesta cu situatia dinduntrul sublimului, se obtine urméatorul tablou: nu-
mai muzica joacd in intregime acelasi rol, pentru sublim ca si pentru gratios, ea realizand in aman-
dous efectele cele mai inalte si mai diferentiate. In creatia poetica, rezultatul este deja nitel deosebit:
sublimul, ea il redd numai in forma extrema a tragicului, in timp ce ea desfasoarad din plin gratia in
toate formele omenesti. Sculptura manifesta clar o predominantd pe latura sublimului, pictura una
pe latura gratiei. Arhitectura este capabild in chip precumpanitor de sublim, si se poate ridica aici la
valori extraordinar de inalte. Dimpotriva, ornamentica este capabild, fara indoiald, in cateva din ra-
murile ei, de gratios (agreabil), niciodatd insa de sublim.

Se vede deci: dacd agezam muzica in varful piramidei, §i apoi coboram trecand prin poezie si artele
plastice pana la arta constructiei si a podoabei, ne miscadm pe o linie de separatie progresiva in pri-
vinta aptitudinii pentru expresia sublimului si a agreabilului.

Surse:

1. Evanghelos Moutsopoulos, Categoriile estetice. Introducere la o axiologie a obiectului estetic,
Editura Univers, pp. 19-20.

2. Mikel Dufrenne, Fenomenologia experientei estetice, Perceptia estetica, vol. 11, Editura Meridia-
ne, pp. 151-160, 163-164.

3. Nicolai Hartmann, Estetica, Editura Univers, pp. 457-462.
I1. Frumosul - fenomen estetic de baza si categorie centrala a esteticii

Primul fapt teoretic care este acceptat in chip aproape unanim cu privire la frumos este acesta: din-
tre toate notiunile estetice care au primit statutul de categorii fundamentale, deci de notiuni avand
un grad maxim de generalitate, este singura pur estetica, exclusiv esteticd. Dupa cum s-a observat
de nenumarate ori, sublimului i este inerent atagata o cota de eticitate (de unde formula devenita
aproape curenta, ,,sublimul este cea mai etica dintre toate categoriile estetice"), iar tragicul si comi-
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cul, nu sunt reductibile doar la aparitie si aparenta; ele sunt si In viatd, prin urmare, nu sunt fenome-
ne pur estetice si numai estetice.

Al doilea fapt: ceea ce este frumosul pentru noi astazi, elinii numeau Kalon, iar latinii - pulchrum.
Acest ultim termen a disparut in latina renascentista, lasand locul unui cuvant nou bellum (de la
,bonum", diminutivat ,,bonellum", abreviat - ,,bellum") devenit in italiana ,,bello", In franceza -
beau, iar in englezd beautiful. In romana s-a pastrat termenul fiumos in care se recunoaste usor lati-
nescul formosus. In orice caz, ceea ce este important este faptul ca si-n limbile vechi si-n cele actua-
le sunt si substantive si adjective derivate din aceeasi radacina: Kallos si Kalon, pulchritudo si pul-
cher, bellezza si bello, frumusete si frumos. De asemenea, se stie ca grecii utilizau adjectivul sub-
stantivat 0 Kalon pentru frumusete, iar ,,Kallos" 1-au pastrat pentru notiunea abstracta, pentru fru-
mos.

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

In orice caz, acest fapt este important si pentru ci putem distinge intre o teorie cu privire la frumos
si o definitie data frumosului. Se poate accepta astfel ca, atunci cand se spune ca frumosul e ,,ceea
ce place cand e privit", noi dam o definitie frumosului, iar atunci cand spunem, de pilda, cd ,,frumo-
sul consta in alegerea proportiilor, in dispunerea adevaratd a partilor, in fapt, in marime, calitate si
cantitate si-n raportul lor reciproc", atunci formulim o teorie despre frumos. in primul caz, o defini-
tie ne va spune cum se recunoaste frumosul, iar in cel de-al doilea, o teorie cere explicit sa spunem
cum se explica frumosul. O atare teorie pe cat de cuprinzatoare, pe atit de longeviva cu privire la
frumos este numitad de acelasi estetician ,,Marea teorie". Cei ce-au initiat-o au fost pitagoreicii, dar
ea a strabdtut dupa aceea timpurile, ramanand aproape nemodificatd pana in secolul al XVII-lea eu-
ropean. Ea are, totodata, calitatea ca se aplica si plasticii s1 muzicii deopotrivd. Elementul esential al
acestei teorii 1l constituie ideea de proportie, cea de simetrie si cea de armonie. Astfel, frumosul
apare numai in obiectele in care partile se raporteaza unele la altele ca numere simple. Mai precis:
justa alcdtuire si concordanta tuturor lucrurilor compuse provin din cele cinci proportii cuprinse in-
tre cele patru numere simple (1, 2, 3, 4). O atare teorie se aplica si este recognoscibila in sculptura si
arhitectura clasica greceascd, iar Vitruviu in celebrul sau Tratat despre arhitectura consfinteste si
pentru latini canoanele atagate acesteia. Oricum, Sfantul Augustin va fi cel care va da formula para-
digmatica a Marii Teorii: ,,Numai frumosul place; in frumos - formele; in forme - proportiile; in
proportii - numerele". Se considera, de asemenea, ca sunt cateva teze conexe Marii Teorii: 1. carac-
terul rational al frumosului; 2. caracterul cantitativ al frumosului; 3. caracterul obiectiv al frumosu-
lui; 4. dimensiunea metafizica a frumosului (afirmata si de pitagoreici si de Heraclit, dar si de stoici
si de ganditorii crestini).

In Simpozion, Platon surprinde si defineste tocmai acest caracter obiectiv si nu subiectiv al frumosu-
lui, absolut si nu relativ transcendent si nu imanent al acestuia, atunci cand afirma: ,,un frumos ce
traieste de-a pururea, ce nu se naste §i piere, ce nu creste si scade; ce nu-i intr-o privintd frumos,
intr-alta urat; cateodata da, alteori nu; pentru unii da, pentru altii nu. Frumos ce nu se-nfatiseaza cu
fatd, cu brate sau cu alte intruchipari trupesti, frumos ce nu-i cutare gand, cutare stiinta; ce nu salas-
luieste n alta fiinta decat sine; nu rezida intr-un vietuitor, In pdmant, in cer, sau oriunde aiurea; fru-
mos ce ramane el insusi intru sine, pururea identic siesi ca fiind de un singur chip; frumos din care
se impartaseste tot ce-i pe lume frumos, fara ca prin aparitia si disparitia obiectelor frumoase, el sa
sporeasci, si se micsoreze ori sa indure o cat de mica stirbire". Inseamna ci astfel definit, ceea ce e
frumos nu e frumos in functie de altceva, ci este frumos in eternitate si pentru sine.
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Se intelege ca sofistii au fost cei care s-au indoit tocmai de valabilitatea acestor caracteristici ale
frumosului si ei, din contra au insistat asupra caracterului subiectiv, relativ, si imanent al aprecieri-
lor estetice si artistice. In mod deosebit, dubii serioase asupra valabilitatii Marii Teorii pot fi sesizate
chiar la Socrate. Astfel, potrivit lui Xenofon (Memorabilia, 111, 8, 4) dupa Socrate, care-i raspunde
lui Aristip, existd un frumos care nu constd in proportii, ci in corespondenta, sau in acordul obiectu-
lui cu telul sau menirea sa: ,,Intr-un cuvant, tot ce poate fi folositor e bun si frumos cu privire la fo-
losinta ce o putem trage din el. - Dar, si cosul de dus gunoiul e un lucru frumos. - Da, fireste, si un
scut de aur e urat daca unul e bine facut pentru serviciul la care il intrebuintdm, iar celdlalt nu. -
Asadar, spui cd aceleasi lucruri pot fi frumoase si urate in acelasi timp. - Da, se intelege, si pot fi si
bune, si rele... ceea ce e frumos pentru alergare nu e pentru lupta si de-a-ndoaselea; intr-un cuvant,
lucrurile sunt bune si frumoase pentru intrebuintarea la care ne slujim de ele si sunt urate pentru ser-
viciul la care nu se potrivesc". De asemenea, si stoicii, intrebuintdnd doud acceptii asupra frumosu-
lui (a. frumos este ceea ce este perfect proportionat si b. frumos este ceea ce e adecvat perfect meni-
rii sale), au formulat si ei, implicit, indoieli cu privire la valabilitatea universala si neconditionata a
Marii Teorii. In orice caz, se accepti astizi ideea ci Plotin este cel ce-a adus cele mai articulate
semne de indoiald asupra caracteristicilor frumosului, asa cum este acesta vazut in grila pitagoreica
si cea platoniciana. Plotin pleacd de la constatarea existentei unei forme interne (fo endon eidos). In
acest context, el formuleazd doud teze. Prima: noi ne delectim numai intru spirit, numai el e fru-
mos; lucrurile materiale sunt frumoase doar in masura in care sunt patrunse de spirit. A doua: fru-
mosul depinde de stralucire. Prin urmare, nu simetria este sursa frumosului, ci ceea ce lumineaza si-
metria, adica forma interna, sufletul. Pentru Plotin, frumosul nu depinde de simetrie §i pentru ca,
daca ar fi asa, atunci ar rezulta ca frumoase sunt doar obiectele complexe. Or, arata el, frumosul este
prezent si-n lucruri simple, precum culoarea, un sunet izolat, fulgerul, aurul sau soarele. De aseme-
nea, dacd frumosul ar depinde de proportii, atunci fata ar fi intotdeauna frumoasa la cei mai multi
oameni. Frumoasa Insd este expresia, iar expresia nu-i neaparat produsul simetriei si proportiei, ci
ea este reflex al formei interne. In al treilea rind, frumosul nu poate consta in potrivire, deoarece re-
marca Plotin, exista si ,,potrivire in rau". Or, potrivirea in rau nu-i niciodatd frumoasa. In fine, pen-
tru autorul Eneadelor, frumosul nu-i o relatie, ci o calitate. In orice caz, mult mai tarziu, in Renas-
tere si dupad aceea, se produce o /imitare a domeniului cuprins in Marea Teorie cu privire la frumos.
Astfel, teoretizarea, mai ales sub impactul manieristicilor, a doua categorii noi, subtilitatea si gratia,
evidentiaza §i mai pregnant faptul cd semnificatia acestora este destul de Indepartatd de acceptiile
frumosului, asa cum au fost acestea definite, de pilda, la pitagoreici, la Platon sau la Vitruviu. In
fapt, modificarile care se produc in continutul notiunii de frumos sunt indisolubil legate, pe de o
parte, de schimbarile in sensibilitate, care la rindul lor au condus la aparitia romantismului. Pe de
alta parte, empirismul filosofilor, mai ales al celor britanici, a scos in evidentd cateva idei noi. As-
tfel, Addison (1712), Hutcheson (1725) sau David Hume (1757) s-au interogat explicit, nu de ce
proprietati ale obiectului depinde frumusetea, ci de ce proprietati ale mintii noastre depinde frumu-
setea lucrurilor. In mod curent, acum, in preromantism, se vorbeste tot mai mult despre faptul ci oa-
menii poseda ,,un simt distinct al frumosului", de un simtamant al frumosului dat In imaginatia si-n
gustul nostru. In acest sens, Hume, empiristul sceptic prin excelentd, nu eziti deloc sa afirme ca fru-
mosul nu este o proprietate a lucrurilor insele. Dupa el, frumosul exista in ,,mintea care observa obi-
ectele, iar fiecare minte observa o frumusete diferita". Oricum, Immanuel Kant este cel care va adu-
ce clarificarile cele mai importante in privinta definirii naturii frumosului. Doud asemenea clarifi-
cari sunt mai mult decat importante, sunt esentiale. a) toate criteriile despre frumos sunt individua-
le; b) frumosul este confirmat de fiecare obiect luat in parte si el nu poate fi Inchegat in confirmari
generale. Caracterele frumosului dupa Kant sunt: a) ceea ce place in mod universal fara concept; b)
ceea ce place in mod dezinteresat; ¢) ceea ce reprezinta o finalitate fara scop.

Inainte chiar de afirmarea deplina a axiologiei la inceput de secol XX s-a produs o glisare a intere-
sului de la cercetarea caracteristicilor frumosului la analiza amanuntita a ¢rairii estetice. Conceptul
de empatie, de einfiihlung, de intropatie teoretizat, de pilda, de Visher si Lipps, prin continutul sau
spune mai mult despre natura trairii estetice decat despre esenta unei notiuni traditionale de frumos.
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Oricum, 1n istoria de doud milenii a gandirii estetice (inteleasa in sens larg), s-a trecut de la notiunea
generala de frumos, de la frumosul metafizic la notiunea clasic-clasicista a frumosului. Aceasta a in-
trat in criza, si faptul este evident in felul in care romantismul de Inceput de secol XIX a impus su-
blimul in prim planul categoriilor estetice. In aceeasi ordine ideatica, se poate afirma ci s-a trecut de
la evidentierea frumusetii lumii la ideea frumosului din arta, s-a produs, prin urmare, trecerea de la
o teza metafizica la concretizarea si obiectivarea ei. In toatd aceasta perioada s-a trecut, de aseme-
nea, de la frumosul priceput prin intelect la cel perceput prin simtire, iar obsesiva cautare a unui ca-
racter obiectiv al frumosului a fost parasita, incet, dar sigur, pentru o obsesie de semn contrar: fru-
mosul este eminamente subiectivitate. De aici si pand la afirmarea, in cadrul esteticii fenomenologi-
ce, a ideii, conform careia obiectul estetic (frumosul) este corelatul experientei estetice, n-a mai fost
decat un pas. Nicolai Hartmann, Roman Ingarden sau Mikel Dufrenne vor adanci interpretativ toc-
mai o asemenea viziune despre natura valorii estetice, a frumosului, in sensul cel mai larg al terme-
nului. Mai mult, dupa maturizarea deplina a axiologiei si dupa ce in chip firesc frumosul a fost cer-
cetat din unghiul valorilor (natura valorii estetice, relatiile esteticului cu celelalte clase si tipuri de
valori etc.), s-a ajuns la o concluzie extrem de fertild din punct de vedere metodologic: frumosul
este sinonim cu valoarea estetica. Un asemenea punct de vedere este sustinut de Liviu Rusu in Lo-
gica frumosului (1946). Pentru autorul roman, valoarea estetica, frumosul face parte din randul va-
lorilor dignitative alaturi de adevar, ca valoare centrala a domeniului cunoasterii, si alaturi de bine,
ca valoare centrald a domeniului etic. In timp, insa, ce binele si adevarul sunt valori heterotelice si
transgrediente, frumosul este o valoare autotelica si imanentad, dupa cum s-a aratat deja.

In ceea ce-1 priveste pe Nicolai Hartmann, acesta sustine ci frumosul este ,,obiectul universal al es-
teticii" si-n acest sens, el raspunde obiectiilor aduse acestei afirmatii de principiu. Aceste obiectii
erau: a) ceea ce se atinge in realizarile artistice nu este intotdeauna frumosul; b) ca ar exista genuri
intregi ale valabilitatii estetice care nu se reduc la frumos; c) ca estetica are de-a face si cu uratul. In
fond, aratd Hartmann, sunt argumente tari pentru ca ,,sa ne mentinem la frumos ca valoare estetica
fundamentala si sa 1i subsumam tot ce e reusit si plin de efect 1n arta". Alaturi de frumos, dupa Har-
tmann, std sublimul (in fapt, o prelungire augmentativa a frumosului), precum si alte calitati esteti-
ce, precum gratiosul, emotionantul, fermecatorul, comicul, tragicul si altele. Daca se patrunde in do-
meniile particulare ale artelor, se va gasi o bogétie si mai specializata de calitati ale valorii estetice.
Oricum, aratd Hartmann, dacd se lasd la o parte vocabularul extraestetic, raiman doud semnificatii
ale frumosului, una in sens larg si alta in sens restrans. In sens larg, frumosul, inteles ca ceea ce are
in genere valabilitate estetica, este sinonim cu o categorie universald a valorii estetice, sau altfel
spus, frumosul in aceasta acceptie strict estetica, trebuie inteles ca un concept suprem al tuturor va-
lorilor estetice. In sens ingust, frumosul std in opozifie cu sublimul, tragicul, gratiosul, comicul etc.
Cele doua sensuri nu trebuie amestecate si principala grija ar trebui sa fie de-a le mentine separate
odata ce sunt Intrebuintate. Hartmann ia drept baza a conceptiei sale in estetica, sensul larg. Acesta,
afirma el, fara a se ldsa loc nici unui dubiu ,,urmeaza sa fie mentinut chiar si acolo unde genurile
speciale ajung pe primul loc. Acestea apar atunci ca specii ale frumosului. Mai mult, existd in acest
caz si avantajul deloc de neglijat, si deloc fara importanta practica, ,,ca cel mai curent concept este-
tic este ridicat pe treapta de concept fundamental", iar grija de-a elabora un concept suprem, con-
struit in mod artificial, devine de prisos.

In gandirea estetica autohtona, Ion Ianosi pastreazi, pe de o parte, indicatia metodologica a lui Liviu
Rusu - frumosul trebuie si poate fi inteles ca sinonim cu valoarea estetica. Intr-o atare viziune larga,
cuprinzatoare, acesta este definit drept ,,cea mai generald valoare speciald", in sensul c4, tot ceea ce
intereseazd simturile ,,inferioare" (teoretice) si cele superioare, ,,teoretice" (vazul si auzul) poate de-
veni, in principiu, estetic (frumos). Aceasta, pe de o parte. Pe de alta parte, in ipostaza deplinei sino-
nimii dintre frumos si valoarea estetica, se poate accepta urmdtoarea definitie-caracterizare: frumo-
sul este ,,concretul semnificativ, cu conditia ca maximala semnificatie sa fie perfect contopita, cu si
topitd in maxima concretete". In fapt, remarca Ion Ianosi, frumosul sinonim cu valoarea esteticd
prezintd o deosebire calitativa fata de toate celelalte clase si tipuri de valori; numai frumosul trimite
obligatoriu la fenomenalitate, la aparitie si aparenta, la raporturi de aparitie. ,,Toate celelalte valori
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sunt, dimpotriva, substantiale, numai trecator si incidental ,,exemplificate" prin si pe fenomen. Ac-
tul esential al cunoasterii lor se reduce la cunoasterea esentei lor. Esentiale in cazul valorii estetice -
de aceea, si in cazul artei - sunt insd tocmai aparenta si aparitia, independent de care esenta nu exis-
ta si nu poate fi ganditd. Gindim, propriu-zis, toate celelalte valori, cu sprijinul facultatilor noastre
intelectual-teoretice; singura pe care o gandim simtind-o, o intelegem traind-o, a cdrei adancime o
surprindem la suprafata ei concret desfasurata si concret dimensionata, singura pe care o gandim vi-
zual, auditiv, tactil, gustativ, sensibil - este valoarea estetica", este frumosul.

1. Platon, Ideea de frumos

HIPPIAS. Iatd cum cred eu ca stau lucrurile, Socrate: acest obiect, ingrijit lucrat, este intr-adevar
ceva frumos, dar in general el nu este demn de a fi judecat astfel fatd de un cal, o fata si fata de toate
celelalte lucruri frumoase.

SOCRATE. Inteleg deci, Hippias, ci trebuie si-i rispundem cam asa: ,,Oare nu stii", dupa cum bine
zice vorba lui Heraclit, cd ,,cea mai frumoasa dintre maimute este urata in comparatie cu neamul oa-
menilor" si ca ,,cea mai frumoasa dintre oale este uratd in comparatie cu neamul fecioarelor, dupa
cum spune inteleptul Hippias?". Am spus bine, Hippias, nu?

HIPPIAS. Chiar asa, Socrate, ai raspuns foarte bine.

SOCRATE. Dar stai sa vezi ce va urma: ,,Ce spui, Socrate? Daca cineva ar compara neamul fecioa-
relor cu cel al zeilor, nu ar pati acelasi lucru ca atunci cand pune alaturi oalele de fecioare? Nu ne
apare atunci cea mai frumoasa fata ca fiind urata? Si Heraclit al tau nu tot la asta se refera cand spu-
ne ca un zeu nu-i altceva decat o maimuta si in privinta intelepciunii, §i a frumusetii si a tuturor ce-
lorlalte?". Sa acceptam atunci, Hippias, cd cea mai frumoasa fatd este urdtd in comparatie cu
zeitele?

HIPPIAS. Cine ar spune ca nu-i asa, Socrate?

SOCRATE. Daca vom admite ca asa este, atunci el va izbucni in ras si va spune: ,,igi amintesti, So-
crate, care a fost intrebarea mea?" Iar eu voi spune ca m-a intrebat ce este frumosul insusi. ,,Si intre-
bat ce este frumosul - va adauga el . ai raspuns, ca sa te citez pe tine, cd este un lucru deopotriva
frumos si urat, nu?" Voi recunoaste cd da; sau ce ma sfatuiesti sa spun, inteleptule?

HIPPIAS. Dinspre partea mea, chiar acest lucru. Céci e-adevarat ca fata de zei neamul oamenilor nu
este frumos.

SOCRATE. ,,Daca te-as fi intrebat de la inceput - va continua el - ce anume este deopotriva frumos
si urat, raspunsul pe care mi l-ai dat ar fi fost foarte bun. Dar acum nu stiu daca mai poti crede ca
frumosul 1n sine - acea forma care adaugata unui lucru il impodobeste si-1 face sa para frumos - este
o fata, un cal sau o lira".

SOCRATE. Urmareste-ma atunci: spuneam cd potrivirea, odatd intrata in joc, face ca obiectul res-
pectiv sa para frumos sau il face sa fie frumos? Sau poate nici una nici alta?

HIPPIAS. Eu cred ca-l face sa para frumos; caci atunci cand un om, de care altminteri ai putea lesne
rade, 151 pune haine si incaltari care-1 prind, pare mult mai frumos.

SOCRATE. Daca potrivirea face ca lucrurile sa para doar, si nu sa fie mai frumoase si in realitate,
atunci ea este o simpla ingeldtorie cu care frumosul nu are nimic comun; si nu ea se dovedeste a fi
cea pe care o cautdm noi: realitatea datorita careia toate lucrurile frumoase sunt frumoase, asa cum
toate lucrurile mari sunt mari printr-un plus al lor; cdci datoritd lor sunt ele mari, chiar daca nu par a
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fi. Tot aga facem si noi cand Intrebam ce ar putea fi frumosul acela datoritd caruia lucrurile devin
frumoase, fie ca par, fie ca nu par astfel. Acum Insa nu prea vad cum ar putea esenta frumosului sa
rezide in aceastd potrivire; caci potrivirea, asa cum singur marturiseste, face mai degraba ca un lu-
cru sa para, decat sa fie in realitate frumos; ea nu-i da voie sa para asa cum este. Or, cum spuneam
adineauri, noi trebuie sa aflim definitia a ceea ce face ca lucrurile sé fie cu adevarat frumoase, indi-
ferent de felul cum par. lata ce se cuvine sa cautdm daca vrem sa aflam ce este frumosul.

HIPPIAS. insa potrivirea, Socrate, atunci cand exista, face ca lucrurile sa fie si totodata sa para fru-
moase.

SOCRATE. Inclini deci sa crezi ca lucrurile cu adevarat frumoase nu numai ca sunt, dar si par astfel
daca ceea ce le face sa pard frumoase este deopotriva prezent?

HIPPIAS. intocmai.

SOCRATE. Ce vom spune, asadar, Hippias? Ca toate cate sunt cu-adevarat frumoase, fie ele legi
sau obiceiuri, sunt si par astfel oricand si in mintea tuturor? Sau ca, dimpotriva despre ele nu se stie
nimic exact si cd tocmai In jurul lor se nasc neintelegeri si dispute. Si aceasta se intdmpla fie ca-i
vorba de discutii de rand sau de dezbateri publice.

HIPPIAS. Cred ca mai degraba nu se stie nimic exact, Socrate.

SOCRATE. Or, lucrurile nu ar sta astfel, daca ceea ce pare n-ar fi despartit de ceea ce este in realita-
te. lar ele n-ar fi despartite daca potrivirea ar fi frumosul insusi ar face ca lucrurile sa fie intr-adevar
frumoase si totodata si pari astfel. Incat potrivirea, daca este acel ceva care face ca lucrurile si fie
frumoase, este Tnsusi frumosul pe care-1 cautam noi; dar iata ca ea nu este acel ceva care le face to-
todata sa para astfel. Iar daca potrivirea este ceea ce le face sa pare frumoase, atunci ea nu mai este
frumosul pe care-l cautam noi. Caci acesta face ca un lucru sa fie cu adevarat frumos, in timp ce o
cauza nu ar putea face ca vreun lucru sa para si totodata sa fie frumos: frumos sau orice altceva.

Ce ne vom hotari deci sd spunem: ca potrivirea face ca lucrurile sa para frumoase sau cd le face sa
fie intr-adevar?

HIPPIAS. Eu cred ca doar le face sa para, Socrate.

SOCRATE. Cum asa? Inseamna atunci ca stirea noastra despre frumos se duce si ne scapa, de vre-
me ce, iatd, potrivirea ne-a aparut asa ca nemaifiind frumosul.

1.1. Ideea de frumos si eternitatea

Cand un creator (demiourgos) 1si atinteste privirea asupra a ce e vesnic identic siesi si se foloseste
de un astfel de model, el pune in lucru ideea si forta acestuia, iar opera realizata astfel este in chip
inerent frumoasd; daca privirea lui Tnsa se opreste pe ceva ce fiinteaza in fapt, folosindu-se de un
model pieritor ca atare, rodul trudei sale nu va fi frumos.

Daca aceasta lume este frumoasa si daca creatorul este bun, este clar ca el a privit spre vesnicie.
1.2. Frumosul in sine

Cine va fi calauzit metodic, astfel incat s-ajunga a patrunde misterele dragostei pana la aceasta tre-
apta si cine va contempla pe rand si cum trebuie lucrurile frumoase, acela, ajuns la capatul initierilor
in cele ale dragostei, va iIntrezari deodatd o frumusete de caracter miraculos. E vorba, Socrate, de
acel frumos catre care se Indreptau mai Tnainte toate straduintele noastre: un frumos ce traieste de-a
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pururea, ce nu se naste si piere, ce nu creste si scade; ce nu-i, in sfarsit, intr-o privintd frumos, Intr-
alta urat; cateodatd da, alteori nu; fatd de unul da, fatd de altul nu; aici da, dincolo nu; pentru unii
da, pentru altii nu. Frumos ce nu se-nfatiseaza cu fat, cu brate sau cu alte Intruchipari trupesti, fru-
mos ce nu-i cutare gand, cutare stiintd; ce nu salasluieste in altd fiintd decat sine; nu rezista intr-un
vietuitor, Tn pamant, in cer, sau oriunde aiurea; frumos ce raiméane el insusi Intru sine, pururea identic
siesi ca fiind de un singur chip; frumos din care se impartaseste tot ce-i pe lume frumos, fara ca prin
aparitia si disparitia obiectelor frumoase el sa sporeascd, sd se micsoreze ori sa indure o cat mai
mica stirbire. Cand prin urmare se ridica cineva de la cele de jos, prin dreapta indragire a tinerilor,
pana la acea frumusete si incepe a o intrezari, abia atunci poate spune ca-i pe punctul sa atinga tinta
urmarita. Calea cea dreapta a dragostei sau mijlocul de a fi cdlauzit in ea este sa incepem prin a iubi
frumusetile de aici, de dragul frumosului aceluia, pasind ca pe o scard pe toate treptele urcusului
acestuia. Sa trecem, adica, de la iubirea unui singur trup, la iubirea a doud; de la iubirea a doua la
iubirea tuturor celorlalte. S& ne ridicam apoi de la trupuri la indeletnicirile frumoase, de la indeletni-
ciri la stiintele frumoase, pana ce-ajungem, in sfarsit, de la diferitele stiinte la una singura, care este
de fapt insasi stiinta frumosului, stiintd prin care ajungem sa cunoastem frumusetea in sine, aga cum
e. [...] Caci dacd viata meritd prin ceva s-o trdiasca omul, numai pentru acela merita, care ajunge sa
contemple frumusetea insasi!

2. Augustin, Definitia frumosului: caracterul obiectiv si cantitativ al acestuia

- Pentru multi scopul este desfatarea omeneasca, ei nu vor sa se straduiasca spre cele 1nalte pentru a
judeca din ce motiv sunt placute lucrurile care se vad. Astfel, daca voi intreba pe un constructor care
a realizat un arc, de ce cladeste un altul asemanator in cealaltd parte, va rdspunde, cred, ca partile
egale ale unei cladiri trebuie sa corespunda unele altora. Daca voi merge mai departe cu intrebarea,
cerandu-i sa-mi spuna de ce a ales aceasta dispunere, va raspunde ca asa se cuvine, asa e frumos, ca
asa place privitorilor si nu va indrazni sa patrunda mai adanc. Va raimane cu ochii in pdmant si nu va
intelege de unde decurge problema. Eu 1nsa nu voi inceta sa-1 fac pe cel a carui privire este intoarsa
spre launtru si care e vazator al nevazutului, sa cugete de ce plac toate acestea si sa indrazneasca a fi
el Insusi judecator al desfatarii omenesti. Astfel, el va fi deasupra desfatarii, nu va fi inlantuit de ea;
o va judeca pe ea insdsi si nu va judeca potrivit ei. Mai Intdi de toate 1l voi intreba daca lucrurile
sunt frumoase fiindca plac sau plac pentru ca sunt frumoase. Voi intreba deci Insa o data, din ce pri-
cind sunt frumoase, si daca va ezita, voi preciza: oare pentru ca partile sunt asemanatoare unele alto-
ra si sunt stranse intr-un tot dupa o anume imbinare?

- De aici [ratiunea] a ajuns si taramul ochilor si, cercetdnd pamantul si cerul, a simtit ca nu-i place
nimic altceva decat frumusetea, si in frumusete, in forme proportii (dimensiones) si in proportii, nu-
merele.

3. Toma din Aquino, Definitia frumusetii

- Binele (bonum) priveste dorinta... frumosul (pulchrum), puterea cognitiva,; se cheama frumoase
acele lucruri care procura placere cand sunt privite (quae visa placent), de unde inseamna ca fru-
mosul consta in cuvenita proportie, caci simturile gasesc placere in lucrurile proportionale cum tre-
buie si asemdndtoare propriilor lor proportii, deoarece atat simturile cat si orice putere cognitiva
constituie un fel de ratiune si deoarece cunoasterea se realizeaza prin asimilare (assimilatio), iar asi-
milarea tine de forma. Frumosul tine pe drept cuvant de conceptul de cauza formala.

- tine de esenta frumosului ca vederea sau cunoasterea lui sa satisfaca dorinta. Deci acele simturi
care iau indeosebi contact cu frumosul sunt si cele mai cognitive, precum vazul si auzul, care ser-
vesc ratiunea, cici vorbim despre vederi frumoase si despre sunete frumoase. In legitura cu lucruri-
le care fac obiectul altor simturi, nu folosim insa cuvantul ,,frumusete!" nu spunem gusturi sau mi-
rosuri frumoase. De aici rezulta limpede ca frumosul intregeste binele puniand deasupra lui ordinea
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puterii cognitive astfel Incat se poate spune ca binele este pur si simplu ceea ce place dorintei. Nu-
measca-se deci frumusete insdsi perceperea a ceea ce place.

3.1. Caracterul obiectiv al frumusetii
Un lucru nu este frumos pentru ca-1 iubim, ci il iubim tocmai pentru ca e frumos si bun.
3.2. Cele trei conditii ale frumusetii

Frumusetea pretinde trei conditii: intdi, integritatea sau perfectiunea, caci lucrurile lipsite de ea sunt
prin insdsi aceasta lipsa urate; in al doilea rand, proportia cuvenita sau armonia; si in fine, claritatea,
motiv pentru care cele care au culoare stralucitoare se numesc frumoase.

4. Karl Rosenkranz, Urdtul ca medie intre frumos si comic

Mari cunoscatori ai sufletului omenesc s-au afundat in cutremuratoarele abisuri ale raului, dand for-
ma infricosatoarelor intruchipari ce le-au iesit inainte din noaptea lor. Mari poeti, precum Dante, au
desavarsit in continuare redarea acestor imagini; pictori, ca Orcagna, Michelangelo, Rubens,
Cornelius, le-au conferit o prezenta sensibila directd si muzicieni ca Spohr ne-au facut sd auzim ori-
bilele tonuri ale osandei in care raul isi jeluieste si-si urla, pana la epuizare, chinul sufletesc.

Iadul nu este numai de natura religios-etica, ci si esteticd. Noi ne aflam in mijlocul raului si suferin-
tei, dar si al uratului. Ororile diformitatii si malformatiilor, ale vulgaritatii si hidoseniei ne impresio-
nard in forme nenumarate, de la ipostaze pigmeice pana la acele uriage grimase cu care rautatea dia-
bolica ne ranjeste scrasnind din dinti. In acest iad al frumosului intentiondm sa coboram aici. Si va
fi imposibil fara ca totodata sd ne lasam absorbiti de iadul reprezentat de imperiul raului, de iadul
cel adevarat, caci uratul cel mai urat nu este acela care ne dezgusta in naturd, sub forma mlastinilor,
a copacilor schiloditi, a soparlelor si a salamandrelor, a monstrilor marini si masivelor reptile, a so-
bolanilor sau maimutelor; el este egoismul, care 1si manifestd amocul 1n gesturi perfide si frivole, In
randurile si cearcanele suferintei si - in crima.

Cunoastem acest iad destul de bine. Ne-a rezervat fiecaruia partea sa de supliciu. El ne izbeste sim-
turile, ochii si urechile in nenumarate feluri. Cel cu o structurd sufleteasca mai delicata, cel cu o cul-
turd mai rafinata, suferd nespus din cauza lui, caci brutalitatea si vulgaritatea, descompunerea si di-
formitatea socheaza simturile mai nobile printr-o mie de deghizari. Doar un singur fapt nu este inca
suficient cunoscut, pe masura marii sale importante si cuprinderi. Acesta este cazul uratului. Teoria
artelor frumoase, legile bunului gust, stiinta esteticii au fost larg dezvoltate si perfectionate in ulti-
mul secol 1n cadrul culturilor europene, numai notiunea de urat, desi este amintita pretutindeni, a ra-
mas relativ Tn urma. Se poate considera deci ca a venit timpul ca si fata umbritd a luminoasei figuri
a frumosului sa devind si ea, in aceeasi masura, un moment al esteticii stiintifice, precum boala in
patologie si raul in etica. $i nu, cum am mai spus, pentru ca inesteticul, in infatisarile sale particula-
re, nu ar fi suficient cunoscute. Cum ar fi posibil asa ceva, cand natura, viata si arta ni le amintesc in
fiecare clipa. Dar o expunere completa a corelatiilor sale si o cunoastere clard a organizarii lui nu a
fost Inca incercatd. Revine, in orice caz, filosofiei germane meritul de a fi avut cea dintai curajul sa
recunoasca uratul ca un moment integrator al esteticii s1 de asemenea si faptul ca frumosul trece
prin urat, spre a ajunge la comic. Aceastd descoperire, prin care frumosul negativ intrd in drepturile
sale, nu va mai putea fi contestatd. Insi tratarea conceptului de urdt s-a oprit pani acum, pe de o
parte, la o analiza insuficientd, superficial generald, iar pe de alta la o conceptie unilateral spiritua-
lista. Ea a fost prea exclusiv orientata spre explicarea unor personaje din opera lui Shakespeare si
Goethe, Byron si Callot Hoffmann.

O ,,estetica a uratului" poate parea unora o formulare asemanatoare cu ,,fier de lemn" intrucat uratul
este contrariul frumosului. Cu toate acestea uratul este legat inseparabil de notiunea de frumos, de-
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oarece aceasta pastreaza permanent in evolutia ei posibilitatea uratului, sub forma erorii, in care
poate adesea cadea printr-un ,,putin prea mult" sau ,,prea putin". Orice estetica este obligata ca oda-
ta cu descrierea determinatiilor pozitive ale frumosului sa se refere intr-un fel si la cele negative, ale
uratului. Cel putin spre a ne preveni ca, daca nu se procedeaza conform acestor cerinte, frumosul
degenereaza, in locul lui obtindndu-se uratul. Estetica uratului trebuie sa explice originea acestuia si
sd descrie posibilitatile si modalitatile lui de expresie, putand fi astfel de folos si artistului. Desigur,
pentru acesta va fi Intotdeauna mai instructiv sa infatiseze frumusetea fara cusur decat sa-si inchine
talentul uratului. A gandi la o configuratie divind este incomparabil mai Inaltitor si mai placut decat
a intruchipa o grimasa diabolica. Totusi artistul nu poate ocoli Intotdeauna uratul. Adesea are chiar
nevoie de el, ca un punct intermediar in aparitia ideii si ca termen de comparatie. Indeosebi artistul
ce creeaza 1n genul comic nu se poate in nici un fel sustrage uratului.

Nu e greu de vazut ca uratul este o notiune ce poate fi conceputa doar ca un termen relativ, in raport
cu o altd notiune. Aceasta alta notiune este cea a frumosului, caci uratul nu exista decat in masura in
care existd frumosul, care exprima premisele sale pozitive. Dacd n-ar exista frumosul, atunci nici
uratul nu ar exista deloc, deoarece el nu este decat o negatie a acestuia. Frumosul este ideea divina,
originard, iar uratul negatia ei, avand ca atare o existenta secundara. El se constituie in si prin fru-
mos. Nu in sensul ca frumosul, prin aceea ca e frumos, ar putea fi totdeauna urat, dar prin faptul ca
aceleasi determinante ce exprima necesitatea frumosului se invartesc in contrariul lor.

Aceasta legatura interna a frumosului cu uratul, ca autoanihilare a sa, include si posibilitatea ca ura-
tul sa se suspende din nou si, prin aceea ca exista ca frumos negativ, sa-si anuleze contradictia sa cu
frumosul, reunificandu-se cu el. Frumosul se dezvaluie in acest proces drept acea forta care infrange
razvratirea urdtului, readucandu-1 sub dominatia sa. Din aceastd impacare rezultd o veselie nesfarsi-
ta, care ne provoaca rasul. Uratul se elibereaza in acest proces de natura sa hibrida, egosista. Isi re-
cunoaste neputinta si devine comic. Tot ceea ce este comic include in sine un moment ce se com-
portd negativ fatd de idealul simplu si pur, dar aceastd negatie devine in el aparenta si este anulata.
Idealul pozitiv poate fi recunoscut in comic pentru ca si in masura in care aspectul sdu negativ se es-
tompeaza.

Considerarea uratului este astfel precis limitata prin insesi esenta acestuia. Frumosul reprezinta con-
ditia pozitiva a existentei sale, iar comicul este forma in care, prin opozitie cu frumosul, se eliberea-
za din nou de caracterul sau negativ. Frumosul pur si simplu se comporta in raport cu uratul pe de-
plin negativ, caci el este numai frumos, Tn masura in care nu este urat, iar uratul este urat numai in
masura in care nu este frumos. Nu 1n sensul ca frumosul, spre a fi frumos, ar avea nevoie de urat. El
este frumos si fara termenul sdu de comparatie, dar uratul este pericolul care il ameninta prin si din
el insusi, contradictia fatd de sine insusi, determinatd de propria sa esenta. Cu uratul lucrurile stau
altfel. El este, ceea ce este, empiric desigur, prin sine insusi; faptul insa ca este ,,urat", este posibil
numai prin autoraportarea sa la frumos, in care isi afla masura. Frumosul este, astfel, ca si binele, o
entitate absoluta, iar uratul, ca si raul, una doar relativa.

In nici un caz insi in sensul ci ceea ce este urdt ar putea fi, Intr-un anumit caz, indoielnic. Acest lu-
cru este imposibil deoarece necesitatea frumosului este statuata prin sine Tnsusi. Uratul insa este re-
lativ, pentru ci el nu poate fi masurat prin sine insusi, ci numai prin intermediul frumosului. In viata
obignuita fiecare isi urmeaza propriul gust, potrivit caruia i se pare frumos ceea ce altul gaseste ca e
urat si invers. Dacd vom desprinde Tnsa acest caracter intdmplator al judecatii estetico-empirice de
nesiguranta si neclaritatea sa, se impune de indata necesitatea criticii $i, prin aceasta, evocarea celor
mai inalte principii. Domeniul frumosului conventional, al modei, este plin de fenomene care, jude-
cate, din perspectiva ideii de frumos, nu pot fi apreciate decat ca urate si care totusi temporar, sunt
considerate frumoase, nu pentru cd ar fi fost in si pentru sine, ci numai pentru ca spiritul unei epoci
isi gaseste tocmai in aceste forme expresia potrivita si pentru ca s-a obisnuit cu ele. In moda spiritul
este interesat inainte de toate sa-si satisfaca propria dispozitie, careia sa-i slujeasca drept reprezenta-
re adecvata si urdtul. Modele trecute, indeosebi cele de data recenta, sunt de aceea apreciate, de re-
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gula, ca urdte sau comice, intrucit schimbarea dispozitiei se poate produce numai prin contraste.
Romanii din perioada republicani, cei care au cucerit lumea, s-au rafinat. Inca Cezar si Augustus nu
mai purtau barba si abia Incepand cu epoca romantica a lui Adrian, cand imperiul a Inceput tot mai
mult s cadd victimd navalirilor barbare, barba bogata a redevenit moda, ca si cand, avand senti-
mentul propriei slabiciuni, romanii doreau sa-si dea certitudinea curajului si barbatiei. Cele mai me-
morabile metamorfoze estetice ale modei ni le ofera istoria primei revolutii franceze. Ele au fost
analizate, din perspectiva filosoficd, de catre Hauff.

Frumosul este, asadar, la intrare, prima granitd a uratului; comicul, la iesire, cea de a doua. Frumo-
sul exclude de la sine uratul, comicul, dimpotriva, fraternizeaza cu uratul, 1l epuizeaza insa totodata
de elementele respingatoare prin aceea ca lasd sa i sa vada relativitatea si nulitatea in raport cu fru-
mosul. O cercetare a notiunii de urat, o estetica a acestuia, 1si are, ca atare, drumul trasat cu exacti-
tate.

5. N. Hartmann, Frumosul ca obiect universal al esteticii

Trebuie sa ne punem acum intrebarea: este adevarat ,,frumosul" obiectul atotcuprinzétor al esteticii?
Sau, tot astfel: este frumusetea valoarea universald a tuturor obiectelor estetice - in felul de pilda
cum binele e considerat ca valoare universald a tot ce este socotit etic valabil? De cele mai multe
ori, ambele teze sunt tacit presupuse, amandoud au fost insd contestate. Daca asadar voim sa ne
mentinem la ele, atunci trebuie sa justificam acest lucru.

Pe ce se rezema obiectia impotriva pozitiei centrale a frumosului? Pe trei feluri de consideratiuni, si
in realitate este vorba de trei obiectii deosebite. Prima afirma ca ceea ce se atinge in realizarile artis-
tice nu este de loc totdeauna frumosul. A doua: ca existd genuri intregi ale valabilitatii care nu se re-
duc la frumos; si a treia: ca estetica are de-a face si cu uratul.

Din aceste trei obiectii, a treia este cea mai lesne de respins. Fara indoiald, in esteticd avem de-a
face si cu uratul. Intr-un anumit grad, el intrd chiar in toate speciile de frumos. Cici pretutindeni
exista si margini ale frumosului, §i contrastul este aici tot atit de esential ca in alte domenii de va-
loare. Dincolo de ele exista trepte ale frumosului de-a lungul intregii scari, de la frumosul desavarsit
pana la uratul notoriu. Aceasta insd nu constituie o problema pentru sine, ci o problema continuta
deja in acea a frumosului. In adevir, sti in esenta tuturor valorilor ca ele si aiba un termen opus,
nonvaloarea corespunzatoare; si ceea ce ramane de discutat in realitate nu este niciodata singur va-
labilul, ci acesta si opusul sdu corespunzétor in ordinea valorii. Experienta analizei valorii ne-a in-
vatat cad odatd cu determinarea valorii este datd si aceea a opusului ei, si invers. Pe aceasta se reze-
ma deja metoda dupa care Aristotel determina genurile virtutii fatd de acelea ale ,,rautatii". Si ceea
ce e valabil In domeniul etic se potriveste in mai mare masurad si in domeniul estetic. Fenomenul
fundamental este, in adevar, aici ca si acolo, intreaga scard, respectiv dimensiunea valoricd, in care
valoarea si contrariul ei sunt polii.

Riamane fireste, o problema daca in toate dimensiunile particulare ale frumosului exista si uratul. In
ce priveste opera omului, lucrul acesta n-a fost niciodata contestat, a fost insd contestat, pentru obi-
ectele naturii. S-ar putea ca tot ce produce natura sa-si aiba latura sa de frumos, chiar daca nu ajun-
gem atat de lesne sd fim constienti de ea. Posibilitatea aceasta trebuie sd ne-o pastram deschisa, - in
opozitie cu teorii vechi care lasa un loc larg de manifestare malformatiei naturale (de ex. Herder in
Kalligone). In problema uratului insi, nici aceasta nu ar schimba decat putin. Ar insemna, dimpotri-
va, numai ca fapturile naturale nu contin nimic urat. Aceasta ar tine de caracteristica naturii, de ex.
de legitatea ei, sau de tipicul formelor ei, nu Insd de esenta frumosului.

Altfel stau lucrurile cu obiectia amintitd mai Intdi: ceea ce se realizeaza in creatia artistica nu este
totdeauna frumosul. In portretul unui om de o pronuntata lipsa de frumusete deosebim lesne, ca un
lucru de la sine inteles, calitdtile artistice ale operei de aspectul persoanei reprezentate, si anume
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tocmai cand reprezentarea este necrutator de realistd. Aceeasi deosebire ne este familiara in infatisa-
rea poetica a unui caracter slab sau respingator, sau in bustul unui pugilist antic, cu un nas turtit care
il desfigureaza. Spunem atunci ca reusita artistica este importanta, dar obiectul ei nu este frumos.

Pentru cel cu gustul format, distinctia aceasta nu prezintd greutdti. Dar se pune intrebarea: poate fi
numit intregul operei ,,frumos"? Obiectul reprezentdrii artistice nu se face, evident, datoritd acestei
reprezentari, frumos, chiar cand reprezentarea e cu adevarat geniald. Si totusi, In operd ramane fru-
musetea. Ea se gaseste in alt plan si nu mascheaza lipsa de frumusete a obiectului reprezentat. Fru-
musetea atarna tocmai de reprezentarea insdsi. Ea constituie veritabilul frumos artistic, frumosul po-
etic, frumosul desenului sau al picturii.

In chip manifest exista aici doua feluri fundamentale deosebite de frumos si de urat, asezate unul in
spatele celuilalt. Si ele se refera la doua feluri deosebite de obiect. Reprezentarea picturala sau poe-
ticd are ea insdsi un ,,obiect", acela pe care il reprezintd. Pentru cel care contempla insa, reprezenta-
rea insdsi este Inca odata obiect. Lucrul acesta nu este valabil pentru intreaga artd; nu este valabil
pentru intreaga artd; nu este valabil pentru sculpturd, picturd si poezie. Obiectul il constituie aici,
pretutindeni, in primul rand opera artistului, reprezentarea ca atare, precum si felurite elemente care
in procesul de modelare depasesc reprezentarea; numai in randul al doilea iese la iveald, din spate,
obiectul reprezentat, - fard indoiald nu in sensul unui moment ulterior in timp, dar totusi in sensul a
ceva mijlocit. lar reusita operei noi o numim cu drept frumusete (Schonsein), nereusita, banalitatea
sau lipsa de intuitivitate (ultima de ex. adesea 1n poezie), urdtenie (Hdsslichsein). Caci valoarea sau
lipsa de valoare intr-o creatie artistica se afla, fara echivoc, aici, si nu 1n calitatile obiectului repre-
zentat.

Frumosul, intr-un sens si in celalalt variaza evident in limite largi, unul fatd de altul. Frumosul rdu
pictat da totusi, In cele din urma, impresia de urat, in timp ce uratul bine pictat lasa impresia artisti-
ca de frumos. Si chiar in frumosul bine pictat se afld si se mentine o frumusete de doua feluri, ce pot
fi limpede distruse, iar n uratul rau pictat, o uratenie de doua feluri. Cine confunda pe una cu cea-
lalta - si anume nu abia in reflectie, ci in viziunea insusi - acela e lipsit de simt artistic. Reprezenta-
rea izbutitd nu are nimic de-a face cu o infrumusetare voitd; dimpotriva, unde se amesteca ceva de
acest fel, ea constituie mai degraba un minus de frumusete care poate creste pana la uratul artistic,
la nereusita, la banal, la prost-gust.

In sensul acesta este cu totul potrivit sd ne mentinem la ,,frumos" ca valoare estetica fundamentala,
si sd 1i subsumam tot ce e reusit si plin de efect in arta. In ce consti reusita, rimane o intrebare cu
totul aparte; ea se acopera aproximativ cu intrebarea fundamentald a Intregii esteticii: ce este cu
adevarat frumusetea.

Din cele trei obiectii a mai ramas doar a doua. Alaturi de el std sublimul, universal recunoscut ca
atare, in caracteristica lui. $1 mai departe se ingira alte calitdti estetice, chiar daca ele nu raméan ne-
contestate in independenta lor: gratiosul, emotionantul, fermecatorul, comicul, tragicul si altele
inca. Daca patrundem in domeniile particulare ale artelor, gdsim o bogétie Tncd mai specializata de
calitati ale valorii estetice. Si lesne descoperim pentru fiecare valoare negativd corespunzatoare,
chiar daca limba nu stie intotdeauna sa o denumeasca.

Dar tocmai fiindca sirul lor este atat de lung si ele toate pot ridica o pretentie la recunoastere in sa-
nul esteticii, trebuie sa existe i o categorie universald a valorii estetice care sa le cuprinda si sa lase
spatiu liber pentru varietatea lor. Se poate, fireste, contesta ca ar fi potrivit s3 se numeasca aceasta
categorie a valorii: frumusete. Caci, 1n definitiv, ,,frumusete" este un cuvant al vietii curente si ca
atare ambiguu. Daca insa lasam la o parte vocabularul extraestetic, mai raman aici inca doud semni-
ficatii, o semnificatie Ingustd in lupta cu una mai larga. Prima std in opozitie cu sublimul, gratiosul,
comicul etc., ultima le cuprinde pe toate fara exceptie; aceasta, fara indoiald numai daca denumirile
amintite sunt intelese in sensul lor pur estetic, caci ele au si un inteles extraestetic. O atare conditie
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este ingaduit sa o consideram admisa, caci ea este si presupozitia opozitiei fata de frumusete in sens
restrans.

Privita astfel, intreaga disputa referitoare la sens se termina intr-o discutie de cuvinte. Nu poate fi
nimeni impiedicat sa ia conceptul frumosului in sens restrans si s 1l opuna acelor concepte mai spe-
ciale, dar tot asa nu poate fi oprit nimeni sd il ia in sens larg si sa il inteleaga ca concept suprem al
tuturor valorilor estetice. Trebuie numai sa se mentina cu strictete sensul odata ales, si sa nu se
amestece iarasi, neobservat, cu celalalt.

In ceea ce urmeaza vom lua ca baza sensul larg. El urmeaza si fie mentinut chiar acolo unde genuri-
le speciale ajung pe primul plan. Acestea apar atunci toate ca specii ale frumosului. Practic, lucrul
acesta are avantajul ca cel mai curent concept estetic este ridicat pe treapta de concept fundamental,
si grija de un concept suprem construit in mod artificial devine de prisos [...].

Exista multa ,,frumusete", in sensul cel mai strict al cuvantului, care se reduce la genurile valorice
pe care le putem indica. In locul acestor genuri valorice vorbim atunci de calitati, pe care le credem
legate de forma de arta particulara, sau luam de la aceasta doar numele pentru ele si ne gandim la
reusita artistica a operei induntrul acestei forme. Vorbim astfel de o valoare a ,,pitorescului" sau a
,.dramaticului", a ,,scenicului", a ,,prezentarii narative!, a ,,plasticului" etc. Acestea isi pot avea in-
dreptatirea lor; totusi, cu atare denumiri, nu s-a facut altceva decat sa se ,,desemneze" ce ne spune
sentimentul valoric, nu s-a spus 1nsa in ce consta el.

Lasand la o parte astfel de incercari slabe de a introduce diferentieri valorice, raimane in picioare
faptul fundamental ca ,,frumosul" - inteles ca ceea ce are In genere valabilitate estetica - nu se redu-
ce la toate aceste genuri; ca existd, dimpotriva, o varietate fara numar de frumos, induntrul si in afa-
ra artelor, care nu poate fi calificat in felul acesta. De aceasta insa este vorba, in fond, cand sunt in
discutie valoarea de baza si genurile valorice ale frumosului.

Nu este lipsit de importantd sa ne lamurim cd nu este vorba oarecum de un concept al frumosului, ci
cu desavarsire numai de cel strict estetic. Atare largiri de sens nu sunt nicaieri mai firesti decat toc-
mai aici, deoarece n viata suntem deprinsi sd numim ,,frumoase" nenumarate lucruri care sunt utile,
folositoare pentru vreun scop oarecare, care ne distreaza, sunt placute, sau chiar cele care sunt
,,oune" sub raport moral.

Abuzul acesta este atit de vulgar, incat nu este nevoie de vreun cuvant in plus ca sa-l1 ldmurim.
Doua lucruri existd Insd, care merita atentie deosebitd. Unul priveste convertirea ciudata a sensului
spre valorile morale. Cum ajungem sd numim un mod de a actiona - de pildd, marinimos, sau plin
de generozitate - ,,frumos", in timp ce predicatul care i1 convine cu adevarat ar fi acela moral de
,,oun"? Si tot asa, s numim contrariul ,,urat"?

In spatele acestei convertiri se gasesc trei lucruri:

1. tendinta de a acoperi gravitatea sensului moral, de a o atenua;

2. obiceiul de a substitui exteriorul si vizibilul in atitudinea unui om, in locul interiorului si moralu-
lui; cdci in mod natural, simtamintele, atitudinile, ba chiar ludrile de pozitie generale se exprima in
habitus-ul lui vizibil, in mimica, miscare, pozitie si tinutd corporala obisnuita.

3. prejudecata veche, mergand pana la Platon, a identitatii intre frumos si bine, prejudecata care se

intareste neincetat din asteptarea ca grupele si clasele de valori sa se reduca in fond toate la o valoa-
re identica fundamentala. O astfel de valoare intelege de ex. Aristotel prin frumos. [...].
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Impotriva unui atare abuz inradicinat nu este lesne de reactionat. Mai ascuns este celilalt abuz, ace-
la de a numi procesele sufletesc-interioare, de dragul lor, ,,frumoase" si ,,urate". Noi facem aceasta
in sens moral, cand numim o fapta rea ,,uratd"; dar si in sens extramoral, cAnd vorbim de ex. de li-
nistea §i seninatatea ,,frumoasa" a omului in varsta, sau de ,,frumusetea" vietii care se trezeste la iu-
bire, In omul tandr, a Intelegerii care incolteste in el pentru conflictele si situatiile de viata ale altora.
Se va obiecta poate ca: toate acestea sunt totusi In mod real ,,frumoase", si anume in sensul estetic
ingust. N-am voi sd ni se conteste ca existd o ,,frumusete a varstei", si mai ales o ,,frumusete a tine-
retii".

Cea din urma trebuie deplin admisd. Dar aceasta nu este o obiectie. Frumusetea tanarului nu sta in
trasaturile lui sufletesti, In trezirea lui etc., ci in chipul cum apar ele in omul exterior, in felul privirii
sale, in expresia trasaturilor etc. La fel cu frumusetea varstei: nu seninatatea, ci modul cum ea apare
in chip si 1n tinuta constituie frumusetea. Nu tot asa stau lucrurile cu ,,urdtenia" unei fapte: in actiu-
ne se afld, e drept si o aparitie a inter-umanului, $i tocmai a moralului; dar aici noi avem in vedere,
fara indoiala, mai mult actiunea morald ea Tnsasi, si aici std greseala noastrd. Este, strict vorbind,
gresit sa se vorbeasca de ,,suflet frumos"; tot astfel ca si de cuget frumos, de sentimente si tresariri
frumoase. Epitetul este fals.

In mod general trebuie si spunem: frumusetea este si rimane legati de o aparitie sensibil - sau, ca
in poezie, de un analogon al sensibilitatii, fantezia deplin concreta si intuitivd. Nu aceea ce apare
constituie frumosul, ci exclusiv aparitia insesi. Prin restul continutului valoric - de pilda, cel moral -
a ceea ce apare, raportul de aparitie poate creste, e drept, simtitor In greutate, iar frumusetea, in pli-
natate de sens si in adancime; dar niciodatd un atare continut valoric nu poate inlocui aparitia nsesi
sau sa o faca de prisos, deci nici nu poate constitui, In ceea ce il priveste, valoarea estetica.

6. Liviu Rusu, Frumosul sinonim cu valoarea esteticd

Convingerea noastra este ca atat tendinta de a restrange sfera frumosului, cat mai ales tendinta de a
elimina acest concept din domeniul esteticii, sunt neintemeiate. Dupa parerea noastra, frumosul este
pur si simplu fenomenul estetic de baza, el formeaza obiectul esteticii. Revenim deci la vechea idee,
cd estetica este stiinta frumosului. lar aceasta notiunea implica cu aceeasi indreptatire atat frumosul
artistic, cat si frumosul natural.

De asemenea, suntem de parere ca orice fenomen estetic implica o valoare, ceea ce inseamna ca in
cadrele esteticii, notiunea de frumos este sinonima cu notiunea de valoare estetica.

De aici rezulta cd toate problemele esteticii sunt, in fond, probleme partiale ale valorii fundamentale
care este frumosul. Daca de exemplu, se vorbeste despre asa-zisele categorii estetice, acestea, de
fapt, nu sunt altceva decat diferite categorii ale frumosului. Iata pentru ce credem ca este gresit sa se
vorbeasca despre falimentul frumosului.

6.1. Genurile frumosului

Esteticul, dupa parerea noastra, se identificd cu ceea ce numim esteticeste frumos. Din acest motiv
am analizat pe larg problema frumosului, cautind, mai intai, semnificatia lui n raport cu celelalte
valori, pentru a trece la analiza amanuntita a lui. Cu acest prilej, am constatat ca frumosul este de
natura dialectica, ca el este o sinteza rezultata din tensiunea unor factori antitetici si ca el ascunde o
logica inerentd. Acesta a fost rezultatul la care am ajuns in capitolul precedent.

Daci pe de o parte, avem de-a face cu mai multe categorii estetice, iar pe de alta parte, am vazut ca
frumosul este fenomenul estetic de baza, este clar ca diferitele categorii estetice nu sunt decat forme
variate ale frumosului. Toate categoriile estetice sunt frumoase, fiindca toate ne fac placere, toate ne
invitd la contemplatie, prin toate se dezvaluie esentialitatile adanci ale existentei, si toate duc la un
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acord intre subiect si obiect. Insi, bineinteles, toate aceste categorii ale frumosului isi au pecetea si
semnificatia lor specifica. Mai departe trebuie sd constatdm: frumosul fiind de naturd dialectica, va-
rietatea formelor 1n care se prezintd el se datoresc acestui fapt esential. Daca frumosul este sinteza
dintre anumiti factori antitetici in plina tensiune, atunci formele variate ale lui nu pot avea altd ex-
plicatie decat aceea ca tensiunea amintitd poate avea grade variate si ca, prin urmare, sinteza rezul-
tatd va avea si ea forme variate Tn plind concordantd cu tensiunea de la baza ei.

Privind lucrurile in felul acesta, intregul domeniu al esteticii se prezintd mai unitar $i mai logic.
Vom vedea, in cele ce urmeaza, ca formele variate ale frumosului nu mai apar drept categorii de
sine statatoare, izolate unele de altele si mai mult sau mai putin intdmplatoare ci ca forme variate ale
jocului dialectic. Acest joc 1si are normele lui, din care motiv asa-zisele categorii ale frumosului
apar ca necesitate, in mod logic, in conformitate cu normele amintite. Din acelasi motiv ele sunt in-
rudite din sursd, asa incat nu se prezintd, in fond, ca fagasuri rigide si izolate, ci ca sinteze variate
care prin radacinile lor ascunse sunt intr-o continud osmoza intre ele.

Acelasi lucru trebuie sd-1 punem si in legdturd cu problema tipurilor, a stilurilor i a genurilor. Este
o profunda eroare sa se creada ca aceste concepte ar reprezenta continuturi ce nu au nimic de-a face
cu traditionalele categorii estetice. Este indr-adevér surprinzdtor cum uneori toate aceste concepte
se trateaza 1n aceleasi lucrari la un loc, fara sa se observe legatura stransa, sau chiar identitatea din-
tre ele. De exemplu, uneori se scapd din vedere raportul organic dintre tip si stil, ciutandu-se in mod
cu totul fortat fel de fel de deosebiri, care in fond nu exista. Sau se vorbeste despre un stil fara sa se
observe ca el nu-i altceva decat intruparea unei asa-zise ,,categorii" a frumosului. Dar mai ales se
uitd un lucru: ca frumosul este o aparitie concretd, iar o operd de artd, care este un dat conceput, fa-
tal se incadreaza intr-un stil. O opera de arta fara ,,stil" este lipsitd de valoare, deci esteticeste este
inexistentd. Ceea ce Tnseamna ca orice categorie de frumos este strans legata de un anumit stil. Ace-
lagi lucru si cu ,,genurile" literare, care nu sunt altceva decat anumite tipuri sau stiluri de realizare
spirituala.

Astfel stand lucrurile, e clar ca toate aceste forme estetice trebuie privite in legatura lor organica,
atat pentru a intelege mai adanc pe fiecare in parte, cét §i pentru a avea in fata noastrd intregul camp
al esteticii sub o forma mai sistematizata si mai vie. Trebuie sa se faca si in domeniul spiritual ceea
ce Linné facuse mai de mult in domeniul biologiei: o clasificare rationald a diferitelor fenomene.

Dupa cum am accentuat, punctul de plecare al formelor variate ale frumosului este dialectica ine-
rentd acestuia. Frumosul, sub orice forma l-am lua, reprezinta o tensiune intre anumiti factori antite-
tici. Acesti factori se pun de acord, formeaza o sinteza, In care sintezd Insa factorii antagonisti per-
sista. Datoritd tensiunii dintre acesti factori, frumosul ,,vibreaza" si pune in lumina esentialitati pline
de semnificatie.

Trebuie sa subliniem ca in decursul Intregii istorii a esteticii acest caracter al frumosului, anume de
armonie intre factori antitetici, a fost recunoscut, ceea ce inseamna ca avem de-a face cu un adevar
temeinic elucidat. Ceea ce diferd insa este felul de a privi complexitatea problemei. In general, se
accentueaza mai mult armonia ca atare, uitindu-se dialectica el inerentd. Se uitd ca aceastd armonie
nu este de sine statatoare, ca ea depinde tocmai de tensiunea dintre factorii antagonisti. Tainele fru-
mosului rezidd in aceastd tensiune dialectica: iatd pentru ce jocul acesteia trebuie si-1 scurtdm in
primul rand. Deci nu armonia ca aer trebuie sa fie punctul nostru de reper, ci dinamismul inerent
care 0 anima.

Am vazut care sunt factorii care conlucreazd in sanul frumosului. Aristoxenox din Tarent i numise
gnomenon $1 gegonos. Primul este forta devenirii, al doilea este cea a congelarii. Prima este o ten-
dinta impulsivd, a doua este o tendinta formativa. Aceasta idee, care isi are originea la Aristotel, o
regisim, de-a lungul veacurilor in istoria gAndirii, estetica insd n-a prea tinut si beneficieze de ea. In
Evul Mediu o preconizeaza Averroes vorbind despre natura naturans si natura naturata, fiind apoi
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imbritisata din plin de filosofii Renasterii, de Spinoza si pani in zilele noastre. In general, ori de
cate ori s-a apropiat gandirea omeneascd de realitatea vietii, ea s-a izbit de acest antagonism al for-
telor de la baza ei. Biologia vorbeste despre tendinta de dezvoltare si tendinta de conservare, iar de
cand endocrinologia a luat un avant deosebit, se stie ca existd glande acceleratorii si glande inhibito-
rii. In fond, toate exprima acelasi lucru: jocul unor forte antagoniste, din a ciror sintezi consti insa-
s viata.

Din aceasta dialectica se cristalizeaza anumite forme tipice ale frumosului. Aceste forme tipice se
ivesc cu necesitate, tocmai fiindcd este vorba despre un dinamism inerent, a carui tensiune poate sa
varieze. Dupa felul acestei tensiuni avem diferitele forme sau genuri ale frumosului. E clar ca atat in
naturd, cat si in artd avem frumuseti variate. Insa aceasta varietate nu este intamplatoare; oricat de
multipld ar parea ea, in sanul ei se afirmd anumite norme fundamentale. Genurile frumosului se
cristalizeaza in jurul acestor fagasuri normative, care toate isi au tensiunea lor specifica. Sa le exa-
minam pe rand.

Prima forma de tensiune pe care trebuie s-o inregistram este fensiunea usoara. Caracteristica ei fun-
damentala este ca tendinta impulsiva din sanul ei este relativ restransa si lipsitd de vehementa. Ace-
asta nu inseamna nicidecum ca ar fi lipsita de adancime, insa decurge oarecum in suvite mai subtiri.
Datoritd acestui fapt ea nu opune rezistenta prea accentuatd fata de tendinta formativa, asa incat ace-
asta din urma se poate afirma cu multd usurintd. Impulsivitatea este convertita cu suplete in diferite-
le forme, asa incat unitatea care se desprinde exceleaza prin supletea jocului, printr-o armonie usoa-
ra. Pe primul plan apare jocul formal, fara ca, bineinteles, devenirea tendintei impulsive sa-si piarda
catusi de putin din importanta. Dupa cum am amintit in capitolul precedent, cei doi factori antago-
nisti nu-si sunt extrinseci, ci se cuprind unul pe altul. Avem de-a face cu o dialecticd externa. Ten-
dinta impulsiva ascunde 1n sine antiteza sa, tendinta formativa asa incét nu este vorba despre o im-
binare de la exterior a lor, ci de un raport foarte strins determinat din interior. In cazul de fata im-
pulsivitatea fiind restransa, germenul formativ pe care il ea il ascunde se poate afirma cu usurinta,
asa Incat adesea face impresia unui usor joc formal.

Acesta este primul gen de sinteza pe care 1l gasim in domeniul frumosului.

A doua forma de tensiune se deosebeste simtitor de cea dintai. Aici tendinta impulsiva este cu mult
mai ampla, din care motiv tendinta formativa este supusa la grele incercari. Totusi, ea reuseste pe
deplin: pe cat de puternica este devenirea, pe atat de puternica este si tendinta formativa, asa incat
ea ajunge si zagaduiasca puhoiul. Insa din cauza rezistentei inversunate pe care o intalneste trebuie
sd se afirme si ea cu Inversunare, din care motiv unitatea care se desprinde este strabatuta de o tensi-
une cu mult mai incordatd. Din cauza vehementei tendintei impulsive, tendinta formativa nu apare
asa de dominantd, nu duce la un joc de forme, cum adesea se intampla in cazul tensiunii usoare, ci
este Intr-un complet echilibru cu tendinta impulsiva. Pentru aceea avem de-a face cu o tensiune
echilibrata. Forma este evidentd, insd din cauza impulsiunii care o animd cu putere, ea este mai
grava.

Al treilea gen al frumosului se caracterizeaza printr-o impetuozitate si mai mare a tendintei impulsi-
ve. Aceasta are o amploare asa de mare, incét tendinta formativa n-o poate zagazui ca in celelalte
doud cazuri. Ea se afirma cu inversunare, fara indoiald, torentul devenirii insa reuseste totusi s-o
capteze, asa incat ea insusi se incovoaie in cumplite convulsiuni. Nu este vorba despre lipsa de for-
ma, cum s-a interpretat asa de des acest gen de frumos, fiindca nu exista tendinte impulsive fara sa
ascunda in sine tendinta formativa corespunzatoare.

Important Tnsa este faptul ca in timp ce la tensiunea usoard devenirea se adapteaza cu suplete tensiu-

nii formative, aici dimpotriva tensiunea formativa este convertita in fluxul vehement al devenirii.
Asa se explicd pentru ce in acest gen de frumos domina agitatia fara frau, un dinamism care, in apa-
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rentd, frige orice zdgaz. Suntem in plind expansiune, care iese din cadrele formale obisnuite. Din
acest motiv, aceasta tensiune 0 numim expansiva.

7. Ion Ianosi, Frumosul - concretul semnificativ
Ce este frumosul?

S-ar putea crea impresia ca acestei intrebari nu 1 s-a dat inca nici un raspuns, intrucat premisele fru-
mosului, oricate si oricat de importante, nu se substituie frumosul ca atare. Naddjduim ca demersul
intreprins sa nu se fi impotmolit, totusi, in acest stadiu incipient. Intr-o expunere voit concisi ar fi
fost si abuziv sa li se rezerve unor antecedente stricte atata spatiu. Ne place sd credem ca, dimpotri-
va, in perspectiva adoptati, motivatiile prefigureaz, si contin chiar, multe dintre consecintele lor. in
virtutea acestei convingeri am si introdus exemple estetice sau artistice intr-o discutie axiologica
mai cuprinzdtoare si am orientat discutia pe un fagas care, pe nesimtite si apoi din ce In ce mai la-
murit, sd se suprapund cu matca valorilor estetice. Amestecul metodologic liber, intre o axiologie
generald si alta specializatd sub raport estetic, ne da astfel la iveald opinia - pe care o vom explica in
continuare - potrivit careia esteticul nu reprezintd decat cea mai generala valoare speciald, o particu-
lard prelungire sau o particulara dublura a totalitatii umanizate.

Corpul si sufletul omului, obiectul industrial si de uz curent, urbanistic sau arhitectural, sarbatoarea
si ,teatrul", natura umanizata direct sau ca mediu uman; respectiv, vazul si auzul, simtul si gustul
corespunzatoare fauririi si receptdrii lor - deci fiecare domeniu si exemplu invocat au pledat, intr-o
masurd principial egald, atat pentru virtuti creatoare de ansamblu, cat si pentru capacitéti estetice
particulare: iatd o coincidentd de hotdratoare insemnatate pentru metodologie si pentru teorie, o
coincidentd care ne indreptateste sa definim frumosul in intima legatura cu intregul proces al uma-
nizarii si in prelungirea lui directa.

Si spre a avansa Tn mod neintarziat o atare prima definitie, vom spune ca frumosul (inteles din nou
ca fiind sinonim cu valoarea esteticd) nu ne apare drept altceva decat concretul semnificativ, cu con-
ditia ca maximala semnificatie sd fie perfect contopita cu si topita in (accentuam: implicatd, absor-
bita, dizolvatd in) maximala concretete. Cu alte cuvinte ,,scanteia" frumusetii o declanseaza interco-
nectarea, supratensionata, intre polul insemnatatii majore si polul sensibilitatii majore; intre ,,inte-
res" si ,,caz". Cum Insa acest specific arc voltaic este macar pana la un punct propriu oricarui proces
de umanizare, in care omul ajunge sa faureasca si sa recepteze continuu obiecte interesante, din ce
in ce mai bogate in obiectualitatea lor si din ce in ce mai interesante in raport cu nevoile sale, diver-
sificate, cizelate si potentate - ni se par neindoielnice macar doud urmadri: posibilitatea ca orice pro-
ces de umanizare sa atingd un nivel generator de frumusete, si dificultatea distingerii obiectului fru-
mos de celelalte obiecte (situatie similara si in privinta subiectului, si a propensiunilor lui subiectua-
le). Dificultatea din urma deriva din posibilitatea anterioara, din incertitudinea granitelor desparti-
toare intre ceea ce ar putea fi, dar inca nu este, estetic, si Intre ceea ce a si devenit estetic; in treacat
fie spus, din aceeasi sursd se alimenteaza incertitudinea cenzurii dintre estetic si artistic. Fiindca,
de-ar fi sa ne Intrebam cand anume se atinge acel ,,nivel" la care posibilitatea estetica se transforma
in realitate esteticd, ar trebui sd marturisim ca pentru un domeniu atat de incert (si de bogat) nu pu-
tem indica din pacate (sau din fericire), altceva decat aceastd comuniune indestructibila, codefinito-
rie si consubstantiald, dintre semn si sens, forma si fond, aparenta si esentd, individual si general,
fapt si lege, sensibil si suprasensibil; unire realizata in conditiile unei expresivitdti accentuate (cat
de accentuate?) si alte unor implicatii ale ei la fel de accentuate (cat, adica?). Frumos este fenome-
nul semnificativ, in ipostaza lui obligatoriu fundamentala, ca si in adancimea proprie chiar acestei
fenomenalitati, profunzime ,,revarsatd" asupra ei, patrunsd in toti porii ei, Thnobiland-o in fiintarea
ei nemijlocita. Intre ,,straturile" fenomenal si esential nu se constata, in cazul frumosului, nici cea
mai micd distinctie; frumosul se constituie In insdsi masura acestei inexistente, prin acea intrepa-
trundere a extremelor care anihileaza independenta laturilor si le potenteaza reciproc.
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Circumscrierea urmaritd nu este lipsita, totusi, de virtuti delimitative. Faptul poate fi probat prin de-
osebirea calitativa a valorii estetice fata de toate celelalte valori: valoarea estetica si numai valoarea
estetica este fenomenala, astfel configurata (prin figura!) ca valoarea sd i sa confere de cétre o feno-
menalitate, in afara careia nici sd nu poata exista. Toate celelalte valori sunt, dimpotriva, substantia-
le, numai trecator si incidental ,,exemplificate" prin si pe fenomen. Actul esential al cunoasterii lor
se reduce la cunoasterea esentei lor. Esentiale in cazul valorii estetice - de aceea si in cazul artei -
sunt insd tocmai aparenta §i aparitia, independent de care esenta nu existd si nu poate fi gandita.
Gandim, propriu-zis, toate celorlalte valori, cu sprijinul facultatilor noastre intelectual-teoretice; sin-
gura pe care o gandim simtind-o, o intelegem traind-o, a carei adancime o surprindem la suprafata
ei concret desfasurata si concret dimensionata, singura pe care o gandim vizual, auditiv, tactil, gus-
tativ, sensibil - este valoarea estetica. Statutului ei i s-a adecvat receptarea ei, la nivelul fiecarui or-
gan de simt, simt imbogatit gratie unor specifice re-actiuni intelectuale, dar actionand cu toate aces-
tea mai departe 1n identitatea lui senzorial-sensibila. Aceeasi adecvare o probeazd nivelul asamblat
al ,,simtului estetic", al ,,gustului artistic"; ele capteaza semnificatiile generale, si ca atare repetabi-
le, intr-o irepetabilitate in continuare spontan-individuald sau constient-individualizata. Receptarea
estetica si artistica de aceea si apeleaza constant la emotii, pentru ca afectivitatea este situata aici pe
o pozitie intermediar-osmoticd intre simtul inferior si ratiunea superioard; pentru ca in aceastd zona
particulara iau cu adevarat nastere ,,simturile superioare", prin care simtirea suprafetelor irepetabile
si gandirea profunzimilor repetabile se unesc trainic intr-o asimilare a lor sincretica.

Aceastd unire concorda Intocmai ,,corporalitatii insufletite" a obiectului estetic. Adjectivul ii este si
cu acest prilej aservit substantivului, termen princeps pe care il nuanteaza. De aceea am si avut mai
multe si mai sigure lucruri de spus despre corpul omului decét despre sufletul lui mai incert, care
devine in mod cert estetic numai daca se incorporeaza unor situatii, actiuni, obiceiuri, ritualuri etc.
Si de aceea ne-am sprijinit si pe exemplul orasului, cu un suflet si el integral incorporat, devenit es-
tetic multumitd acestei superioare corporalitati, resimtit ca atare de catre locuitorii sau vizitatorii lui.
Spre deosebire de idealitatea celorlalte valori, cea estetica ni se impune totdeauna prin directa sau
indirecta, efectiva sau minima ei materialitate; una ideal-iluminista, desigur, a carei interioritate este
insd neaparat i consecvent exteriorizatd. Frumoasa este deci suprafata adanca, la care cand ne ra-
portdm ne ,,intereseaza" forma, culoarea, dimensiunea aparitiei, cu ,,sufletul" lor launtric.
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V. Sublimul

In mod traditional sublimul, drept categorie estetica este tratat imediat dupa frumos. Existi, desigur,
motive adanci, atit de ordin teoretic cat si istoric pentru aceasti anume consecutie. In fapt, chiar
analiza dihotomica a celor doua categorii, atat la inceputurile teoretizarii cat si, mai ales, in perioada
modernd, prin Edmund Nurke, Immanuel Kant sau Schiller, spune de la sine, foarte mult despre pu-
ternica apropiere a frumosului de sublim si a sublimului de frumos.

Intr-o oarecare masura si apelul la etimologie este lamuritor atit pentru apropierile cat si pentru di-
ferentierile (pana la apozitie) ale semnificatiilor categoriilor amintite. Se stie, astfel ca, in Grecia an-
tica, Intr-o faza tarzie a acesteia, adjectivul megaloprepes a ajuns sa desemneze un fel de a fi Tnalt,
mai ales In ceea ce priveste stilul. Forma substantivata era megaloprepeia. Termenul insd care va
face carierd va fi hypsos si el se va impune oricum prin chiar titlul faimosului tratat anonim Peri
hypsous (sec. I d.chr.). Substantivul Aypsos indica, mai direct, departarea sau inaltimea, iar prin ex-
tensie, sugera, un mod de fiintare elevata, fie a lumii, fie a omului. Aceste semnificatii sunt prezente
si in latind unde avem grupul inrudit de termenii: sublimus, sublimitas, sublime, sublimo, sublimus,
s.a.m.d. Pentru semnificatia strict esteticd o forma adverbiala, sublimen, se va dovedi a fi extrem de
importantd. Prin cei doi compusi, sub si limen, se sugereaza, aldturarea, oarecum paradoxald, a doua
lucruri contradictorii; ceva aflat dedesubt (sub) cu ceva aflat deasupra (limen). Sublimen indica un
efort ajuns ,,pand sub pragul (de sus)" al unei usi, iar prin extensie, a ajuns sa semnifice un efort
care nazuieste sd atingd pragul de sus al oricarei situatii. Prin urmare se trece de la ceea ce este
inalt, la modul propriu, la ceea ce este elevatul, maretul, grandiosul, in sens figurat.

De asemenea, o cercetare istorica, chiar sumard, ne va evidentia stransa legatura a celor doua cate-
gorii. Astfel, majoritatea istoricilor esteticii (K. E. Gilbert, H. Kuhn, dar si W. Tatarkiewicz) sustin
cd existd temeiuri pentru a-1 considera pe Platon drept cel care in Lysis, Simposion, Menon sau Fe-
don ar fi redeschis frumosul spre sublim, in fapt, ,,spre un frumos mai mult decat frumos, si demn
de-a fi numit cu timpul, altfel". Astfel, Lysis aproximeaza frumosul ca ,,alunecos", ca ceva care ,,ne
scapa si fuge de noi". De asemenea, In Simposion treptele initierii, frumusetea fizica, cea morala,
cea a cunoasterii si cea absolutd presupun nazuinta catre intelepciune care, la randul ei implica pre-
zenta unor ,,ganduri si vorbe frumoase, mirete". In acelasi context este citatd mereu, notatia din Fe-
don despre Socrate, cel din ajunul mortii, care naste in sufletele celor din preajma ,,un amestec cu
totul neobignuit de placere si in acelasi timp de durere". Sau, tot aici, elogiaza, la antipodul corpului
trecator, a sufletului nevazut, nemuritor si intelept, ,,0 esentd mult mai divina decat o armonie". In
fine, Legile disting intre un frumos usor, o artd moderatd, mai degraba feminind, si, un frumos grav,
o0 artd mare, ce tine prin maretie (fo megaloprepes) de ,,firea barbateasca".

La Aristotel, implicite consideratii, despre ceea ce, cu timpul, avea s semnifice sublimul si sublimi-
tatea, avem in descrierea insasi a starii de catharsis, ca purificare, ca sublimare si innobilare a pasi-
unilor prin intermediul sentimentului de mila. De asemenea, in consideratiile sale retorice, el anali-
zeaza implicit sublimul atunci cand pare a sugera ca exista cel putin doua stiluri si cand observa ca
lucrurile simple nu se cuvin a fi exprimate in ,,stil ales", dupa cum, nici lucrurile importante si gra-
ve, nu se cade a fi exprimate prea simplu.

Oricum, explicite deja semnificatii asupra sublimului sunt formulate, mai ales, la retorii latini Cice-
ro in De oratore si Orator si Quintilian, in Arta oratorica. Astfel, Cicero stabilind celebra, dupa
aceea distintie, Intre genul umil, genus mediocre i genus grande il va caracteriza astfel pe cel din
urma: ,,maiestos, bogat, sublim, eclatant". La randul sau, Quintilian distingand intre stilul atic si cel
asianic, primul, fiind ,,cizelat si fin", avand ,,gust" si caracterizat prin ,,masurd", iar cel de-al doilea,
fiind exagerat, emfatic, umflat si steril, va opta el insusi pentru stilul aticist. Asemenea caracterizari
dihotomice se vor dovedi extrem de fertile peste timp, ele fiind recognoscibile, de exemplu, atat la
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un teoretician al artei ca René Hocke (Manierismul in literaturd), cat si la un estetician ca Tudor
Vianu (in Manierism si asianism). In fapt, pand la urma, in sens tipologic, stilul aticist este sinonim
cu stilul clasic, conservator, patronat de categoria frumosului, iar stilul asianic, este echivalentul sti-
lului modern, novator, aflat sub cupola categoriei sublimului. De asemenea, Quintilian, va fi mereu
evocat pentru ca a introdus ideea unei stilistici sublime (,,Deci, totul in discurs sa fie mare nu exage-
rat; sublim, nu abrupt, curajos nu temerar; sever, dar nu trist; grav dar nu greoi; vesel, nu luxuriant;
placut, nu neinfranat; grandios, nu emfatic") care va fi adeseori amintita in apozitie cu stilul si stilis-
tica clasic clasicista teoretizatd de Boileau in Arta poetica, saptesprezece secole mai tarziu.

in mod curent, in ultimul timp, se considera ¢4, in celebrul Tratat despre sublim din sec. I, atribuit
pe nedrept, multd vreme lui Longinus, sunt prezente argumente, mai consistente, decat la retorii ro-
mani, pentru o analiza categoriald a sublimului. Oricum, In substantd, ceea ce se spune despre su-
blim in Peri hypsous, este mai aproape si mai inrudit cu sustinerile lui Platon si Aristotel decat cu
consideratiile stilistice ale Iui Cicero sau Quintilian. Cateva precizari, sunt, prin ele insele, lamuri-
toare pentru dimensiunea si semnificatia metafizica si estetica a textului 7ratatului. Astfel, este cita-
ta, Cartea Facerii, este prezentd, de asemenea, o veneratie pentru Moise si Homer, iar, din Homer,
interesul, se indreapti, perfect justificat, pentru Iliada si nu pentru Odiseea. In acelasi timp, in Tra-
tat (din care s-au pastrat numai 3/5) formula ,,sd ne hranim sufletele, pe cat cu putinta, cu tot ceea
ce e mare, §i sd le facem, oarecum, mereu grele de ganduri inalte", a fost interpretata ca exprimand
si semnaland nevoia paradigmatica a sufletului omenesc de sublim, de noblete si grandoare suflete-
asca. Formula aceasta rimeaza, perfect, de exemplu cu ideea de baza a lui Nicolai Hartmann din Es-
tetica: ,,sublimul este ... acel frumos care vine in intdimpinarea nevoii omului de «maretie», de ceva
«care ne depaseste», si In acelasi timp, Invinge fara efort obstacolele temerii si meschinismul ome-
nesc in noi". De asemenea, insasi ,,incheiera" Tratatului intr-o notd lucid pesimistd, spune foarte
mult despre modernitatea viziunii despre sublim: ,,tot ce e mare si nobil se vestejeste si piere, si nu
mai are cautare daca vor creste cele vremelnice, ... iar, atunci, v-ar fi ldsate In parasire cele nemuri-
toare din sufletul lor".

Tratatul defineste sublimul 1n legaturd directd cu starea de coplesire a sufletului, iar aparitia lui con-
sta intr-o ,,desavarsita indltime a expresiei". Sunt identificate cinci izvoare, cinci surse ale sublimu-
lui: a) nobletea si maretia gandurilor, adica ,,fericita Indrazneala in idei"; b) pasiunea nadvalnica si
insufletita (patosul); c) ,,formarea de figuri (de cugetare si de cuvinte"); d) ,,expresia nobild" - ale-
gerea cuvintelor potrivite; e) ,,asezarea si legarea cuvintelor dupa demnitatea si maretia lor".

,,Adormirea" interesului pentru sublim cuprinde saptesprezece veacuri, iar ironia dezvoltarilor spiri-
tuale face ca, Boileau traducatorul in franceza (1674) al anticului Tratat dar si autor 1n acelasi timp
al Artei poetice -, care preamarea clasicul si frumusetea armonioasa, echilibrata, masurata, perfecta
-, s provoace, in acest fel, prin popularizarea ideilor despre sublim, ,,un veritabil act de sinucidere"
(TIon Tanosi) pentru arta si programul clasic - clasicist. Insa cel mai rasunitor text teoretic despre su-
blim in perioada urmatoare de pand la Kant 1i apartine lui Edmund Burke: 4 Philosophical Enquiry
into the Origin of our ldeas of the Sublime und Beautiful (1757). El introduce si mentine pe tot par-
cursul cartii sale schema dihotomica frumos-sublim pe care o argumenteaza dintr-o perspectiva em-
pirista. Astfel, temeiul frumosului este considerat a fi dragostea, ,,societatea sexelor", adicd senti-
mentele de simpatie, imitatie, ambitie (emulatie). In schimb, temeiul sublimului este instinctul de
conservare. Frumosul semnaleaza ,,gratia", ,,eleganta", ,,netezirea", ,,potrivirea", ,,armonia", in timp
ce sublimul semnaleaza empiric ,,0 spaima Incantdtoare" si face apel la ,,consideratia de sine". lata
un exemplu de caracterizare dihotomica a frumosului §i sublimului: ,,obiectele sublime sunt vaste
ca dimensiuni, cele frumoase sunt relativ mici; frumusetea trebuie sd fie neteda si lustruitd; maretia
trebuie s fie aspra si neglijentd; frumosul trebuie sa evite linia dreapta, dar sa devieze pe nesimtite
de la aceasta; In multe cazuri mdretia iubeste linia dreapta, iar cand deviaza de la ea, abaterea este
bruscd de multe ori; frumusetea nu trebuie sd fie obscurd; maretia trebuie sa fie intunecata si sum-
brd; frumusetea trebuie si fie usoara si delicatd; maretia trebuie sa fie solida si chiar masiva. Intrea-
ga demonstratia se bazeaza pe ideea, conform careia, frumosul si sublimul sunt ,,notiuni foarte dife-
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rite", sublimul fiind intemeiat pe durere, in timp ce frumosul se fundamenteazi pe plicere. In acela-
si context, Edmund Burke insistd mult asupra sentimentului de teama, de oroare in fata privatiunilor
resimtite de suflet, ca generatoare de trairi sublime: vacuitatea, singuratatea, tdcerea, bezna. In fapt,
arta si literatura romanticd vor intari tocmai astfel de sentimente, ulterior considerate tipice pentru
sublim, la autori precum, Coleridge, Byron, Schelley, Novalis, Chamisso, E.T.A. Hoffman, Alfred
de Vigny, Alfred de Musset, Goethe, Schiller, Chateaumbriand, Leopardi, Lamartin, Victor Hugo,
Pet6ffi, Eminescu s.a.

Kant in Critica facultatii de judecare (1790) intitulandu-si prima parte - Critica facultatii de jude-
care estetice, acorda in prima sectiune ,,analitice", doudzeci si doua de paragrafe pentru Analitica
Sfrumosului $1 doar sapte pentru Analitica sublimului. S-au conturat doud interpretdri cu privire la
statutul sublimului 1n estetica kantiana. Unii cercetatori au retinut si apreciat, mai cu seama alatura-
rea sublimului de frumos, sublimul fiind situat intr-un raport de coordonare cu frumosul. Altii, dim-
potriva, au contestat Indreptatirea acestei alaturari si au sustinut ca insasi structurarile kantiene nu
investesc ,,analitica sublimului" decat cu rol de apendice, fie la ,,analitica frumosului", fie la ,,Criti-
ca ratiunii practice". Oricum insa, opozitia frumos-sublim nu mai este sustinuta la Kant prin apel la
argumente empirice, din contrd, cele doua tipuri de judecata esteticd sunt posibile numai pentru ca
exista categoriile intelectului si Ideile ratiunii care sunt apriorice. Frumosul se naste din jocul liber
al facultatilor cunoasterii, adica al intelectului si al imaginatiei, in timp ce sublimul se naste din ne-
potrivirea Ideilor ratiunii cu materia imaginatiei. Astfel, opozitia deja incetatenitd in tot secolul al
XVIlI-lea intre frumos si sublim, Kant nu numai cd o mentine, dar o si Imbogéteste si o rafineaza.
Dupa cum s-a observat, la Kant, frumosul este calitativ, limitat, format, in timp ce sublimul este
cantitativ, nelimitat, lipsit de formd; frumosul se bizuie pe obiect, in timp ce sublimul este strict su-
biectiv; frumosul are atingere cu sensibilul, in timp ce sublimul presupune, mai degraba, suprasensi-
bilul; frumosul se raporteaza la un mod de simtire, iar sublimul, in chip predilect, la un mod de gan-
dire; frumosul e contemplat, in timp ce sublimul ne migca printr-o ,,placere negativa"; de asemenea,
frumosul inspira dragoste, in timp ce sublimul se bazeaza pe respect neconditionat; in fine, frumo-
sul este bazat pe acord (pe jocul liber al facultatii cunoasterii, al intelectului si imaginatiei ce pro-
voacd o atmosfera proportionald in suflet), in timp ce sublimul se bazeaza pe dezacord, pe conflict,
pe nepotrivire, intre Ideile ratiunii si materia imaginatiei.

Kant distinge intre sublimul matematic si sublimul dinamic, al naturii. Primul cel matematic, al ma-
rimii, este definit ca ,,mare Tn mod absolut", ,,ceva in comparatie cu care orice altceva pare mic;
,,ceea ce, prin simplul fapt ca-1 putem gandi, dovedeste existenta unei facultiti a sufletului care de-
paseste orice unitate de masurd a simturilor". Distingand intre forta (forta este capacitatea de a de-
pasi mari obstacole) si putere (forta se numeste putere atunci cand poate infrange chiar si opozitia a
ceea ce poseda fortda), Kant defineste sublimul dinamic, al naturii, astfel: ,,natura, consideratd in ju-
decata estetici ca o fortd, care nu are nici o putere asupra noastra, este dinamic - sublima". In acela-
si timp, la Kant, sublimul este si un semnalizator al eticului - patronat de libertate. In fapt, in Inte-
meierea metafizicii moravurilor (1785) si Critica ratiunii practice (1788), singurul sentiment pe
care Kant 1l admite, pentru a surprinde si a defini esenta moralitdtii, este sentimentul de respect. Or,
sublimul presupune respectul, iar respectul il instalam atat in raport cu propria noastra ilimitata ca-
pacitate de extensiune, cat si in raport cu propria noastra ilimitata capacitate de intensiune (,,Doua
lucruri umplu sufletul cu mereu nouad si crescanda admiratie si veneratie, cu cat mai des si mai sta-
ruitor gandirea se ocupa de ele: cerul instelat deasupra mea §i legea morala in mine" - sunt, deloc
intamplator, primele cuvinte de capitolul de Concluzii al Criticii ratiunii practice). In acest sens,
trebuie amintit faptul ca, actiunea morala din datorie (cea /egala este doar conforma datoriei) presu-
pune nu numai acordul cu legea morala in sine, cu imperativul categoric, ci si respectul neconditio-
nat pentru legea morala in sine. Si la Schiller, sublimul in cele doua ipostaze ale sale, teoretic, con-
templativ (care tine de cunoasterea extensiva si este legat de ideea de infinit) si practic, patetic (care
tine de intensitatea sentimentului §i este expresia vointei care se opune unei forte teribile) implica
ideea de respect, atat fata de infinitul cantitativ, cat si fata de infinitul gandirii care-si da siesi lege.

76



In cele ce urmeaza, redam atat textele esentiale ale lui Kant despre sublim, cit si ceea ce poate fi
numiti critica hartmanniand adresata pozitiei kantiene. In primul rand, Hartmann, fidel ipotezei
sale - lansate chiar la inceputul Esteticii -, conform céreia frumosul este obiectul universal al esteti-
cii, va considera ca sublimul nu este nimic altceva decat o prelungire augmentativa a frumosului.
De asemenea, sublimul ca valoare particulard din domeniul frumosului are ca opus al sau subspecii
valorice ale frumusetii. In acest sens, Hartmann enumerd drept contrarii: gratiosul, fermecatorul,
gingasul, idilicul, nostimul, amabilul, amuzamentul, grotescul, comicul, ridicolul, umoristicul. In al
doilea rdnd, Hartmann este de pdrere cd determinatiile kantiene ale sublimului ne lasd nesatisfacuti
pe doua laturi. Mai Inti, ele raman, mai mult decét cele privind «frumosul», impotmolite in subiec-
tiv: aflam prea multe despre efectele asupra sufletului si prea putine despre structura obiectului. Uti-
lizabil, in schimb, raméne contrastul Intre placere si neplacere, in masura in care aceste doud mo-
mente pot fi intelese ca indicii valorice. Al doilea: in obiect, totul este, fard indoiala, prea mult pus
pe socoteala infinitatii.

Jocul acesta, putin cam usuratic, cu infinitul este in gustul romantismului timpuriu. Nu este deloc
nevoie de el: prima formulare, «ceea ce este absolut mare», este mai buna, daca o putem intelege ca
«ceea ce produce efectul de absolut marey, fara a ne referi la gradul cét este de mare sau de mic, in
realitate".

Prin urmare, Hartmann retine si apreciaza ,,doud cuceriri" ale lui Kant: a) sublimul este o valoare
fundata pe o non-valoare si b) sublimul poate fi definit ca ,,ceea ce este mare in mod absolut", cu
precizarea ci, aceasti formuld nu trebuie inteleasa cantitativ. In continuare, Hartmann isi expune
propria sa teorie despre cele sapte specii ale sublimului (1. marele si grandiosul; 2. gravul, solem-
nul, ceea ce ne depaseste; 3. conturatul, inchegatul-in-sine, perfectul, tdcutul si nemiscatul plin de
mister; 4. ceea ce ne depaseste (in forta si putere); 5. uriasul, enormul, infricosatorul; 6. emotionan-
tul si zguduitorul; 7. tragicul) si despre cele cinci trasaturi esentiale sesizabile in sublimul estetic din
perspectiva unei teorii filosofice cuprinzatoare. Propria lui definitie suna astfel: sublimul este ,,acea
aparitie a unui plan nesensibil de fund, in planul sensibil real din fatd al obiectului, care vine 1n 1n-
tampinarea nevoii omului de maretie, si biruieste fara efort obstacolele care 1i stau in fatd". Definitia
insd, pe care Hartmann o considera ca fiind cea mai completa este urmatoarea: ,,sublimul este apari-
tia a ceva covarsitor de mare sau proeminent, care nu poate fi dat simturilor, n planul sensibil din
fata al obiectului, in masura in care acest ceva mare vine in intdmpinarea nevoii sufletesti de mare-
tie si biruie fard efort obstacolele marunt omenesti care i se opun.

1. Kant, Analitica sublimului
1.1. Trecere de la facultatea de judecare a frumosului la facultatea de judecare a sublimului

Frumosul se aseamana cu sublimul in aceea ca ambele plac pentru ele insele; de asemenea, nici unul
dintre ele nu presupune o judecatd a simturilor sau o judecatad logic-determinativa, ci o judecata de
reflexiune; ca atare, satisfactia nu depinde nici de o senzatie cum este aceea a agreabilului, nici de
un concept determinat, ca satisfactia produsd de ceea ce este bun. Cu toate acestea ea este raportata
la concepte, ce-i drept nedeterminate, deci este legatd de simpla intruchipare sau de facultatea aces-
teia; astfel, facultatea de intruchipare sau imaginatia este consideratd, In cazul unei intuitii date, ca
acordandu-se cu facultatea conceptelor intelectului sau ratiunii pe care o stimuleaza. De aceea si
aceste doud judecdti sunt singulare, dar totusi se declard universal valabile pentru fiecare subiect,
desi pretentiile lor se limiteaza doar la sentimentul de placere si nu vizeaza cunoasterea obiectului.

Dar intre frumos si sublim exista si deosebiri importante si totodatd evidente. Frumosul naturii pri-
veste forma obiectului care consta in limitare; dimpotriva, sublimul poate fi Intalnit si la un obiect
lipsit de forma, intrucat nelimitarea este reprezentata in el sau datorita lui, dar gandindu-se totodata
totalitatea acesteia, astfel incat frumosul pare sa fie folosit pentru intruchiparea unui concept nede-
terminat al intelectului, iar sublimul pentru intruchiparea unui concept nedeterminat al ratiunii. Asa-
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dar, In primul caz satisfactia este legata de reprezentarea calitdtii, iar in al doilea, de reprezentarea
cantitatii. De asemenea, ultima forma de satisfactie se deosebeste foarte mult, in ceea ce priveste
natura ei, de prima forma; caci aceasta (frumosul) contine nemijlocit un intens sentiment vital si de
aceea poate f1 asociata cu atractia si cu jocul imaginatiei, in timp ce aceea (sentimentul sublimului)
este o placere care rezultd doar indirect, adica provine din sentimentul unei opriri momentane a for-
telor vitale urmata imediat de o izbucnire a lor, mult mai puternicd; in consecinta, ca emotie ea nu
pare sd nu fie un joc, ci o indeletnicire serioasd a imaginatiei. De aceea, sentimentul sublimului nu
poate fi asociat cu atractia; si intrucat spiritul nu este doar atras de obiect, ci alternativ mereu si res-
pins de el, satisfactia produsa de sublim nu contine atat placere pozitiva, cat mai curand admiratie
sau respect, adica placere negativa.

Insa deosebirea intima si cea mai importanti dintre sublim si frumos consta in aceea ca - daca con-
siderdm aici, dupa cum se cuvine, in primul rand sublimul obiectelor naturii (sublimul artei este in-
totdeauna limitat de conditiile concordantei cu natura) - frumusetea naturii (cea autonoma) contine
in forma ei o finalitate datoritd careia obiectul pare sa fie oarecum predeterminat pentru facultatea
noastra de judecare, constituind astfel in sine un obiect al satisfactiei; dimpotriva, ceea ce trezeste in
noi fard deliberare, doar in percepere, sentimentul sublimului poate parea intr-adevar, dupa forma,
lipsit de finalitate pentru facultatea noastra de judecare, neadecvat pentru facultatea noastra de Intru-
chipare si brutal pentru imaginatie, totusi este judecat ca fiind cu atat mai sublim.

Din cele de mai sus reiese clar ¢a ne exprimam cu totul incorect atunci cand numim sublim un obi-
ect al naturii, desi multe dintre ele pot fi numite cu deplind indreptatire frumoase; caci, cum putem
folosi o expresie de aprobare pentru ceea ce este perceput ca fiind lipsit de finalitate? In fapt nu pu-
tem spune mai mult decat ca obiectul este apt pentru intruchiparea sublimului pe care il gasim in
spirit; cdci sublimul adevérat nu poate fi continut de nici o forma sensibila, ci priveste doar ideile
ratiunii care, desi nu gasesc o intruchipare adecvata lor, tocmai datoritd acestei inadecvari, ce poate
fi Infatisatd sensibil, devin active i ne vin in minte. Astfel, oceanul intins, rascolit de furtund nu
poate numit sublim. Privelistea lui este ingrozitoare; iar spiritul trebuie sé fi fost deja plin de idei,
atunci cand apare o intuitie trebuie sa-1 predispuna la un sentiment sublim prin aceea cd el este de-
terminat sa pardseasca sensibilitatea si sd se indeletniceasca cu idei ce contin o finalitate superioara.

Frumusetea autonoma a naturii ne releva o tehnicd a naturii care o face reprezentabild ca un sistem
conform legilor al caror principiu nu-l gasim in intreaga noastra facultate a intelectului; este un
principiu al finalitatii relativ la aplicarea facultatii de judecare la fenomene, asa incat acestea nu tre-
buiesc considerate ca apartinand doar naturii, ca mecanism lipsit de scop, ci si artei. Desi nu imbo-
gateste efectiv cunostintele noastre despre obiectele naturii, totusi ea transforma notiunea noastra
despre natura, inteleasa ca simplu mecanism, intr-o notiune a naturii inteleasd ca arta, ceea ce inde-
amni la cercetiri profunde asupra sensibilitatii unei astfel de forme. Insa in ceea ce obisnuim s nu-
mim sublim Tn natura nu exista nimic care sa conduca la principii obiective deosebite si la forme ale
naturii corespunzatoare lor; dimpotriva, natura trezeste ideile sublimului mai ales prin haosul ei sau
prin pustiirea si dezordinea cea mai salbatica si lipsitd de regula, cu conditia sd arate maretie si for-
ta. De aici reiese ca conceptul de sublim al naturii nu este nici pe departe atat de important si de bo-
gat in consecinte cum este conceptul de frumos al naturii; de asemenea, ca el nu indica ceva in natu-
ra care sd aiba caracter final, ci doar in utilizarea posibila a intuitiilor acesteia pentru a ne face sa
simtim in noi ingine o finalitate care este in intregime independenta de natura. Pentru frumosul na-
turii sd cautdm o cauza 1n afara noastra, pentru sublim insd doar in noi si in modul de gandire care
introduce sublimul in reprezentarea naturii. Aceasta este o observatie preliminard foarte importanta
care separa total ideile sublimului de ideea unei finalitdti a naturii; ea transforma teoria acestuia
intr-o simplad anexa a aprecierii estetice a finalitatii naturii, deoarece prin sublim nu este reprezenta-
ta vreo forma particulard finala pe care imaginatia o da reprezentarii ei.

1.2. Despre impdrtirea unei cercetari asupra sentimentului sublimului
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In ce priveste impartirea momentelor aprecierii estetice a obiectelor relativ la sentimentul sublimu-
lui, analitica va putea urma acelasi principiu care a stat la baza analizei judecatilor de gust. Caci, ca
judecata a facultatii de judecare reflexive estetice, satisfactia produsa de sublim trebuie sa fie, ca si
cea produsa de frumos, universal valabild potrivit cantitatii, dezinteresata potrivit calitatii; ea trebu-
ie sa reprezinte finalitate subiectiva potrivit relatiei §i s-o reprezinte ca necesard potrivit modalitatii.
Deci metoda noastra nu se va deosebi aici de metoda folosita in capitolul anterior; numai ca acolo,
unde judecata estetica privea forma obiectului, am inceput cu cercetarea calitatii, in timp ce aici,
avand in vedere lipsa de forma pe care o constatam la ceea ce numim sublim, vom incepe cu canti-
tatea ca prim moment al judecatii estetice asupra sublimului; temeiul pentru aceasta poate fi vazut
in paragraful anterior.

Insa analiza sublimului are nevoie de o impartire care nu era necesara pentru cea a frumosului, Tm-
partirea in sublim matematic $i in sublim dinamic.

Caci, intrucat sentimentul sublimului implica o miscare a sufletului legata de aprecierea obiectului,
in timp ce gustul pentru frumos presupune si mentine sufletul Intr-o contemplatie /inistita iar aceas-
td miscare trebuie apreciata ca avand finalitate subiectiva (deoarece sublimul place), ea este raporta-
ta de imaginatie fie la facultatea de cunoastere, fie la facultatea de a dori. In ambele raportari fina-
litatea reprezentarii date este apreciata doar relativ la aceste facultati (fara scop sau interes) si este
atribuitd obiectului, In primul caz, ca o dispozitie matematica a imaginatiei, in al doilea caz, ca o
dispozitie dinamica a ei; de aceea, obiectul este reprezentat ca fiind sublim in cele doua moduri
amintite.

1.2.1. Despre sublimul matematic
Definitia termenului de sublim

Numim sublim ceea ce este mare in mod absolut. A fi mare si a fi 0 marime sunt concepte cu totul
deosebite (magnitudo + quantitas). La fel, a spune pur si simplu (simpliciter) ca ceva este mare, n-
seamna cu totul altceva decat a spune ca ceva este mare in mod absolut (absolute non comparative
magnum). Ultima expresie se referd la ceva care este mare dincolo de orice comparatie. - Dar ce
vrea sd spuna expresia ca ceva este mare, mic sau mijlociu? Ceea ce se desemneaza prin aceasta nu
este un concept pur al intelectului, nici o intuitie a simturilor i nici un concept al ratiunii, intrucat
nu contine un principiu al cunoasterii. Atunci trebuie sa fie un concept al facultatii de judecare sau
sd provind dintr-un astfel de concept si sd puna la baza reprezentarii o finalitate subiectiva in raport
cu facultatea de judecare. Faptul ca ceva este o marime (quantum), poate fi cunoscut pe baza lucru-
lui insusi, fara comparatie cu altele, cu conditia ca o multime omogena sa constituie o unitate. Insa
pentru a stabili cdt de mare este ceva, avem nevoie intotdeauna de altceva, care este tot 0 marime,
pentru a-i sluji drept masura. Dar 1n aprecierea marimii nu consideram doar multimea (numar), ci si
marimea unitdtii (masurii), iar marimea acesteia din urma are Intotdeauna nevoie de altceva care sa-
1 serveasca drept masurd si cu care sa poatad fi comparatd; vedem deci ca orice determinare a mari-
mii fenomenelor nu poate oferi in nici un chip un concept absolut al unei marimi, ci intotdeauna
doar unul comparativ.

Cand spun pur si simplu ca ceva este mare, s-ar parea ca nu am in vedere nici o comparatie, cel pu-
tin cu o masura obiectiva, deoarece prin aceasta nu se determind cat de mare este obiectul. Desi uni-
tatea de masurd a comparatiei este doar subiectiva, totusi pretentiile judecdtii la acord universal nu
sunt nici mici; judecdtile: barbatul este frumos si el este inalt nu se limiteaza la subiectul care jude-
cd, ci pretind, asemeni judecatilor teoretice, acordul tuturor.

Dar o judecata prin care se declara pur si simplu ca ceva este mare nu vrea sa spuna doar ca obiectul
are o marime, ci aceasta i e atribuita de preferinta lui fnaintea multora in acelasi timp, fard a deter-
mina 1nsd precis aceastd superioritate; ca atare, judecata se intemeiaza totusi pe o unitate de masura
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care este presupusa ca putand fi considerata identica pentru fiecare, dar care nu este utilizabild pen-
tru judecarea logica (matematic-determinatd) a marimii, ci doar pentru cea estetica, deoarece nu este
decat o unitate de masura subiectivi care sti la baza judecitii de reflexiune asupra marimii. in plus,
aceasta unitate de masura poate fi empiricd, cum este, de exemplu, indltimea medie a oamenilor cu-
noscuti noud, a animalelor apartindnd unei anumite specii, a copacilor, caselor, muntilor s.a.m.d.,
sau poate fi datd a priori; in ultimul caz ea este limitatd de imperfectiunile subiectului care judeca la
conditiile subiective ale intruchiparii in concreto; asa se iIntdmplad in domeniul practicului cu mari-
mea unei anumite virtuti sau a libertdtii si dreptdtii intr-o tard sau in domeniul teoreticului cu mari-
mea corectitudinii sau incorectitudinii unei observatii sau a unei masuratori efectuate etc.

Dar aici este curios, desi nu avem nici un interes pentru obiect, cu alte cuvinte existenta lui ne este
indiferentd, totusi simpla lui marime, chiar atunci cand el este considerat ca lipsit de forma, poate
produce o satisfactie universal comunicabild, continand deci constiinta unei finalitati subiective in
intrebuintarea facultatilor noastre de cunoastere; nu este o satisfactie produsa de obiect, ca in cazul
frumosului (Intrucat obiectul poate fi lipsit de formd), unde facultatea de judecare reflexiva se afla
intr-o dispozitie finala relativ la cunoastere in genere, ci de o satisfactie produsa de extinderea ima-
ginatiei in sine insasi.

Cand spune pur si simplu cad un obiect este mare (tinand seama de limitarea de mai sus), aceasta nu
este o judecatd matematic-determinativa, ci o simpla judecata de reflexiune asupra reprezentarii lui,
care este finald din punct de vedere subiectiv pentru o anumita utilizare a facultatilor noastre de cu-
noastere n aprecierea marimii; atunci asociem Intotdeauna reprezentarea cu un fel de respect, asa
cum asociem un fel de dispret cu lucrul despre care spunem pur si simplu ca este mic. De altfel, ju-
decarea lucrurilor ca mari sau mici se refera la tot, chiar si la toate Insusirile lor; de aceea spunem si
despre frumusete ca este mare sau micd; temeiul pentru aceasta trebuie cautat in faptul ca ceea ce
putem intruchipa in intuitie potrivit prescriptiei facultatii de judecare (deci, ceva ce putem reprezen-
ta estetic), este in Intregime fenomen, deci si un quantum.

Dar daca spunem ca ceva nu este doar mare, ci ca este in mod absolut, in toate privintele (dincolo
de orice comparatie), adicd sublim, se intelege imediat ca nu avem o altd unitate de masura pentru
obiectul respectiv in afara lui si ca ne este permis sd o cautdm doar in el. Este o marime egala doar
cu sine 1nsasi. De aici reiese ca sublimul nu trebuie cautat in lucrurile naturii, ci doar in ideile noas-
tre; in care idei, rdimane sa aflam in partea consacrata deductiei.

Definitia de mai sus poate fi exprimata si astfel: sublim este ceva in comparatie cu care orice ce al-
tceva pare mic. Aici este usor de observat ca nu poate exista nimic in naturd, oricat de mare l-am
crede noi, care, considerat intr-o alta raportare, sd nu poata fi redus pana la o micime infima; si in-
vers, ca nu poate exista nimic atat de mic. care, In comparatie cu unitati de masurd si mai mici, sa
nu poatd fi extins pentru imaginatia noastra pana la marimea unei lumi. Telescopul este acela care
ne-a oferit material bogat pentru prima observatie, iar microscopul pentru a doua. Deci nimic din
ceea ce poate fi obiect al simturilor nu trebuie, considerat din acest punct de vedere, numit sublim.
Insa tocmai pentru ci in imaginatia noastra existd o nazuinta spre progres la infinit, iar in ratiunea
noastra pretentia la totalitatea absoluta, inteleasd ca o idee reald, chiar acea inadecvare a facultatii
noastre de apreciere a marimii lucrurilor lumii sensibile pentru aceasta idee trezeste in noi sentimen-
tul unei facultati suprasensibile; deci, utilizarea pe care facultatea de judecare o da in mod natural
anumitor obiecte in vederea acestui sentiment este mare in mod absolut si nu obiectul simturilor; in
raport cu ea orice alti utilizare este mici. In consecinti, nu obiectul trebuie numit sublim, ci dispo-
zitia spiritului creatd de o anumita reprezentare ce preocupa facultatea de judecare reflexiva.

La formularile anterioare ale definitiei sublimului o putem adauga deci si pe aceasta: sublim este

ceea ce, prin simplul fapt ca-l putem gdandi, dovedeste existenta unei facultati a sufletului care de-
pdaseste orice unitate de masura a simturilor.
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1.2.2. Despre sublimul dinamic al naturii
Despre naturd ca forta

Forta este capacitatea de a depasi mari obstacole. Ea se numeste putere atunci cand poate infrange
chiar si opozitia a ceea ce poseda fortd. Natura, considerata in judecata estetica ca o fortd, care nu
are asupra noastra nici o putere, este dinamic-sublima.

Daca apreciem natura ca fiind sublima sub aspect dinamic, atunci trebuie sa ne-o reprezentam ca
provocand frica (desi invers, nu proce obiect care provoaca frica este gasit sublim in judecata noas-
tra esteticd). Cdci in aprecierea estetica (fara concept) superioritatea fatd de obstacole poate fi apre-
ciatd doar in functie de marimea opozitiei intampinate. Dar obiectul cdruia incercam sa ne opunem
este un rau fizic si daci nu ne simtim in stare s-o facem, el devine un obiect care provoaci frica. In
consecinta, natura poate trece drept forta, deci ca dinamic-sublimad, pentru facultatea de judecare es-
tetica doar Intrucat este considerata ca obiect care provoaca frica.

Insa noi putem considera infricosdtor un obiect, fara sa ne fie fricd de el. Aceasta se intAmpla cand
considerdm obiectul astfel incat doar gandim cazul in care am vrea sd ne opunem lui §i orice opozi-
tie ar fi cu totul zadarnica. Astfel, virtuosul este un om cu frica lui Dumnezeu, fara sa-i fie frica de
el, deoarece a se opune lui si poruncilor lui este un caz care pe el nu-1 ingrijoreaza. Totusi, in fiecare
caz de acest fel, pe care nu-1 considera imposibil in sine, el il recunoaste pe Dumnezeu ca infricosa-
tor.

Cel care se teme nu poate judeca sublimul naturii, asa cum cel care este dominat de Inclinatie si do-
rintd nu poate judeca frumosul. El evita privelistea unui obiect care-i inspird teama si este imposibil
ca intr-o spaima reald sa aflam satisfactie. De aceea, agreabilul provenit din depasirea unei dificul-
titi se numeste bucurie. Insa aceasta, fiind o eliberare de un pericol, este o bucurie insotita de hota-
rarea de a nu se mai expune niciodata acestuia; si intrucat nici macar nu ne putem gandi cu placere
la senzatia traitad atunci, este exclus cd vom cauta noi insine prilejul de a reinnoi.

Stancile indrdznet aplecate si amenintatoare, norii de furtund care se Ingramdadesc pe cer si care
inainteaza cu tunete si fulgere, vulcanii la apogeul puterii lor distrugatoare, uraganele cu pustiirea
pe care o lasd In urma, oceanul nemarginit cuprins de furie, o cascada inaltd a unui fluviu mare
s.a.m.d., aratd, in comparatie cu forta lor, nimicnicia capacitatii noastre de opozitie. Dar privelistea
lor, cu cat este mai infricosdtoare, cu atdt devine mai atragatoare, dacd ne afldm in siguranta. Noi
considerdm fard ezitare cd aceste obiecte sunt sublime, deoarece inaltd taria sufleteasca deasupra
masurii ei medii obisnuite si ne permit sa descoperim in noi o capacitate de opozitie de un cu totul
alt tip care ne da curajul sa ne putem masura cu aparenta atotputernicie a naturii.

Caci, datorita nemarginirii naturii si a neputintei facultatii noastre de a da o méasura adecvata apreci-
erii estetice a marimii asupra domeniului ei am descoperit propria noastrd limitare, dar totodata, in
ratiunea noastrd, o altd masura ne-sensibila care are la baza chiar acea infinitate ca unitate, masura
fatd de care orice in naturd este mic; astfel am aflat deci in sufletul nostru o superioritate asupra na-
turii in nemarginirea ei; in acelasi mod, forta irezistibila a naturii, ne face sd recunoastem, ca fiinte
naturale, neputinta noastra fizica, dar descopera in noi facultatea de a ne considera independenti fata
de ea si o superioritate asupra naturii; pe aceasta se Intemeiaza o autoconservare total deosebita de
cea pe care o ataca si o pericliteazd natura din afara noastra; astfel, umanitatea ramane neinjosita in
persoana noastra, desi omul ar fi inviind de acea putere. Ca atare, in judecata noastra estetica natura
este declaratd sublima nu pentru ca ne provoaca frica, ci pentru ca trezeste Tn noi acea tarie (care nu
apartine naturii) necesara pentru a considera neinsemnat ceea ce ne ingrijoreaza (bunuri, sanatate si
viatd); pe acest temei, forta naturii (careia ii suntem desigur subordonati in raport cu acele lucruri)
nu mai este privitd, relativ la noi si la personalitatea noastra, ca o putere in fata careia ar trebui sa ne
plecam atunci cand este vorba de principiile noastre supreme, de afirmarea sau abandonarea lor.
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Asadar, aici natura este numita sublima doar intrucat inalta imaginatia pentru a infatisa acele cazuri
in care sufletul poate simti sublimul proprie meniri care este superioara naturii.

Aceastd stimd fata de sine nu este cu nimic micsoratd de faptul ca trebuie sd ne stim in sigurantd
pentru a simti aceasta satisfactie entuziasmanta; faptul ca pericolul nu este serios nu inseamna (cum
s-ar putea parea) ca sublimul facultatii spiritului nostru nu poate fi luat in serios. Caci satisfactia pri-
veste aici doar menirea facultdtii noastre care ne dezvaluie cu acest prilej, asa cum este predispozi-
tia pentru ea In natura noastra, in timp ce dezvoltarea si exercitarea acestei facultati este lasata in se-
ama noastra si constituie o datorie pentru noi. Si acesta este adevarul, oricat de constient ar putea fi
omul atunci cand isi extinde reflexia pand acolo, de reala lui neputinta prezenta.

Desi acest principiu pare fortat si ndscocit de ratiune, el nefiind deci potrivit pentru o judecata este-
tica, totusi observarea omului dovedeste contrariul, si anume ca el poate sta la baza celei mai comu-
ne aprecieri, desi nu suntem intotdeauna constienti de aceasta. Caci ce constituie chiar si pentru sal-
batec obiectul celei mai mari admiratii? Un om care nu se sperie, care nu se teme, care nu fuge deci
din fata pericolului si care totodata trece cu toata hotararea la fapta, dupa ce a chibzuit. Chiar si so-
cietatea cea mai civilizata aratd razboinicului acelasi respect deosebit; numai ca in plus 1 se cere sa
dovedeasca toate virtutile pacii, blandetii si milei si chiar cuvenita grija pentru propria persoana,
tocmai deoarece aceste trasaturi vadesc taria sufletului sau in fata pericolului. De aceea, oricat de
mult ar mai dura disputa care vrea sa stabileasca daca omul politic sau conducatorul militar merita
mai mult respect, judecata estetica il prefera pe cel din urma. Chiar razboiul, daca este purtat in or-
dine si respecta cu sfintenie drepturile cetatenesti, are in el ceva sublim si face ca modul de gandire
al poporului, care-1 poarta astfel, sa fie cu atat mai sublim, cu cat pericolele pe care le-a infruntat au
fost mai numeroase, permitdndu-i s se afirme curajos in fata lor. In schimb, o pace indelungata face
de obicei sa domine spiritul comercial i odata cu el egoismul josnic, lasitatea si slabiciunea, injo-
sind modul de gandire al poporului.

Analiza conceptului de sublim, care atribuie sublimul fortei, pare s fie contrazisa de faptul ca obis-
nuim sa ni-1 reprezentdm pe Dumnezeu ca manifestindu-si mania dar si sublimul in vijelie, in furtu-
nd, in cutremure etc.; in acest caz, imaginea unei superioritati a sufletului nostru asupra efectelor si,
dupa cat se pare, chiar si asupra intentiilor unei astfel de forte ar fi totodata nebunie si sacrilegiu.
Aici starea sufleteasca potrivita pentru manifestarea unui astfel de obiect pare sd fie nu sentimentul
propriei noastre naturi, ci mai curdnd supunerea, umilinta §i sentimentul totalei neputinte; de altfel,
ea insoteste de obicei ideea lui in fata unei atari fenomene ale naturii. In religie in general se pare ca
prosternarea, adoratia cu capul plecat, cu gesturi i voci umilite si pline de teama, este singura com-
portare potrivitd in prezenta divinitatii; de aceea majoritatea popoarelor a adoptat aceastd atitudine
pe care o mai respectd inca. Dar aceasta stare sufleteasca nu este in sine §i cu necesitate legata de
ideea sublimitatii unei religii si a obiectului ei. Omul care se teme iIntr-adevar, intrucat gaseste in
sine insusi motiv pentru aceasta, fiind constient cd prin convingerea sa reprobabila se opune unei
forte a carei vointd este invincibila si In acelasi timp dreapta, nu se afla in acea stare sufleteasca po-
trivita pentru a admira madretia divind; pentru aceasta este necesard o dispozitie favorabila contem-
platiei linistite §i o judecatd cu totul liberd. Numai atunci cand el stie ca convingerea sa este sincera
si placutd lui Dumnezeu, efectele acelei forte trezesc in el ideea sublimului acestei fiinte; caci el
descopera in sine sublimul convingerii conforme cu vointa ei si astfel se ridica deasupra fricii fata
de astfel de efecte naturale pe care nu le considera ca izbucniri ale maniei divine. Chiar umilinta, ca
o judecare necrutatoare a propriilor slabiciuni, care altfel ar putea fi ascunse cu usurintd - in cazul
congstiintel unor convingeri bune - sub haina slabiciunilor naturii umane, este o dispozitie sufleteas-
cd sublima de a se supune de bund voie automustrarii care urmareste inlaturarea treptatd a cauzei
lor.

Numai in aceasta constd deosebirea intima dintre religie si superstitie; ultima nu se intemeiaza pe
veneratia fata de sublim, ci pe teama si frica de fiinta atotputernica a carei vointa 1l domina pe omul
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inspaimantat, fara ca el s-o respecte; fireste, de aici nu se poate naste altceva decat fuga dupa favoa-
re si lingusire 1n loc de o religie a bunei conduite.

Prin urmare, sublimul nu se afla in vreun obiect al naturii, ci doar in sufletul nostru, intrucat putem
deveni constienti de superioritatea noastrd fatd de natura din noi §i prin aceasta, fatd de natura exte-
rioard noua.

2. N. Hartmann, Structura sublimului estetic
2.a. Formele particulare ale sublimului

Sublimul, asa cum l-a vazut Kant, exista fard indoiala. Intrebarea este numai daca felul acesta de a-1
vedea se potriveste tuturor speciilor de sublim - fie si numai celor atinse mai sus, de ex. sublimului
continut in muzica si in arhitectura. Poate ca acolo se gasesc tocmai formele lui cele mai pure. Unde
se gaseste atunci temeiul infrangerii?

El se gaseste pe de o parte In forma particulard de gandire a lui Kant, care lucra in multe domenii
luand pars pro toto, - in etica, de ex., socotea ,,datoria" drept unic domeniu de orientare -; de pe alta
parte, in preferinta acordata induntrul sublimului la ceea ce covarseste, striveste, starneste teama.

Ambele motive au contribuit la rezultatul ca, in definitiv, Kant a vazut mai mult covarsitorul decat
sublimul, sau cel putin a luat pe cel dintai drept acesta din urma. Nu se poate contesta ca aceasta
forma particulara a sublimului exista, si exemplele lui Kant din raporturile naturii sunt cu totul po-
trivite. Dar ele nu epuizeazd genul. Ele dau preferinta laturii problemei din care Kant a scos raportul
de opozitie intre neplacere si placere in subiectul contemplator. De aceea, acest raport apare la el ar-
tificial pronuntat.

Daca ne intrebam mai departe de ce a cautat Kant acea pronuntare, raspunsul se giseste in convin-
gerile lui metafizice. Potrivit lor, Dumnezeu este sublimul absolut, inaintea céruia tot ce e creat este
disparent de mic; sublimul acesta se stravede ca infinit si de neatins, prin intreg sublimul partial din
naturd si din viata sufleteasca. Perspectiva aceasta intuitivd asupra lumii a facut ca imaginea sa de-
vind unilaterala.

Sa lasam deci la o parte ceea ce este unilateral! Raman si atunci inca multe lucruri; cu deosebire
daca adaugam cele doua cuceriri ale lui Kant pe care le-am amintit in capitolul precedent: valoarea
fundata pe o non-valoare si ,,ceea ce este mare in mod absolut", care nu trebuie inteles cantitativ.
Ajungem la sensul lucrului din urma cel mai bine, cand punem alaturi formele deosebite in care
apare sublimul, desigur acum intr-o acceptiune mai toleranta decat cea kantiana.

Trebuie aici sa 1dsam la inceput la o parte delimitarea sublimului fata de sublimul din viata.
Voi cita deci - fard a pretinde la ordonare sistematica si la enumerare completa - urmatoarele specii:

1. marele si grandiosul - ambele fara referintd la cantitatea masurabila, mari doar ,,potrivit felului
lor", in modul in care anumite cladiri produc impresia marimii, fara a fi extensiv mari;

2. gravul, solemnul, ceea ce ne depaseste, ceea ce e plin de profunzime sau da in vreun fel impresia
adancimii abisale; gravul in sensul in care el poate apartine si seninului festiv;

3. conturatul, Inchegatul-in-sine, perfectul, inaintea caruia iti apari mic si plin de lipsuri (astfel, ade-

sea in sublimul moral); tdcutul si nemiscatul plin de mister, in masura In care simtim ca el este doar
suprafata a ceva obscur si nemasurat;
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4. ceea ce ne depaseste (in forta si putere) - in naturd, covarsitorul si strivitorul; in viata umana, su-
perioritatea morala, ceea ce impune §i entuziasmeaza, ceea ce este omeneste maret, grandios, gene-
10s;

5. uriasul, enormul, infricosatorul - irupand in viata omului, in fata céaruia el coboara panzele; dar si
in forma artistica - monumentalul, lapidarul, ceea ce este, in forma, ,,tare" si ,,colosal" (Kant);

6. emotionantul si zguduitorul - ambele predominand si destinul omului si servind de prototip poe-
ziei;

7. deosebit de amandoud, inca o data tragicul - nu numai in tragedie, ci si In alte genuri poetice, in
muzica §i in viata reald, dincoace de arta.

Formele acestea particulare ale sublimului constituie o selectie, seria lor nefiind omogena; ultimele
doua feluri, de pilda, sunt mult mai speciale decat primele cinci. Multe din ele au nevoie inca de o
explicatie. Astfel, primele trei puncte, care se departeaza deosebit de mult de conceptia kantiana.

Multe lucruri se pot vedea mai lesne pornind de la contrariile lor. Caci fiecare forma particulara a
sublimului isi are contrariul ei, care nu are deloc nevoie sa fie negativ (de pilda, potrivnic valorii,
urat); si, deseori, acest termen contrar este binecunoscut.

ad. 1.: Ne-am referit la ,,marimea interioara", care, In adevar, nu este extensiva. Ceea ce nu exclude
ca ea sa se potriveascad uneori, prin exceptie, si la ceva ,,extensiv mare", ca la cerul instelat; totusi,
chiar aici, sublimul atarna mai mult de uniformitatea calma si de imperturbabilitatea miscarilor.
Contrariul este ceea ce e de soi marunt, meschinul, micimea omeneasca, ceea ce e ,,fara insemnata-
te". Pentru ceea ce e ,,interior mare" - ceea ce e ,,de caracter mare" -, cazul a ceva grandios in forma
lui nu poate fi dovedit nicdieri mai bine decat la un edificiu. Un bun exemplu, este veche Garda
principala a lui Schinkel: un edificiu disparent de mic, printre cladiri mai mari, pe care toate el le
lasd totusi In umbra prin impresia de marime pe care o produce. Acelasi lucru se poate spune despre
foarte putin Intinsele compozitii ale lui Bach, in Clavecinul bine temperat - preludii si fugi -, numai
cateva din ele dureazd mai mult de sapte minute (la un tempo moderat), dar Tn maretia interioard a
compozitiei, ele se pot masura cu cele mai mari opere ale artei muzicale si le rdman superioare.

ad. 2.: Sa nu confundam speciile: gravul nu are nimic de a face cu tristul si cu melancolicul; putin
chiar cu tragicul, care, fireste, in ce il priveste, raimane totdeauna legat cu el. Gravul nu e nevoie sa
fie lipsit de bucurie, sinteza lor o avem limpede in solemn. Si trebuie sda observam ca tot ce este in-
terior de stil mare, Tnh masura in care el nu este apasdtor, are ceva solemn - ceva ce este deci desprins
din cotidian si care se ,,ridica deasupra" acestuia, asa cum si ,,sarbatoarea" in viatd este starea de ex-
ceptie. Tocmai aici s-ar putea afla primul sens al ,,sublimului". El sta in aceasta ,,inaltare". Si gravi-
tatea festiva este data, in chipul cel mai pur, In muzica mare.

ad. 3.: Desavarsitul (unitarul in sine) nu-1 punem de obicei in randul sublimului; totusi, nu se poate
contesta ca tot ce este desdvarsit produce impresia superioritatii. Cand 1 se adauga caracterul miste-
rios §i enigmatic, umpland pe cel care contempla cu presimtirea a ceva mai mare, atunci impresia
creste mult Inca.

Cele doua forme ale sublimului amintite sub punctele 2 si 3 (in anumite limite si 1) ar putea alcatui
arhetipul pur al sublimului, care este inca neutru fatd de momentele afective de alt fel - tragicul,
amenintatorul etc. Aceasta In opozitie cu Kant, pentru care impresia de strivitor se afla in primul
plan, asa cum cere teoria sa. Si pentru aceste doud forme se poate recurge drept confirmare la con-
trariile lor. Fata de grav si de solemn, contrariile sunt banalul si cotidianul, - nicidecum doar usorul
si superficialul; fatd de unitar si de desavarsit, hibridul si nedesavarsitul; fatd de misterios si tacut,
vulgarul si platul.
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Urmatoarele doua puncte, 4 si 5, alcatuiesc aproximativ sublimul in sensul kantian. Contrariul co-
mun al lor este familiarul si obisnuitul, lucrul cu care stim sa ne descurcam.

ad. 4: Superioritatea morala este inruditd cu desavarsirea (in sensul punctului 3); se poate pune la
indoiald daca ea trebuie numaidecat sa produca o impresie de apasare - ea ar putea produce $i 0 im-
presie de antrenare sau de rapire, de entuziasm. Si acesta este poate efectul natural.

ad. 5.: Un mare rol joaca in arte monumentalul - nu numi in arhitecturd; si mai puternic inca poate
in sculpturd si in creatia poetica. In fata uriasului - infioritor, ne aflim deja la limita adevaratului
sublim: aici, afectele, apasarea devin pra puternice; impresia maretiei este in felul acesta limitata.
Fara distanta fata de obiect, in adevar, nu este cu putintd perceperea estetica.

Ultimele doud forme ale sublimului (6 si 7) stau foarte aproape una de alta; la fel, ambele fata de
,,infricosator".

ad. 6.: Zguduitorul este legat, fara Indoiald, cu infricosatorul, constituind latura afectiva intr-insul.
,,Emotionantul" are deja mai mare distantad fata de apdsator, este iardsi mai mult ceea ce 1nalta. Dar
aceasta nu e cu putintd decat acolo unde ceva in figurile omenesti se ridica in adevar deasupra desti-
nului. In emotie se afld deja admiratie si recunoastere a superiorititii.

ad. 7.: In tragic predomini nota dramaticd, mai exact poate, cea pur artisticd in genere.; in emotio-
nant hotararea este inca zguduirea sufleteasca - in tragic, in schimb, deja indltarea sufletului si pla-
cerea specific estetica a celui ce contempla. Acestora le corespund formele artistice deplin dezvolta-
te ale tragicului. Totusi, aceasta este o problema particulard - nu numai in drama, ci si in alte arte.

2. b. Trasaturi esentiale sesizabile in sublim

Dacé aruncam acum o privire Tnapoi, se vede ca sensul si esenta sublimului s-au precizat mai mult.
Ba, de fapt, abia acum vedem cét de putin clar era conceptul traditional al sublimului. Seria forme-
lor particulare nu a dat numai fenomenului adevarata lui Intindere, ci a si pus esenta unitara a lucru-
lui In lumind noud. Nu este deloc necesar pentru aceasta sd sfarsim formal cu o definitie a sublimu-
lui, care sa stea de pilda alaturi de cea kantiana. Orice ambitie definitorie trebuie respinsa.

Ce s-a castigat deci in mod general pentru determinarea filozofica a sublimului estetic? In parte, re-
zultatul pare negativ; indirect insd, el este eminent pozitiv. Opozitia fatd de Kant priveste de altfel
numai exagerarea si unilateralitatea teoriei lui. Ceea ce este afirmativ ramane mai departe:

1. desprinderea sublimului de transcendent si de absolut, de Dumnezeu si de orice supozitie metafi-
zic particulard; afirmativ: integrarea sublimului in ceea ce este imanent si aproape, in ceea ce tine de
naturd si de om (aceasta impotriva romantismului);

2. desprinderea sublimului de cantitativ: nu fiindca el n-ar putea fi si cantitativ, ci fiindca, in enorma
majoritate a formelor in care el apare, este vorba de o superioritate de alt fel, ba chiar de o ,,maretie"
de alt fel;

3. desprinderea lui de apasator. Poate exista si ceva impovarator in sublim, ceva Infricosator si ca-
tastrofal, dar aceasta nu constituie esenta lui. O indltare directd, prin intuirea a ceva superior, este
momentul primar in sublim;

4. excluderea momentului non-valorii ca fundament (a ceea ce e ,,inadecvat", ,,necorespunzator sco-

pului” etc.), ca si a neplacerii care 1i corespunde in raspunsul valoric al subiectului. In loc de funda-
re pe o asemenea non-valoare dobandim fundarea pe o valoare. Valoarea aceasta nu este nevoie sa
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se gaseasca in subiect. Ea se afld de obicei tocmai 1n obiect, si anume ca valoare proprie a lui, in
masura in care el este resimtit drept ceea ce este absolut mare si superior;

5. in locul nepotrivirii si inadecvarii intervine o potrivire clara ce se gaseste de la inceput in fiinta
omeneasca, intre superioritatea obiectului si o nevoie sufleteasca a inimii omenesti.

Ultimele doud puncte sunt elementul cu adevarat afirmativ care s-a vadit in esenta sublimului. Totu-
si, mai sunt cateva lucruri de lamurit. Lucrurile, in adevar, nu stau deloc in felul ca nu ar putea inter-
veni o placere conditionata de neplacere, sau o valoare Intemeiatd pe non-valoare. Ambele se intam-
pla, situatia dintai este chiar foarte cunoscuta in psihologie, ca lege a contrastului sentimentelor. Cea
din urma insa o cunoastem din etica, unde nevoile aproapelui nostru (non-valori de bunuri) sunt fac-
torul de baza pentru valoarea morald a iubirii aproapelui. De aceea n-ar fi nimic de obiectat impotri-
va raportului kantian Tnauntrul sublimului. Chestiunea este numai ca acest raport nu corespunde fe-
nomenelor; mai exact, corespunde doar unui fenomen partial, si nu celui central. Céci interventia
sublimului odata cu apasarea sentimentului de sine nu este deloc regula, ci numai un caz particular.

Legea de baza valabila aici ar putea fi aceasta: de la sine, omul se simte atras cdtre ce e mare §i su-
perior; el poate chiar sd treaca prin viatd cu nostalgia tacutd dupa ceva impundtor si superior, $i sa
umble in cautarea lui. Unde 1l gaseste, inima 1i zboara 1n intdmpinarea lui.

Asa cel putin se petrec lucrurile la omul normal, care nu este deformat sau intimidat. Cazul din
urma se intdmpla, fireste, adesea; il gasim la oameni care au o anumita sfiald chiar fatd de ce e neo-
bisnuit, - cu atadt mai mult deci inaintea imensitatii §i a covarsitorului. Sentimentul apasarii si a umi-
lirii de catre ceea ce covarseste este in mod normal secundar, desi in fata anumitor forte exterioare,
el este si natural. Caci in astfel de cazuri, interventia privirii adecvate sublimului tine de un al doilea
stadiu, in care s-a stabilit distanta fatd de ceea ce ne apasa.

Faptul ca este atras de ce este mare si de ce i este superior face parte din trasaturile morale cele mai
frumoase ale omului. Atractia aceasta nu este in sine esteticd, dar ea se preface lesne In viziune este-
tica si in placere admirativa. In orice caz, ea se afla deja la baza valorii estetice a sublimului, ca ten-
dinta valorica (raspuns valoric etic), ceea ce constituie numai un caz special al legii mai generale de
intemeiere a valorilor estetice. In fond, atractia aceasta catre ce e mare este chiar de un fel si mai ge-
neral. Cazul etic este deja ceva mai special. Din ,,ceea ce este mare" emana un fel de farmec primar,
o0 actiune ,,magneticd", ceva care atrage la sine inima omului. Lucrul acesta poate fi exprimat si as-
tfel: omul nedeformat aduce cu sine tendinta de a venera ceva si de a trdi cu privirea Indltatd dincolo
de sine.
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VI. Tragicul

La o prima vedere tragicul pare a fi o categorie esteticd necontroversata. Orice cercetare insa mai
amanuntitd asupra spiritualitatii greco-latine si iudeo-crestine va evidentia faptul ca, formula bine-
cunoscutd ,.tragic este, in primul rand «ceea ce este relativ la tragedie»" spune mult dar nu totul
despre esenta acestei categorii estetice. Astfel, observatia de inceput este aceea ca tragicul se gaseste
in forma concentrata si specializata 1n tragedie. Aceasta inseamna ca tragicul si tragedia sunt puter-
nic legate genetic: tragicul se naste cu adevarat in tragedie, dar el nu se reduce la ea. De aici rezulta
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cateva sugestii teoretice deloc de neglijat. Astfel, fenomenul tragic este mult mai larg decat ceea ce
este continut si reprezentat in tragedia Insasi. Aceasta pe de o parte. Pe de alta parte, tragicul se ga-
seste si 1n alte genuri literare si in alte arte decat cele dramatice propriu-zise: pictura si sculptura,
intr-o oarecare masura, sigur insa in dramaturgia muzicala, in opera si balet, in oratoriu si cantata, in
intreg simfonismul european sau in forma sonatei, construita antitetic si, desigur, in muzica de ca-
merd. Oricum, teoretizarile cu privire la tragedie au fost insotite de regula, de evolutia insdsi a dra-
maturgiei, si, In acest sens, nu este dificil sa se surprinda legaturile firesti dintre tragediile lui Eschil,
Sofocle si Euripide i teoria aristotelica a catharsis-ului dintre Corneille si Racine si consideratiile
lui Boilleau asupra ,,unitatii celor trei reguli", dintre Shakespeare si revalorizarea teoretica a lui Vol-
taire asupra ,,noii etape" elisabetane in dezvoltarea tragediei, dintre lonesco, Brecht sau Becket, si,
de exemplu, evaluarile lui Camus asupra ,,viitorului tragediei" In epoca noastrd, care, dupa el,
,coincide cu o drama de civilizatie ce ar putea favoriza expresia tragica". Aceastd legatura dintre
tragedie si tragic, chiar dacd este atat de puternica, ea nu este de naturd sa lamureasca in intregime
esenta tragicului. In acest sens Christophe Cusset, intr-o lucrare recenti, La tragédie grecque (Editi-
on du Seuil, Paris, 1997) nu ezita chiar sa afirme, referindu-se la vechii greci, ca, desi acestia au in-
ventat tragedia si au scris piese tragice, ei nu au cautat cu adevarat sa vorbeasca despre tragic"
(s.a.). Mai mult, sustine acelasi autor, chiar si teoria lui Aristotel, ,,nu are drept scop sa defineasca
tragicul ca atare: ea se intereseazd mai ales de structura pieselor si de reprezentarea actiunii”. Pen-
tru Aristotel, tragedia trebuie sd arate «o actiune a unui caracter nobil, elevat» care inspird feroare si
mild. In lecturarea pieselor clasice, Aristotel considera ca Euripide este cel mai tragic dintre cei trei
mari dramaturgi. Aceastd judecata se explica prin faptul cd Euripide a stiut sa-si faca personajele sa
cadd 1n nenorocire si sa le arate suferinta. Deci, pentru Aristotel, tragedia isi atinge scopul in pate-
tism: ea trebuie s ofere spectacolul nenorocirii. Daca aceasta abordare este contrard notiunii de tra-
gic, ea nu este suficientad pentru a stabili esenta tragicului, care constad in primul rand in infruntarea,
in cadrul personajului tragic, dintre o anumita fatalitate si o libertate" (s.a.).

Prin urmare, se poate admite ca avem acces la esenta tragicului atat prin teoretizarile prilejuite de
tragedii, dar si prin meditatiile metafizice si etice, stravechi sau recente, asupra sensului vietii si al
destinului omenesc. In acest sens, ca fenomen, tragicul este, evident, si in viatd, 1n istorie si existen-
ta, Tnainte de-a fi pe scend, iar, pentru a-1 explica si interpreta, mintea, gandirea omeneasca a pus in
joc si categoriile ontologiei generale, In primul rand categorii precum necesitate (fatalitate) si liber-
tate. Astfel, in fapt, de pilda, in orizont ontologic vechii greci au surprins prin intermediul concepti-
ei lor asupra destinului note esentiale in definirea situatiei tragice, si, chiar elemente definitorii ale
tragicului dintotdeauna: ceea ce s-a petrecut cu un om - in anumite situatii limita sau exceptionale
de viata, care implica suferintd nemeritata, durere sau nenorociri de tot felul, chiar moarte - are un
caracter implacabil si ireversibil; si, chiar dacd omul n-a stiut care sunt cauzele si consecintele acti-
unii sale, el trebuie totusi sa fie facut raspunzétor si vinovat pentru actele si faptele sale. Grecii insi-
si stiau acest lucru si-1 sustineau prin cel putin doua asertiuni: prima ii apartine lui Homer: ,,nici ma-
car zeil nu pot schimba cursul trecut al evenimentelor". A doua i-o datoram lui Sofocle: ,,nimeni pe
lumea aceasta nu este scutit de nenorociri". Asemenea constatari fundamentale sunt de natura, pe de
o parte, sa ne faca sd vedem ca atat viata omeneasca cat si istoria insdsi sunt pline de evenimente
tragice, atata timp cat suntem intr-un fel obligati sa acceptam ca si suferinta si durerea nemertitate,
si nenorocirile si moartea ndprasnica, sunt stari reale, sunt prezente ineluctabilitate ale vietii" indivi-
duale. Pe de alta parte, tragicul presupune, pe langa fenomenul de distrugere al valorilor $i un ras-
puns dat la Intrebarea: de ce tocmai cel bun si valoros piere? si, de asemenea: ce sens are cdaderea $i
moartea eroului tragic? In fapt, tragicul presupune valori absolute (viata, libertatea, demnitatea, ega-
litatea, dreptatea), presupune transcendenta si, de asemenea sensul moral si cel metafizic al vietii si
zbaterii omenesti. Astfel, la nivelul cel mai larg de definire putem spune cé tragicul exprima in for-
ma paradoxal exemplard reusita valorilor general umane, adica, trdirea demna, libera si cu sens, a
vietii in pofida tuturor nedemnitatilor, nelibertatilor si nonsensurilor. Mai precis, prin tragic se poate
vizualiza aproape in formad ,,purd" indestructibilitatea substantei umane si capacitatea omenirii" de a
se autoregenera moral. Acest fapt a fost evidentiat cu pregnanta, de pilda, de Pascal, in celebra sa
formuld (,,Omul poate fi zdrobit de fortele oarbe ale existentei, dar el nu poate fi infrdnt) sau de
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Karl Jaspers, care, in analiza sa asupra celor patru tipuri de culpe ale poporului german de sub na-
zism (criminald, politica, morala si metafizica), a insistat asupra regenerarii substantei morale prin
sentimentul vinovatiei, inclusiv prin cel al ,,vinovétiei fara de vind". De asemenea, D. D. Rosca, au-
torul Existentei tragice, sintetizand doud viziuni antinomice, cea hegeliana si cea Kierkegaardiana
(prima reductibild la formula ,,existenta ca tot este de naturd rationald", iar a doua, ,,existenta in an-
samblul ei este de sorginte irationald") conchide: lumea, existenta in intregul sau nu este nici numai
rationald si nici numai irationald, ci, si rationald si irationald. Inseamnia ci, sensul si nonsensul,
fericirea si absurdul, victoriile si infrangerile sunt imanente vietii §i existentei umane, omul poate fi
distrus de fortele oarbe ale naturii si ale istoriei, dar nu poate fi infrant cat timp, prin chiar cddere,
suferinta, moarte, se afirma un sens transindividual, o valoare morala substantiald. Dupa D. D. Ros-
ca, constiinta tragica a existentei poate fi definita plecand de la cele cinci atitudini metafizice funda-
mentale: non-atitudinea (indiferenta), pesimismul, optimismul, atitudinea spectaculara si cea eroi-
ca. Numai atitudinea spectaculara si atitudinea eroicd sunt legitime in cuprinsul constiintei tragice a
existentei. In timp ce atitudinea spectaculard, atitudine estetica fiind, poate pune toate actele si fap-
tele umane pe un plan de echivalenta valoricd (contand, in acest caz, expresivitatea lor si nu sensul
lor moral) - ea putand oricand sa se transforme in imoralism estetic sau chiar in indiferenta - numai
atitudinea eroica semnifica iesirea hotarata, si din indiferenta, si din optimism, si din deznadejde si
pesimism. In fapt, astfel, cele doua forme ultime de cristalizare posibila a constiintei tragice nu sunt
si optimiste §i pesimiste; ele nu sunt nici optimiste, nici pesimiste. Ele surprind intr-un fel paradoxul
tragicului dintotdeauna: valoarea piere si renaste cu o fortd noud, iar personajul tragic este, ,,in ace-
lasi timp vinovat si inocent, autor §i victima a propriei sale nenorociri" (Christophe Cusset, op. cit.,
p. 70).

In fapt, tema aceasta a vinei tragice este de neocolit, atat intr-o cercetare ontologica, cat si in orice
viziune explicit axiologica asupra tragicului ca fenomen uman complex si paradoxal. Astfel, Johan-
nes Volkelt, in Estetica tragicului, developeaza vina tragica in conexiune cu diferitele viziuni despre
lume si viata, accentudnd importanta ,,starii de spirit pesimiste fatd de lume in tragic", in timp ce
Gabriel Liiceanu, in Tragicul - o fenomenologie a limitei si depagirii", propune ,,0 determinare a
tragicului in limitele geografiei fiintei", formuland concluzia: daca-ti depasesti limitele esti «pedep-
sity; dacd nu ti le depasesti, nu esti om".

*

Pentru o ,,introducere" la aceastd categorie estetica propunem, prin intermediul textelor din Nicolai
Hartmann, Evanghelos Moutsopoulos, Ian Ianosi, analiza catorva pozitii semnificative cu privire la
raportul tragic-frumos, tragic-sublim, precum si locul tragicului in sistemul categoriilor estetice. As-
tfel, pentru Moutsopoulos fragicul si dramaticul sunt categorii estetice determinative eidologice di-
namice. [lata, in forma concentrata, clasificarea categoriilor estetice: 1) traditionale (frumos, urat,
sublim, dragut, fermecator, gratios, simplicitate); 2) determinative: a) eidologice, b) tipologice, c)
tendentiale; 3) finale. In clasa categoriilor determinative eidologice sunt cuprinse: poeticul, liricul,
elegiacul, idilicul, epicul, dramaticul si tragicul. Subclasa categorii tipologice cuprinde: paradisia-
cul, biblicul, nostalgicul, reveria, oniricul, misteriosul, fantasticul, cosmarul, dantescul, demonicul,
titanicul, bahicul, prometeicul, eroicul. Subclasa categorii fendentiale cuprinde: captivantul, inalta-
torul, stimulantul, atragatorul, imbatatorul, violentul si deturnantul, minunatul, zguduitorul, pateti-
cul, eroticul, seriosul si solemnul. In sférsit, categoriile finale sunt: pitorescul, exoticul, descriptivul,
cosmopolitismul, folcloricul, naivul, arhaicul, avangardismul, clasicul, romanticul, primitivul, ma-
nieristul, simbolicul s.a.].

In aceastd conjunctie, Moutsopoulos considera, alaturi de Et. Souriau ca ,,dramaticul este mai pur
decat tragicul, Intrucat, in vreme ce un element conflictual este prezent In amandoua, in cazul tragi-
cului conflictul este de pondere inegald, tocmai pentru ca fortele opuse sunt inegale si neechivalen-
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te; de unde si faptul ca, opozitia inceteaza a se referi la domeniul frumosului, ca sa se inalte intr-ace-
la al sublimului, Tn masura in care diferenta de potential intre cele doud elemente, aflate in conflict,
tinde spre o sporire superlativa". Din punct de vedere teoretic, categoria tragicului se prezinta drept
o categorie inchisa, in timp ce dramaticul este mai degraba, pentru Moutsopoulos, o categorie des-
chisa. ,,Tragicul admite o singura iesire, cdderea definitiva si de neocolit a eroului... Dramaticul se
dovedeste a fi o categorie deschisa, intrucat si situatiile determinate de el nu au un rezultat determi-
nant". De asemenea, ,,categoria tragicului este, eventual, categoria esteticd cea mai legatd de neli-
nisti metafizice §i existentiale. Principala problema metafizica consta, in aceasta privinta, in efortul
de realizare a irealizabilului; principala problema existentiald constad in efortul trairii a ceea ce e de
netrait". Oricum insa, ,,atingerea inteligibilului" trebuie sa aiba loc pe un fond estetic, adica sa exis-
te contemplare si, totodatd purificare, indltare in chiar actul receptarii.

In fine, Ton Ianosi, considera ca tragicul este indisolubil legat de fiumos ,,nu doar pentru ci presu-
pune prezenta unor valori etice si estetice, dar si pentru ca disparitia acestora insufld cu necesitate
vointa de a fauri alte frumuseti, de a largi si Tmplini sfera axiologicului". Pentru autorul Esteticii,
tragicul este frumusete inversatd si reafirmata prin chiar inversare". In schimb, Nicolai Hartmann
considera ca tragicul este o specie a sublimului, care, la rindul sdu nu este decat un frumos augmen-
tat. Tragicul, pentru el, ,,nici nu este, intocmai ca si sublimul, un fenomen pur estetic" pentru ca,
sunt prezente prea multe, si de neocolit ,,consideratii pur etice". Rationamentul, Tn forma prescurta-
ta, este urmatorul: tragicul, in viatd, istorie sau scend, inseamna prabusirea a ceva omeneste de inal-
ta si incontestabild valoare. ,,A resimti placere in fata unei atari prabusiri ar insemna perversitate
morald. Tragicul estetic insd, nu este prabusirea insasi, ci aparifia acesteia. Aparitia prabusirii a
ceva omeneste de inalta valoare poate avea foarte bine valoare estetica si poate produce placerea in-
tuirii - inclusiv a infiorarii - fara sa lezeze sentimentul etic. Placerea aceasta este atunci un adevarat
sentiment valoric al sublimului".

in fapt, Nicolai Hartmann, atunci cand se autoobliga sa ,,determine esenta tragicului", se refera la
aporiile sublimului, sesizabile in interogatii precum: cum poate exista un sublim al pasiunii? Cum
poate fi raul moral, sublim? cum poate fi sublim un pur destin omenesc? Cum pot fi vina si slabiciu-
nea omeneascd sublime? Cum poate fi sublima infrangerea binelui? Cum poate avea loc, in sublim,
triumful absurdului? Pentru ,,rezolvarea" acestor aporii, Hartmann géseste solufia, trimitand la spe-
cificitatea trairii $i a contemplarii valorii estetice: ,,nu prabusirea binelui ca atare este sublima, ci bi-
nele Tnsusi este transfigurat, in caderea lui, in sublim. S$i cu cat mai clar se oglindeste prabusirea in
suferinta si Infrangerea luptatorului, cu atat devine mai puternic acest farmec al tragicului" (s.n.).

Am ales aceste texte pentru ca prin intermediul lor se poate accede la un raspuns satisfacator la in-
trebarea, ce este tragicul ca fenomen si categorie estetica si care-i este locul in sistemul acestor cate-
gorii. Pentru adancirea aceleiasi problematici pot fi consultate cu real beneficiu: Ileana Malancioiu,
Vina tragica, Editura Cartea Romaneasca, Bucuresti, 2002; Bruno Clément, Tragedia clasica, Insti-
tutul European, 2000; Christophe Cusset, Tragedia greaca, Instititutul European, 1999.

1. Evanghelos Moutsopoulos, Dramaticul si tragicul: categorii estetice determinative eidologice

Cele doua categorii, dramaticul si tragicul, 1si au originea in teatrul grecesc; eliberandu-se gradual
de legaturile ritualului magico-religios, si-au cdpatat semnificatia mai noud abia in secolul trecut,
cand au fost opuse una alteia, iar astazi se preteaza in special unei cercetari comparative. Istoric, tra-
gicul se subordoneazi dramaticului, dezvaluind o mai mici largime a sferei de aplicatie. In tot ca-
zul, opozitia intre aceste doud categorii este facuta istoriceste constienta de catre dezvoltarea si fun-
damentarea teoretica a dramei romantice.

Este vorba de categorii eidologice dinamice, legate de aceea a epicului prin conceptul eroului, ca-
reia i se acorda Tnsa o dimensiune noud, pe langa cea a autenticului: dimensiunea luptei, a conflictu-
lui, a violentei situatiilor in plasa cdrora eroul nimereste, intr-un cuvant, a combativitdtii, dimensiu-
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ne ce se manifesta si in epos, dar devine fundamentald in drama, exprimandu-se nu narativ, ci in
chip trdit si dialectic, si marturisind prin excelentd o tensiune de naturd maniheistd intr-o lume de
conflicte heraclitiene, de antagonisme si opozitii intre fiinta si nefiinta parmenidiana ori intre dis-
cordie si intelegere la Empedocle. Instauratia dramatica si tragicd are loc prin conflict, prin tensiu-
nea internd si prin antiteza dinamica.

Dupa Et. Souriau, dramaticul este mai pur decat tragicul, intrucat, in vreme ce un element conflic-
tual este prezent in amandoud, in cazul tragicului conflictul este de pondere inegald, tocmai pentru
ca fortele opuse sunt inegale si neechilibrate. De unde si faptul ca, opozitia inceteaza a se referi la
domeniul frumosului, ca sa se Tnalte intr-acela al sublimului, in masura in care diferenta de potential
intre cele doua elemente aflate in conflict tinde spre o sporire superlativa.

Desigur, eroul dramatic, In special dupa teoreticienii romantici, constituie ca atare un parametru
strict sublim al tensiunii dramatice, la fel ca si eroul tragic, in privinta tensiunii tragice, cu diferenta
ca, in cazul tragicului, sublimul este impus tocmai de inegalitatea exterioara a fortelor, in timp ce, in
cazul dramaticului, sublimul se naste in sufletul eroului, Tnainte ca el sa-1 impuna elementelor se-
cundare ale dramei. Astfel, in primul caz, inegalitatea si dezechilibrul fortelor sunt nemijlocite, in
timp ce intr-al doilea sunt facute mediate, sa contribuie la neutralizarea opozitiilor sublime si uma-
nizeaza tensiunea situatiilor dramatice. Eroul tragic luptd cu puteri superioare, iar dacd agonistica
dramatica este mai purd, aceasta se datoreaza cu sigurantd faptului ca e receptiva la o solutionare
atat prin infrangere, cat si prin triumful eroului.

Exista in sanul dramaticului o oscilatie in jurul rezultatului conflictului, in constiinta atat a eroului,
cat si a spectatorului. Tragicul admite o singura iesire, caderea definitivad si de neocolit a eroului,
care este poate singurul care se indoieste de sfarsitul sau, ori il ignora. Dramaticul se dovedeste, as-
tfel, a fi o categorie deschisa, Intrucat si situatiile determinate de el nu au un rezultat determinat. Pe
aceastd cale ocolita suntem poate in masura sa intelegem de ce Souriau sustine cd dramaticul conti-
ne un element nietzschean, adica elementul ,,trairii periculoase".

Din punct de vedere din nou teoretic, categoria tragicului se prezinta ca o categorie inchisa. Eroul
tragic a fost prins In capcana unor forte de neinvins, de unde si faptul ca rezultatul conflictului tra-
gic este dinainte stabilit. Atat eroul, cat si spectatorul acceptad drept sigur faptul incontestabil al de-
zastrului celui dintdi, ceea ce insa contestd amandoi este indreptatirea acestui dezastru, tocmai pen-
tru ca au constiinta acestei inegalitdti In situatia tragicd a fortelor opuse. De unde si faptul ca recu-
noasterea infrangerii este, pentru ambii, in acelasi timp si un protest impotriva aceleiasi inegalitati.
Categoria tragicului este eventual categoria estetica cea mai legatd de nelinisti metafizice si existen-
tiale. Principala problema metafizica consta, 1n aceastd privinta, in efortul de realizare a irealizabilu-
lui; principala problema existentiald, in efortul trdirii a ceea ce e de netrdit. Atingerea intangibilului
are loc pe un fond estetic, ceea ce, desigur, constituie si forta artei. Solutionarea insolubilului devi-
ne, prin urmare, posibild multumita interventiei geniului.

Aceste judecdti privesc mai ales prezenta dramaticului si a tragicului in domeniul teatrului. Insa, ca-
tegoriile de mai sus au, in orice caz, o amplitudine ce depaseste acest domeniu. Le vom gasi chiar
prezente 1n intreg spatiul artei.

In special muzica, se preteaza la accentuarea elementului dramatic, ca si a celui tragic al ideii crea-
toare principale, care este, tocmai, eliberatd de servitutile discursului literar fatd de anecdotic. Muzi-
ca este chiar in stare sd exploateze la maximum posibilitdtile oferite de ambele categorii. Elementul
agonistic este reprezentat in special in antiteza si in conflictul a doud teme, doud tonalitati ori doua
grupuri de instrumente. Dramaticul si tragicul sunt adesea prezente la Beethoven, iar literatura pe
care a generat-o ,,Simfonia nr. 5" este cunoscutd. Conceptele de invincibil si intangibil, particulari-
zari ale categoriei tragicului, se redau in mod caracteristic printr-o schimbare brusca de tonalitate,
ca de pilda in prima parte a ,,Simfoniei nr. 8" de Schubert, unde dezvoltarea tematica trece pe neas-
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teptate de la tonalitatea de si bemol, la cea de do bemol. Ca atare, tragicul este trimis printr-o anu-
mitd cale spre anulare, aga cum se intdmpla in ,,Simfonia fantastica" a lui Berlioz, unde, in vreme ce
la Inceputul partii a treia, cornului englez ii corespunde clarinetul, si acest dialog se asteaptd a fi re-
petat la sfarsit, clarinetul trece, iar tacerea sa este contrabalansatd de tobe. Acest proces devine si
mai desdvarsit, spre sfarsitul lui ,,Till Eulenspiegel" de R. Strauss, unde tema principald a eroului,
repetatd apoi din ce in ce mai fragmentat, subliniaza agonia acestuia. Existd o tratare estetica, asa
cum existd una metafizica i una existentiald, a problemei tacerii. Este tragica tacerea ce leaga par-

tea principala de epilog, in ,,Don Juan" de R. Strauss, dupa cum tragica este imobilitatea in miscare.

Dar, si artele plastice se preteazd minunat la exprimarea categoriilor pe care le examinam. Pictura se
preteazd mai ales la reprezentarea dramaticului, si nu numai prin elemente anecdotice sau tematice,
ca in tabloul lui Delacroix, infatisdnd un ,,Cal Inspaimantat de furtuna" (1826), ci si prin elemente
interne, ca de exemplu prin conflictul culorilor, prin care se remarcd Caravaggio, sau a luminii $i
umbrei, prin care se face remarcat Rembrandt. In special, opera lui Van Gogh constituie un domeniu
ideal de studiu a exprimarii celor doua categorii prin tranzitia istorica evolutiva de la una la cealalta.
Dramatice sunt operele primei perioade a artistului. Dramatic este bunioara cerul, in ,,Coliba olan-
deza". Gradual insa, tragicul inlocuieste dramaticul, capatand o dezvoltare deplind in opera ,,Apus
de soare la Arles", prin lupta intre culori. Tragice devin si formele, prin miscarea lor giratorie, iar
paroxismul tragicului se exprima, in plus, tematic si alegoric, in ultimele tablouri ale artistului.

in sculpturd, tehnica nonfinitului la Rodin subliniaza tonul categorial al temei, dramatic in ,,Fiul ri-
sipitor" (1885), tragic in ,,Caderea ingerului" (1885), in timp ce arhitectura exprima in special dra-
maticul, de exemplu prin lupta elementelor, coloanelor si arcelor, intre ele, sau prin asimetrie forma-
1a. Tragicul, in aceeasi ordine de idei, s-ar exprima prin dizolvarea legaturii arhitectonice, din care
cauza este in principiu absurd, insd exista continut in ruine. Anumite temple indice sunt de un tragic
incontestabil.

In sfarsit, cele doua categorii ,,agonistice" examinate mai sus se afla autonome in natura, intotdeau-
na insa relationate cu omul sau cu fiinte teoretic umanizabile. Dramatica este furtuna din care poti
iesi nevatdmat; tragicd, o calamitate. Dramaticd, lupta fiintelor intre ele; tragic, efortul fara speranta
de salvare. Tocmai aceasta da si masura ocurentei acestor categorii, ce pot fi considerate ca atare
numai intr-un cadru obiectivant al unei oarecari raportari antropocentrice. Dramaticul si tragicul ar
fi In pericol sa constituie categorii etice, daca n-ar fi exprimate, in naturd si in arta, la nivel pur este-
tic, In chip autentic.

2. Tudor Vianu, De la sentimentul tragic al vietii la estetica tragicului

Cine a pierdut, de pilda, o fiintd de care il lega o mare iubire, nu poate ajunge usor la ideea ca faptul
apartine structurii totalitare a lumii, unitatii ei de stil. Caci, aceasta din urma recunoastere presupune
pietate fata de asezarea lucrurilor, pe cand deocamdatd, si chiar daca lupta este pierduta, in sufletul
nostru staruie revolta. Nu consimtim sa ceddm ordinii universale fiinta pe care am iubit-o din tot su-
fletul si pe care continudm s-o0 socotim rapitd cu injustitie si brutalitate. Caci, dacd am recunoaste in
acest fapt un aspect al ordinii nezdruncinate a lucrurilor, ar trebui sa tdiem si ultimul fir care ne mai
tine de fiinta iubita si anume, acela al dragostei noastre in revolta! $i multa vreme sufletul nostru nu
consimte sa reteze acest fir pretios. Abia dupa revolta si lupta, dupa dispret si deznadejde, intervine
ideea destinului, care trebuie acceptat ca singura solutie Intr-o luptd in care puterile noastre amenin-
ta s se zdrobeasca.

Acceptarea destinului inseamna, in primul rand, o crizd de demoralizare, marturisirea unei infran-
geri. Abia mai tarziu poate sa intervina adevarata mangaiere si anume, in momentul in care, din
amadrdciunea experientelor fatale, se distileazd sucul cu puteri Intdritoare al adoratiei si cand recu-
noasterea destinului se 1naltd si se subliniaza in Inchinare. Nietzsche credea ca iubirea soartei, acel
amor fati despre care vorbeste in atitea randuri, este dovada unei mari vitalitati, a acelui fel de a te
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situa in fata lumii pe care o afirma si o Indrigeste nu pentru ceea ce poate ea deveni, ci pentru ceea
ce este in fapt, chiar in aspectele ei dureroase pentru sensibilitatea omeneasca. Noi socotim, 1nsa,
mai degraba ca amor fati este atitudinea sufletului contemplator si religios, nu al omului ca expresie
vitald, ca acesta, orientandu-se in chip firesc catre faptd, intrevede In lume mai mult absurdul care
trebuie inlaturat decét figura venerabild a destinului pe care urmeaza sa-1 primim si sa-1 adoram.

Mai existd, de altfel, si o altd antinomie Intre destin $i vointa, si poate cd ea este raspunzatoare de
tragicul vietii omenesti. Caci, vointa omeneasca reactioneaza totdeauna la Tmprejurari particulare si
este mediativa, adicd se calauzeste de motive, In timp ce destinul lucreaza spontan si ca totalitate.
Este foarte tulburator gandul cé viata noastra, ca intreg, se constituie din materia faptelor particula-
re, din puzderia reactiilor cu care raspundem la imprejurari izolate. Nu rezultd de aici cd, pentru a se
realiza, destinul fiecaruia din noi lucreaza impotriva vointei noastre, infringand-o si zdrobind-o.
Destinul, s-a spus, lucreaza ca un artist, cu preocupare de unitate stilistica; pe cdnd vointa omeneas-
ca Incearca sa se sustragd unitatii destinului pentru a-i substitui pe aceea a ordinii umane. Din acest
punct de vedere, orice faptd omeneasca este o faptd impotriva destinului, o fapta din care nimeni nu
poate iesi Invingdtor. Oricine a simtit vreodata tragicul vietii omenesti, este indreptatit sa-l atribuie
eternului si neimpacatului conflict dintre vointa si destin, dintre marginita noastra chibzuinta si arta
marelui Faur care azvarle pe nicovala lui materia sangeranda a durerii umane.

[...] ,,tragica" este orice viziune a lumii care presupune o astfel de randuiald a lucrurilor, Incat purta-
torii valorilor pe care le socotim mai pretioase sunt sortiti suferintei si nimicirii. Aceasta structurd a
realititii nu imputineazi, nu scade energia lui morala, nu devasteaza sufletul tragic. In fata vietii pe
care a recunoscut-o dureroasa si nedreapta, sufletul tragic se simte, dimpotriva, acordat eroic, caci
adoratia valorilor care constituie excelenta spetei noastre creste in masura compatimirii pe care ne-o
inspira soarta celor care le intrupeaza si ne face sa dorim pentru noi ingine un destin asemanator.
Tragismul presupune deci o metafizica, un fundal de reflectie filosoficd asupra constitutiei realitatii,
un sentiment pesimist al vietii, dar o atitudine etica afirmativa si eroica. Acolo unde intrunirea aces-
tor factori n-a fost cu putinta, tragismul n-a putut aparea. India veche dispunea de o metafizica pesi-
mistd, dar sirul ideilor se desfasura astfel Tncat omul nu ajunsese sd se pretuiasca, ideea individuali-
tatii ca bunul cel mai inalt al vietii nu aparuse inca. Fata de viata pe care ni s-a dat sa o trdim, atitu-
dinea vechiului indian era simpla, univalenta, el o resimtea ca dureroasa si aspira s-o anuleze. Omul
nu se smulsese de multd vreme din starea de mistica participare cu Intregul complex al realitatii si
tanara lui individualitate resimtea o asemenea teroare la gandul de a purta singur aspra lupta a vietii,
incat mai bucuros dorea el reintoarcerea in vechea unitate primitiva, in care omul trdia fara chinui-
toarea constiintd de sine [...].

Fata de indian, grecul infatiseazad totusi o etapa superioard a procesului psihologic. Atitudinea sa
fata de realitate a devenit ambivalentd; el se teme de ea si, In acelasi timp, o iubeste. Expresia aces-
tei atitudini noi este tragismul grec. Prin el omenirea se solidarizeaza in jurul valorilor superioare
ale existentei si ridica protestul ei Tmpotriva zeilor rai si a destinului inclement. Constiinta indivi-
duald a ajuns in tragismul grec pana la constiinta nobletii individuale. Tragismul a devenit apoi un
puternic factor de promovare a individualitatii, si ceva din aspra lui mandrie continud sd domine
viata sociala a antichitdtii, pana catre sfarsitul ei. Stoicii demnitari romani, care isi ridicd singuri
viata cand groaznicul regim imperial devine intolerabil, ilustreazd in fata lumii si a posteritatii ade-
varul tragic cd excelenta omeneascad nu poate avea o soartd mai bund in corupta asezare de lucruri a
timpului. Astfel, In marea prabusire a antichitatii tarzii o singurd idee este salvata si anume, aceea a
valorii esentiale a individualitatii.

S-a spus cd pentru epoca noastra, tragismul a devenit imposibil. Stiinta dd omului puterea sa supuna
natura si sa reformeze societatea. Individualitatea nu are a se mai teme de realitate, pentru ca ea a
devenit maleabila in mainile ei. La ce bun dar strigatul de durere si orgoliu al tragediei, cand vechi-
ul element advers al realitatii std acum domesticit In fata noastrd? Sentimentul tragic a incetat, de
fapt, sa mai inspire in aceeasi masura ca altddatd conceptia moderna despre lume si viata. Din cand
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in cand, totusi, o noud provizie de vitalitate animeaza tragismul, si acest aflux 1i provine din trei
parti. Mai intai, crestinismul proiecteaza asupra culturii noastre o imensi umbra tragica. [...] In al
doilea rand, optimismul stiintifist i progresist al vremii amenintd uneori sd incarce fiinta omeneas-
ca cu suficientd. Tragismul apare atunci ca o reactie. El ne reaminteste nesfarsitele regiuni ale necu-
noscutului care Inca ne inconjoard si scormoneste in suflete constiinta unei perfectiuni care nu e a
puterii noastre tehnice, ci a ireductibilei esente a personalitatii noastre. In sfarsit, dezvoltarea socie-
tatilor moderne ameninta sa mearga catre o relativa slabire a constiintelor individuale, prin riguroa-
sa lor incadrare in rosturile colective. Tragismul, cu brusca lui rascoald a individualitatii, poate men-
tine o constiinta care se gaseste in primejdia de a fi sufocata.

3. Johannes Volkelt, Caracterul destinal si fondul pesimist al tragicului
3.1. Destinalul ca cerinta esentiala a tragicului

Acum urmeaza sa dezvoltam in continuare, Intr-o directie anumita, precizandu-1, tipul afectiv rezul-
tat din consideratiile anterioare, spre a-i conferi, abia astfel, semnificatia care scoate in evidenta tra-
gicul. In acest scop, iau acum in considerare suferinta care il afecteazi si il doboard pe omul maret
in raportul lui cu desfasurarea umanitala a evenimentelor. Se ivesc doud posibilitti si, in concor-
danta cu ele, doua tipuri afective dintre ele, unul se afld pe drumul nostru, care urmeaza sa duca tot
mai adanc in tragic, iar celalalt reprezinta, dimpotriva, o conformatie care ramane pe de laturi.

Sa ne inchipuim, in primul rand, ca autorul descrie ca pe o simpla Intdmplare miraculoasa faptul ca
asupra unui personaj maret se abate o mare suferintd; cu alte cuvinte: cd autorul infatiseaza implica-
rea tocmai a acestui personaj, tocmai 1n aceastd nenorocire, ca pe un simplu capriciu al mersului lu-
crurilor, ca ,,pe un simplu caz izolat, sporadic, valabil numai ca atare si care nu comportd urmari
pentru judecarea vietii si a lumii. In opozitie cu prima ipotezi, si ne imaginam, apoi, aceeasi desfa-
surare dureroasd intr-o alta reprezentare. Sa admitem ca prin reprezentare se produce in noi impre-
sia cd interventia suferintei si pieirii, care se abat asupra omului maret, neobisnuit, este caracteristi-
ca pentru desfasurarea umanitald a evenimentelor. Vom avea - asa presupun in a doua ipoteza - sen-
timentul cd este un aspect esential al existentei, cd tine de sensul vietii, ca maretia omeneasca sa
duca la cadere si prabusire, ca tocmai neobignuitului sa-i fie dat sa duca la cadere si prabusire, ca
tocmai extraordinarului sa-i fie dat sd aiba, violent si dureros, finitul, ca exceptionalul sa-si aiba re-
versul in nefericire, in josnicie, in nelegiuire. in acest al doilea caz, tipul nostru afectiv dobandeste
trasatura de caracter a umanital-semnificativului; datorita ei, asupra existentei umane si a destinului
omenesc cade o lumina sugestiva. Pot spune pe scurt: tipul nostru afectiv include, in cazul al doilea,
caracteristica fatalului. In primul caz, dimpotriva, tipul afectiv este afectat de caracteristica umani-
tal-singularului, a cazului particular, limitat la el insusi.

Dacé punem fata in fata cele doud posibilitati, nu incape indoiala cé al doilea tip afectiv, adancit po-
trivit destinului, reprezinta o valoare umana mult mai bogata, mai deplina decat acea tratare singula-
rizantd, individualizanta, a durerii si a pieirii. Impresia produsa prin primul procedeu este incompa-
rabil mai plata si mai slaba.

Daca avem de hotarat cdreia dintre cele doud modalitdti afective trebuie sa 1 se dea cu prioritate de-
numirea de ,,tragicd", nu putem sovai. Noi legdm de expresia de ,tragic" ideea de ceva bogat in
continut, plin de gravitate, cu semnificatie profundd. De aceea, cand se pune chestiunea daca trata-
rea singularizantd a omului maret, implicat Tn mod dureros, adica cea care il scoate din contextul
uman, meritd denumirea de ,,tragica", sau cea umanital-semnificativa, aceasta prioritate nu poate fi
acordatd decat celui de-al doilea caz. De altfel, si toate operele literare de seama, recunoscute ca tra-
gice, apartin tipului afectiv aprofundat potrivit destinului. Ceea ce le-au dat Eschil si Sofocle, Sha-
kespeare, Goethe si Schiller in materie de capodopere ale tragicului poartd in sine, fara deosebire,
acea pecete a umanital-semnificativului. Ar fi si incorect s spunem cd amandoud modalitatile de
configurare, cea destinald si cea singularizanta, trebuie socotite tragice. Caci, atunci tragicul ar fi
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privat de caracterul sau ultra-semnificativ si, in acelasi timp, de caracterul sau hotarat; si, in plus, ar
trebui inventat un nou termen pentru a doua modalitate de configurare, care se detaseaza ca deosebit
de valoroasa si de caracteristica si care pune suferinta i pieirea intr-o lumina destinala.

In felul acesta, fatalul sau umanital-semnificativul trebuie considerat ca fiind o cerintd esentiala a
tragicului. Eroul tragic, spune Vischer, devine ,,un semn, arborele, pentru ca sa indice destinul ome-
nesc, un tip, un simbol al situatiei speciei noastre". Tragicul este, in primul rand, intotdeauna, un caz
individual: dar, individualul se extinde si vorbeste puternic si solemn limba destinului omenirii. Cel
ce suferd in mod tragic este legat deosebit de strans si de profund de categoria ,,om"; si este impli-
cat, multilateral si cu Inlantuiri departate, in dezvoltarea omenescului; si ne aduce la cunostinta, in
mod reliefat, ce inseamna sd fii om. Cazul tragic n-are decét sd ne transporte intr-un colt cat de izo-
lat al globului chiar si ceea ce este izolat, neobignuit, nelnsemnat, se infatiseaza mai mult sau mai
putin ca un fragment al unor forte si legi cu actiune departata ale evolutiei umanitale.

Sa-mi fie ingaduit aici sa arunc o privire asupra lucrarii mele Sistem de estetica. Arat acolo ca nor-
mele estetice generale includ si conditia uman-semnificativului ori trebuie impusa continutului este-
tic. Fie ca este vorba de frumos sau de caracteristic, de gratios sau de sublim, de comic sau de umo-
ristic: pretutindeni trebuie indeplinita conditia uman-semnificativului. De aceea, din principiile care
stau la baza lucrarii mele Sistem de estetica, se Intelege Intru-totul de la sine ca si tragicul trebuie sa
aiba un continut uman-semnificativ. in materie de tragic exista insa particularitatea c norma uman-
semnificativului este valabila in cel mai inalt grad si ca, fireste, aceasta norma cunoaste o adancime
si o extindere. Forma estetica generald a uman-semnificativului suferd tragic o intensificare pana la
umanital-semnificativ si pana la destinal-semnificativ. In consideratiile anterioare am incercat sa de-
monstrez aceastd conditie a desavarsirii notiunii de tragic, fard vreo legdturd cu principiile din lucra-
rea Sistemul de estetica, ci exclusiv pe baza trairii nemijlocite.

Arunc o privire Tnapoi si rezum. Am pornit de la sine, de la participarea dureroasd la suferintd. Apoi
s-a adaugat, cu efect augmentativ, certitudinea cu privire la maretia care duce la pieire, a suferintei.
Mai departe, s-a asociat acesteia impresia afectiva cd personajul care se prabuseste in suferinta si pi-
eire depaseste mijlocia omeneasca, ca are, deci, ,,maretie". $i astfel am ajuns, din nou, la acel simt
fundamental al contrastului, pe care I-am descris in capitolul precedent. Prin aceasta, in tipul afectiv
in curs de edificare in fata ochilor nostri s-a strecurat o trasdturd hotarat pesimistd. Tipul acesta a su-
ferit acum o extindere si o adancire, ceea ce inseamna ca, afectiv, continutul cazului individual se
raporteaza la umanital, la natura, viata, dezvoltarea, destinul umanitatii.

3.2. Starea de spirit pesimista fata de lume in tragic

Fac un pas inainte avand grija ca, prin aceasta trecere a tipului afectiv in destinal, trasatura pesimis-
ta a tragicului sa iasa in evidentd cu toatd acuitatea. Lumea pare astfel organizata, incat maretia
omului sa duca mult prea usor la disperare si prabusire. Daca suferinta distrugatoare a omului maret
nu e privitd ca o intdmplare deosebitd, ca o exceptie fard importantd, ca un simplu ,,ghinion", ci i se
acordd acea extindere fatald, Tnseamna ca maretia omeneasca poseda, in conformitate cu specificul
fortelor care actioneaza in viata oamenilor ceva ademenitor, atragator, pricinuitor de dezastru si de
pieire. Imensele puteri intunecate - asa simtim noi in prezenta tragicului adancit - par sa fi trecut
complet cu vederea ceea ce este exceptional, ceea ce se apropie de noi falnic si viguros.

Asadar, prin conditia fatalului, maretia omului este Intr-o relatie cauzala cu suferinta si cu pieirea.
Nu 1n sensul nelimitat, bineinteles, cd maretia ar implica de regula dezastrul si nenorocirea; ci trebu-
ie sa apara ca facand parte din esenta tragicului numai Inclinatia puternica, pentru ca acea cauzalita-
te sa se ataseze de madretie. Maretia poarta in sine pericolul amenintator, staruitor de a se pravali n
nefericire si pieire.
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In felul acesta, cade, fireste, si asupra intregii lumi o lumina pesimisti. Starea de spirit pesimisti
fata de viata devine o stare de spirit pesimistd fatd de lume. In legatura cu opera artistica tragic, ne
intrebam: ce fel de lume sumbra, enigmatica, ingrozitoare este aceea in care tocmai ceea ce este ne-
obisnuit, ales, ceea ce este dezvoltat cu vigoare, ceea ce tinteste departe, ceea ce detageaza cu forte
proprii de multimea mediocra este supus primejdiei disperarii si prabusirii? Ce fel de lume Inspai-
mantdtoare este aceea in care puteri nemiloase pandesc din toate partile ca sa-1 atragd Tnapoi pe cel
ce se avanta, sa-1 tdrasca in dezonoare pe cel ce se straduieste sd triumfe, sa-1 invaluie in mediocrita-
te pe cel ce se distruge, sa-1 ruineze si sd-1 distruga pe cel elevat, rafinat, profund? Viata omeneasca
apare mult prea plind de rivalitate si josnicie, de desertaciune si absurd, de prostie §i rautate, pentru
ca pe solul si cu mijloacele ei sa poata incolti ceva extraordinar. Mai ales sentimentul, fantezia si
vointa apar intr-atat de amalgamate cu otravurile care abunda in viata umana, incat tocmai dezvolta-
rea lor neobignuita ameninta sa decada in alterare si degenerare. O graitoare lumind sumbra radiaza
astfel in cazul tragic individual si se raspandeste peste mersul ? Cazul tragic individual ne face -
dacd am voie sd ma exprim tare - clarvazatori, permitdndu-ne sd aruncam o privire plind de presim-
tiri in suferinta profunda si grea a lumii. In acest sens numeste Schopenhauer tragedia o ,,reala anti-
teza a oricarui filistinism".

Astfel, datorita impresiei tragice adancite destinal, ni se sugereaza acea semnificatie cosmica la care
m-am mai referit anterior, cind m-am ocupat de sentimentul de contrast Lumea apare ca un conflict
intre forte salutare si funeste, oportune si inoportune, pozitive si negative, ca o lupta intre ratiune si
nonratiune, Intre rational si irational. Si tocmai maretul si extraordinarul - asa ne arata tragicul - in-
cita si aprinde forta irationalului in asa fel, incat le duce la distrugere si pieire. Prin urmare, in tra-
gic, irationalul apare ca victorios. Irationalul trage rationalul dupa el spre pieire.

Trebuie spus categoric ca, prin aceasta nu se contrazice teza care spune ca nu ar exista o metafizica
tragica finald, ci ca tragicul e cu putinta pe terenul diferitelor conceptii despre lume. Caci, in primul
rand, aici nu este vorba de trdirea tragica nemijlocita, ci de o continuare conceptual-filozofica a trai-
rii tragice. Si, in al doilea rand, aceasta ascutire conceptuald a tragicului este posibila si ea in cadrul
diverselor genuri de metafizica. Despre un conflict intre rational si irational si despre o descompu-
nere a rationalului de catre irational poate fi vorba nu numai pe terenul lui Schopenhauer si al lui
Nietzsche, ci si in lumea lui Hegel. Si chiar si cel care priveste desfagsurarea cosmica a evenimente-
lor cu ochii lui Kant sau prin prisma crestinismului poate admite foarte usor ca maretul si eminentul
sunt primejduite de irational. lar prin cele spuse nu a fost nicidecum epuizat sirul conceptiilor des-
pre lume posibile pentru tragic. Numai ca fiecare conceptie despre lume va defini, fireste, in felul ei
particular, intelesul metafizic al rationalului si irationalului.

Asadar, putem vorbi despre o stare de spirit fundamentald pesimista in tragic. Daca fac abstractie de
ascutirea conceptual-filozoficd, caracterizarea cea mai exactd si mai simpla a fenomenului este ca,
in tragic, maretia omului este reprezentata drept cauza a suferintei si pieirii sale. Cauzalitatea aceas-
ta nu trebuie 1nsa interpretatd in sensul ca in fiecare caz, prezentat de experienta, maretia omului tre-
buie negresit sd devina cauza adevaratd a unui destin tragic. Potrivit intregului context, cauzalitatea
aceasta are menirea sd exprime numai faptul ca viata omeneasca este astfel alcatuitd, incat maretia
umana se poate foarte usor transforma in cauza a dezolarii si pieirii. Posibilitatea evidenta a acestei
cauzalitati ne iese nainte In tragic ca o trasatura fundamentald corelata cu caracterul general al vie-
tii.

4. lon Ianosi, Tragicul ca ,,frumusete inversati'

Sa pornim de la premisa simpla: tragicul presupune pieirea unor valori umane. Initiativele nobile se
prabusesc, posibilitdti (abstract) reale nu se pot (concret) realiza, idealurile se Tmplinesc prin imense
jertfe sau - 1n ciuda acestora - nu se implinesc, este infrant cel sortit victoriei, dreptatea e nedreptati-
ta, is1 pierde locul sub soare tocmai omul (pentru familie, pentru clasa, pentru natiune, pentru uma-
nitate) de neinlocuit!
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Cu cat fusesera mai viguroase calitatile si prabusirea lor mai ineluctabild, cu atat mai apriga ne va fi
durerea, cu atat mai puternicd ne va fi revolta fatd de puterile nemiloase, vinovate de catastrofa.
Vom fi cupringi de un protest vehement fatd de o intamplare pe care va trebui in cele din urma s-o
recunoastem neintdmplatoare, fatd de inexplicabil prin numerosi factori explicat. Te striveste gindul
cd nenorocirea ar fi putut sd nu se petreacd, desi esti congtient ca trebuia sa se fi produs: accidentul
nu e accidental, hazardul exprima legea! Aceasta dialectica a intamplarii si a necesitatii, mai voalatd
in existenta cotidiana, artistii o scot la lumina si o fac pana la capat simtita.

Tragicul ilustreaza sub multiple aspecte inlantuirea contrariilor. Sensul lui se bizuie pe un nonsens:
firesc ar fi ca valorile sa supravietuiasca si doar nonvalorile sa dispara. Dar, se produce tocmai uni-
rea ,,nefireascd" a celor doud componente antitetice. Maretia e Tnjositd, nobletea e Intinata, energiile
par irosite In zadar. Orice antinomie ¢ insa ireversibild si daca pozitivul ajunge negat, inseamna ca,
la randul ei, negarea isi dezvaluie plenar virtutile afirmatoare! Cu cat mai mare e tensiunea interna
dintre valoare si nimicirea ei, cu cat mai viguroasa opozitia dintre polul pozitiv si cel negativ, cu
atat mai orbitoare apare ,,scanteia tragica", declansata de aceastd ciocnire si cu atat mai cutremurati
vor fi martorii acestui infricosator si inaltator spectacol. Durerea ne striveste si nepurifica totodata,
intovarasita fiind de certitudinea unui ideal. De aceea, in tragedie valoarea piere si renaste cu o forta
noud. Pierderea trezeste visul regasirii, prabusirea naste dorinta reconstructiei.

Tragicul este indisolubil legat de frumos nu doar pentru cd presupune prezenta unei valori etice si
estetice, dar si pentru ca disparitia acestora insufld cu necesitate vointa de a fauri alte frumuseti, de
a largi si Tmplini sfera axiologicului. Nimic mai fals decat prejudecata cu privire la caracterul nega-
tiv si negator al tragicului. In realitate, tragedia se numara printre cele mai viguroase forme de afir-
mare a omului. Afirmarea se produse, ce-1 drept, prin intermediul unui dezastru, care ar fi trebuit
evitat, dar care, odata produs reliefeaza cu vigoare imperativul de a apara si inmulti pe viitor, pe cat
posibil calitatile acum distruse. Tragicul este doar formal o manifestare indirectd a frumosului, n
continut el exteriorizeaza esteticul nemijlocit i puternic. Prezentd voalatd sau de subtext in arta co-
mica, idealul este afirmat de tragedian, indeobste in planul nemijlocit al actiunii, in chiar ,textul"
infruntarii.

Dialecticianul nu pierde din vedere, asadar, cei doi poli ai situatiei tragice, legati intre ei si opusi
unul celuilalt, ca intr-o demonstratie vie a principiului unitéatii si luptei contrariilor. O atare situatie
caracteristica a surprins si definit Hegel prin ,,coliziunea tragica dintre postulatul istoriceste necesar
si imposibilitatea Infaptuirii sale practice". Metafizicianul este, dimpotriva, dispus sa sparga unita-
tea laturilor contradictorii, sa izoleze una dintre componente si sa o absolutizeze. Printr-o asemenea
,indreptare" a liniei sinuoase, el ajunge sa substituie tragicului calitati fie exclusiv afirmate, fie in
toate privintele reductibile la momentul negativ. In primul caz, tragicul se confunda cu sublimul sau
eroicul, in al doilea - cu groaznicul, oribilul, infricosatorul.

Pregnanta valorii aproprie intr-adevar tragicul de calitatile integral sau preponderent afirmative.
Nici nu se poate altfel, devreme ce prin tragic percepem frumusetea, maretia, eroismul trdirilor si
actiunilor umane. Mai exact spus: le percepem si pe acestea - céci, In ciuda Intretdierii lor, sferele
amintite nu se suprapun. Personajul tragic este, de obicei, un personaj maret, a carui maretie o sur-
prindem insa in fata prabusirii. Eroismul sdu este unul ,,inversat", exercitat nu in victorii, ci in In-
frangeri. Variantele nu sunt izolate, atitudinile seamana intre ele, nu insd pana la capat, si nici intot-
deauna fiindca pe langd personajele viguroase ale tragediilor, eroi in adevaratul inteles al cuvantu-
lui, 1i deplangem si pe cei ,,umiliti si obiditi", victime autentice, demne de o soartd mai buna, dar in-
capabile sa Infrunte cu tenacitate si cu demnitate, infrangerile au cunoscut de-a lungul mileniilor va-
riante diverse, ele s-au polarizat in tipologii spectaculoase si umile, dar pana si cele mai obisnuite,
prozaice, ,,mdrunte" prabusiri, frustrate de aura maretiei, le recunoastem tragice atunci cand ele be-
neficiaza de o autenticd acoperire valorica. Atrasd in chip firesc de infruntarile virile, conceptia
noastrd despre lume nu se dezice de nici o altd comportare, cu adevarat omeneasca.
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Tragicul nu poate fi redus la sublim, cu toate cd, in majoritatea cazurilor, include i o componenta
sublima importanta, cu toate ca, intr-o evaluare riguroasa, tragicul se dovedeste a fi in mai dese ran-
duri maret, decat invers. Cu atat mai greu ar putea fi insa confundat tragicul cu groaznicul, cu piei-
rea, decaderea, descompunerea ca atare, neintegrate intr-o viziune axiologica pozitivd. Groaznicul
intra in aliajul situatiilor tragice drept unul dintre elementele ei posibile, in nici un caz singurul si
cel hotdrator, tot astfel cum nici situatia comica nu e reductibila la momentul ei ridicol, caraghios.
Groaznicul in sine are o naturd precumpanitor asociatd, mecanicd, fiziologica, biologicd; esenta tra-
gicului este obligatoriu sociald, umana, istoricd. Substituirea planurilor rdpeste artei adancile ei
semnificatii in raport cu destinul uman al omului, inlocuieste efectul estetic printr-unul elementar de
oripilare. Productiile literare si artistice de serie specializate in descrierea crimei, violentei, a distru-
gerii ,,purificate" de sensuri majore, nu fac decat sa ne socheze, ne pun la incercare nervii, se adre-
seaza trairilor inferioare, nu capacitatilor noastre umane distincte, nu ne innobileaza, nu au un efect
etic transformator. Sangele, ranile, chinul, agonia, reproduse ca atare, sunt neindestulatoare pentru a
releva tragedia raszboiului; spre a fi resimtit in profunzime, momentul fiziologic insusi se cuvine
subordonat unei valorizari sociale. Nu sunt tragedii propriu-zise numeroase filme de groaza, piese
,tarl" sau romane ,,negre", inclusiv cele realizate cu o indiscutabild indemanare profesionala; nive-
lul lor estetic ,,inalt" presupune o transmutare a groaznicului din tel in mijloc, intr-un mijloc pus in
slujba unui mult mai substantial tel. Atentia exacerbatd, acordatd cazului morbid, patologic sau se-
xual-patologic nu dovedeste un evoluat simt tragic, ci, adesea, dimpotriva, tocirea acestui simt, inlo-
cuirea gravelor dezbateri printr-un surogat al lor subtiat. In asemenea cazuri, durerea poate fi doar
mimata sau cu desavarsire ignoratd. Desigur, boala poate fi i ea un prilej, cadru sau declansator al
tragediei, dar numai cand se autotranscende in chip substantial. Prin urmare, tragicul presupune
adesea destramarea, dar destramarea insasi nu este suficienta pentru o tragedie. Distinctia aceasta ne
ajuta n diagnosticarea unei arte, care se pretinde tragica, cu toate ca nu este decat bolnava.

5. Nicolai Hartmann, Sublimul inauntrul tragicului si aporiile sale

Predominanta straturilor interioare in obiectul estetic sublim s-a confirmat. Ea ar putea fi i mai
bine dovedita daca am tine seama aici de latura sublima a tragicului; caci, intotdeauna exista o ata-
re laturd acolo unde este vorba de un adevarat efect tragic. O cercetare de felul acesta ar merge aici
prea departe. In locul ei vom adduga numai putine lucruri din acest domeniu de probleme. Tragicul
nici nu este, intocmai ca si sublimul, un fenomen pur estetic, si in cercetarile teoretice la care a fost
supus s-au introdus totdeauna multe consideratii pur etice.

Printre putinele chestiuni din domeniul tragicului care isi au locul cu adevarat aici, se numara numai
acelea care contin anumite aporii ale sublimului. Sunt chestiuni ca acestea: cum poate exista un su-
blim al pasiunii? Cum poate fi raul moral, sublim? Cum poate fi sublim un pur destin uman? Cum
pot fi vina si slabiciunea omeneasca sublime? $i cum poate fi sublima Infrangerea binelui? Cum
poate avea chiar loc, in sublim, triumful absurdului?

Se vede ca intrebarile graviteaza toate in jurul unuia si aceluiasi punct, si acesta priveste tocmai
esenta tragicului ca atare, aceea prin ceea ce el se deosebeste de orice sublim de alt fel. Care este
acest punct, nu poate da loc la nici o indoiald; el trebuie pus in frunte, in determinarea esentei tragi-
cului:

Tragicul in viatd este prabusirea a ceva omeneste de inalta valoare. A resimti placere in fata unei
atari prabusiri ar Insemna perversitate morala. Tragicul estetic Tnsa nu este prabusirea insasi, ci apa-
ritia acesteia. Aparitia prabusirii a ceva omeneste de inaltd valoare poate avea foarte bine valoarea
estetica si poate produce placerea intuirii - inclusiv a infiordrii - fard sa lezeze sentimentul etic. Pla-
cerea aceasta este atunci un adevarat sentiment valoric al sublimului.

De ce maretia omeneasca este atat de deosebit resimtita si convingdatoare tocmai in prabusirea ei? Ar
trebui sa credem cd tocmai acolo ea apare 1n limita si in lipsa ei de constanta. Lucrurile asa si stau,
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dar ciudat este cd inima omului 1i apreciaza pozitiv limitatia aceasta. Aici se gaseste la baza o lege
psihologica:

Orice bun este resimtit ca plin de valoare, cel mai mult in clipa in care el ne este rapit sau retras: du-
rerea pierderii il face sd se ridice la sensibilitatea valoricd cea mai Tnalta. Aceasta este forma 1n care
negativul intervine in tragic; se poate de asemenea spune ca: acesta este sensul afirmativ pe care il
ia non-valoarea prabusirii. Cdci, nu de prabusire sunt legate valoarea si placerea estetica a celui ce
contempld, ci de maretia umana insasi; in lumina plind a interesului nostru insa, a participarii noas-
tre si a sentimentului intensificat al valorii, méretia aceasta umana este pusa abia prin simpatia dure-
roasa pe care ne-o provoaca prabusirea ei.

Lucrul acesta poate fi numit vraja estetica a tragicului. Ea este un fel de transfigurare a umanului.
Ea se aseamana cu invéluirea in aur a lumii vizibile, la apusul soarelui. Fatd de aceasta este relativ
secundar cd in alcdtuirea unei drame, prabusirea care se precipitd da prilej elementului eroic din om
sd se inalte la o atitudine cu adevarat superioard. Numai gravitatea amenintarii reale supune omul la
cele mai inalte incercari; aceste incercari fac abia sa apara ceea ce este ,,mare" in el. Si de ,,apari-
tie" tocmai atdrna valoarea estetica.

Cu aceasta s-a rezolvat una din aporiile de mai sus: nu prabusirea binelui, ca atare, este sublima, ci
binele insugi este transfigurat, in caderea lui, in sublim. $i cu cat mai clar se oglindeste prabusirea
in suferinta si infrangerea luptatorului, cu atat devine mai puternic acest farmec al tragicului. Caci
cu atit mai mult spectatorul este constrans la simpatie interioara. In aceastd masurd, invatitura lui
Aristotel privitoare la teroare si mild este deplin indreptatitd. Numai ca latura afirmativa devine prea
subiectiva Intr-insa.

Intr-un mod aseminitor se rezolva si celelalte aporii. Cum poate fi simplul destin sublim? - Lucruri-
le stau la fel ca in cazul prabusirii. Nu orice destin este sublim, nici fiece nenorocire mare, ci cu de-
savarsire numai destinul tragic - adica destinul a ceva omeneste maret care ii da acestuia transfigu-
ratia prabusirii. Cel mai bun exemplu pentru aceasta este sfarsitul tragic al unei iubiri mari: n ce
masurd o inaltd destinul separdrii eroilor, se vede din faptul cat de usor, si in ce chip aproape nece-
sar, distruge un happy-end toata maretia. Se poate deci spune, fara indoiala: destinul ca atare nu este
deloc sublim, tot atat de putin ca prabusirea; sublimd este numai maretia umana, ridicata in el la o
potenta superioara.

Aceleasi lucruri se potrivesc pentru cealaltd forma a aporiei: cum 1si poate gasi loc triumful absur-
dului induntrul sublimului? EI isi gaseste locul lui acolo unde aparitia impresionantd a maretiei
omenesti este conditionata de Infrangerea ei. Infringerea aceasta apare ca un triumf al absurdului.

Cum poate exista un sublim al pasiunii? Si cum poate exista un sublim al raului? Acestea sunt doua
intrebari foarte deosebite, caci pasiunea poate fi indreptata si spre bine, spre teluri inalte. Dar in ce
priveste raspunsul, ele sunt strans legate. Exista o solutie falsa a acestei aporii: sublimul ar sta in bi-
ruirea pasiunii, §i existd poeti care au cautat solutia conflictului tragic in biruinta de sine a eroilor.
Dar solutia aceasta este pur ,,rationald" si ne lasa reci. Ea tine de o ,,intentie morald". De aceea este,
sub raport poetic, falsa.

Adevirata solutie este una cu totul diferitd. Negativul induntrul sublimului nu este atat de general
cum credea Kant: exista totusi anumite genuri de sublim in care el este in adevar continut, ca de pil-
da ,,infricosatorul" sau ,,amenintatorul". Din aceste genuri face parte, cum s-a vazut deja, tragicul.
Dar, negativul nu e necesar sd se gaseasca aici in ceva exterior, care se opune omului, el se poate
afla si In omul insusi; si poate chiar tine de trasaturile care constituie in el ceea ce e omeneste mare.

Pentru sublim este, in adevar la inceput indiferent ,,ce" creste In om pana la o marime covarsitoare,
cu conditia sa existe intr-indul o putere capabild de adevdrata maretie. Pasiunea este in sine neutra;
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ea poate fi destructiva, dar poate fi si constructivd; marimea ei o face importanta: in Romeo si in Ot-
hello, iubirea; in Macbeth, pasiunea domniei §i ambitia. Spectatorul poate simpatiza in mare masura
cu aceste pasiuni, le poate retrai inca In raticirea lor si poate resimti forta lor ca ceva impundtor.

In sublimul raului, aceasta merge si mai departe. Noi il respingem, ne speriem in fata lui, dar resim-
tim inca maretia in el: Richard al I1I-lea ne smulge cu sine, in sensul ca admirdm curajul, energia ca
atare, si le gasim demne de o cauza ,,.bund" (de una mai bund). De aceea, chiar raul notoriu creste in
caderea lui. - Dar este prin aceasta raul insusi sublim? Asa ceva nu se potriveste.

Trebuie deci sa raspundem: 1n adevar, aceasta nu se potriveste, sublim in om nu este raul, desi pra-
busirea omului rau are in sine sublim tragic. Sublima este, dimpotriva, maretia umana in sine, chiar
cand ea se indreaptd spre riu, ba chiar cand ea se decide principial pentru acesta. in cea mai inalta
sublimare, lucrul acesta este plasmuit in figura tragica a lui Meristofel, care in cele din urma este
pacalit. Lucrului acesta 1i corespund de altfel si formele pasiunii pe care le ia raul: mania, furia, se-
tea de razbunare, izbucnirile resentimentului acumulat in neputintd. Maretia 1n toate acestea seama-
na cu o fortad a naturii.

Ultimul secret in tragicul raului ramane libertatea. Nu exista nici o libertate numai catre bine, exis-
ta doar libertate spre bine si spre rau. De aceea, ea apare in vointa rdului - indiferent cum este moti-
vatd aceasta - tot atat de purd ca in vointa binelui. Libertatea insa, inteleasa ca libertate a vointei in-
sdsi, este atributul fundamental al omului, semnul puterii sale - si, totodata conditia de baza a mora-
lului in genere intr-insul, a putintei de a fi bun sau rau.

Ca ultima aporie, incd o intrebare: cum pot, vina si slibiciunea omeneasci si fie sublime? Intreba-
rea aceasta nu este aceeasi cu cea anterioard, caci vina nu este raul in om, ci, in prima linie, un do-
cument al libertétii. Este cunoscut cum s-a discutat, acum o suta de ani, asupra faptului daca soarta
cu adevarat tragica este cea pe care ti-o datoresti tie insuti, sau cea care irumpe de afara; nu au lipsit
voci care s-au decis pentru alternativa din urma, referindu-se la tragedia antica a destinului.

Se socotea ca nu am putea resimti intr-adevar decét cu ce este nevinovat. Foarte gresit: omul nevi-
novat, in conflict, abia daca este uman. Caci, mai intai, el actioneaza In viata, intr-o situatie care nu
i1 lasd timp, asadar din pasiune; si, al doilea, situatiile vietii adevarate nu sunt astfel incat omul sa
poatd iesi din ele vara vind; cel putin cele mai mari nu sunt astfel. Totdeauna, dimpotriva, valoarea
se opune valorii, si vointa trebuie sa decida pe care vrea sa o lezeze, cu care vrea sa fie dreapta.

Acesta este temeiul pentru care, chiar n vina ca atare, exista ceva tragic. Intr-o vina mai mare ins3,
care este hotdratoare si Tmpovaratoare pentru viata, tragicul acesta se ridica la sublim, Intrucat ma-
sura vinei poate trece peste ceea ce poate suporta omul si 1l poate paraliza interior. Atunci, vina se
manifestd ca destin - ca destin interior, pregatit de subiectul insusi.

6. Gabriel Liiceanu, Determinarea tragicului in limitele geografiei fiintei

§1

Registrele fiintei se determina in raport cu conceptul de limita: animalitatea reprezintd limita care
nu se cunoaste pe sine; supra-umanul este constiinta de sine a limitei.

§2

Cu tragicul ne asezam Intr-o zond a fiintei populata de existente finite si constiente. Situatia tragica
nu este compatibild decat cu fiinte constiente finite confruntate cu limita.

§3
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Daca tragicul se inscrie in zona dialogului intre constiinta si limita, inseamnad ca terminarea lui nu se
poate face decat prin determinarea calitatii limitei. O fenomenologie a limitei poate fi Intreprinsa
pornind de la o ierarhie a gazdelor de posibilitate in depasirea limitei devine la limita, o limita prin-
cipal nedepasibila.

§ 4

Singura limitd de nedepdsit este finitudinea Insasi. Tragicul trebuie cautat in Intalnirea unei fiinte
congtiente cu propria sa finitudine perceputa ca limita.

§35

Asadar limita da tragicului un continut specific. Ceea ce distinge tragicul este faptul ca el se desfa-
soara intotdeauna la hotar.

§ 6

Continutul specific al tragicului se refera la faptul ca tragicul nu este orice rau,, ci raul asumat prin
infruntarea congtientd a limitei. Dar ca atare el poate sd genereze tensiunea proprie actului creator in
sens larg. Exista astfel o deschidere catre bine inchisa in tensiunea aceasta, un orizont al binelui in
staruintd; o noua stare. Creezi o noud stare prin simpla staruinta.

§7

Sublimul este convertirea suferintei, care, sun tensiunea intalnirii cu limita, se rastoarna in opusul
ei. El il aduce pe om la hotarul fiintei umane, deci la limita de unde, in geografia fiintei, Incepe tara-
mul libertatii absolute.

§8

Tragicul nu apare deci fara tentarea limitei absolute. Constiinta care ramane in limitele corporalitatii
(finitudinii) si libertatea care se pastreazd in cele ale necesitatii exclud aparitia tragicului. Tragicul
nu existd in conditiile in care elanurile constiintei sunt masurate dupa finitudinea fiintei.

§9

Dintre elanurile individuale care se fraing de limita conditiei fiintei finite nu sunt tragice decat cele
care pot intruni un consens al umanului (sunt deci universal reprezentative). Asa fiind, tragici sunt
doar cei excelenti, pentru numai ei ajung pana la limita proprie tragicului, numai ei sunt exemplari
pentru ndzuinta si caderea noastrd comuna. Nebunia este proiectul care tenteaza limita in forma ne-
semnificativa a extravagantei.

§ 10

Factorul care suporta efectele actiunii pe care a declansat-o ca forma de tentare a limitei, poate fi
numit pacient tragic. El nu este pacient decat in masura In care suporta efectele propriei sale actiuni.
Pacientul tragic este elementul principal al scenariului tragic (eroul) pentru cd este initiatorul colizi-
unii cu limita.

§11

Agentul tragic este personificarea limitei provocate si infruntate de pacientul tragic. El este factorul
care-l aduce pe pacient la limita tragica si-1 transforma pe acesta in agent absolut al depasirii.
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§ 12

Conflictul dintre constiintd, ca pacient tragic si limita personificatd, ca agent tragic este unul din
care nimeni nu iese infrant §i toatd lumea pierde. Ambiguitatea victoriei si a infrangerii rezida in si-
tuatia ca limita este implacabila In timp ce constiinta este ireductibila.

Victoria limitei personificate constd in imuabilitatea ei. Victoria constiintei patimitoare consta in ac-
tul perseverdrii ei in proiect.

§13

Moartea reprezintd dreptul la tragic al fiecarui individ, in masura in care reitereaza cu fiecare caz in
parte intdlnirea dintre

proiectul constiintei infinite cu limita experimentatd ca insasi realitate a naturii finite. In termenii
geografiei fiintei, tragicul existential poate fi definit ca apetenta a divinitatii in conditiile corporali-
tatii (finitudinii).

§ 14

Daca ,,dreptul la tragic al fiecarui individ este moartea" ( 13), el este insd unul care trebuie castigat
pentru fiecare individ in parte, fie prin fapta care are rezonanta sociala si relativizeaza o limita a is-
toriei, fie prin aceea care are o rezonanta culturala si forteaza o limitd a naturii (opera).

§15

Relativizarea oricarei limite atinse se realizeaza prin integrarea acestei limite in scenariul tragic-
existential al eroului istoriei. In limitele peratologiei, propozitia ,,victimele tragice se nasc la granita
unei epoci", vrea sa spuna ca eroul tragic al istoriei tenteaza o limita care este absolutd in raport cu
congtiinta sa si relativa in raport cu omenirea. Tragicul existential al eroului istoriei este astfel pretul
platit pentru realizarea tragicului omenirii (pentru infaptuirea istoriei). Eroul istoriei infrunta deci ca
absolutd o limita care, prin fapta sa, devine un element in multimea limitelor relative.

§ 16

Istoria reprezinta dreptul la tragic al omenirii in ansamblul ei, Tn masura in care fiecare generatie
tenteaza o limita care nu reprezintd decat un element in seria infinitd a limitelor provizorii. Istoria
este deci tragicul ne-definirii.

§17

Istoria este la randu-i un dialog Intre constiinta si limitd in masura in care omenirea (subiectul istori-
ei), definitd ca multime a tuturor constiintelor individuale reprezinta la randu-i o constiinta.

§18

Relatia dintre constiinta si limitd nu este simetrica in cazul individului si in cel al omenirii, pentru
ca:

a) Congtiinta individuald nu este de ordinul constiintei omenirii. Din punct de vedere al tragicului,

deosebirea dintre constiinta individuala si omenire este deosebirea dintre subiectul mortii si subiec-
tul istoriei. In primul caz este vorba de tragicul unui subiect care vrea sa depasesc limita finitudinii

101



(a definirii); in cel de-al doilea caz este vorba de tragicul unui subiect care vrea sd se de-fineasca,
deci sa depaseasca limita ne-definirii;

b) Limita la care se raporteaza constiinta individuald nu este echivalenta cu limita la care se raporte-
aza omenirea. In timp ce constiinta individuala este tragica in masura in care isi propune si nu aiba
limita 1n conditiile finitudinii, omenirea este tragicd in masura in care isi propune sa atinga o limita
in conditiile unui parcurs infinit de limite provizorii.

§19

Singurul element comun dintre cele doud structuri tragice este negativitatea parcursului: cel ce nu
vrea sd atinga o limita o atinge, cel ce vrea sa atingd o limitd nu o atinge. Tragicul mortii nu consta
in realizarea ei, ci In dorinta de a o transfigura; tragismul istoriei nu constd In evitarea limitei, ci in
dorinta de a o realiza (de a o atinge).

§ 20

Actul creator si fapta istorica sunt cele doua modalitati de angajare a dialogului constiintei cu limita
in interiorul scenariului tragic. Eroul creatiei i opune limitei existentiale constiinta sa sub forma
operei; eroul istoriei sub forma faptei.

§ 21

Opera este produsul pur al dialogului solitar dintre stiintd si limita. Ea reprezinta tentarea limitei
existentiale in cadrul unui scenariu tragic de tip existential. Fapta este produsul dialogului dinte
constiintd si limitd purtat pe scena lumii. Ea reprezinta transfigurarea limitei existentiale in cadrul
unui scenariu tragic de tip istoric.

§ 22

Pesimismul este starea fiintei constiente finite care converteste iminenta intalnirii cu limita insur-
montabila sau relativizarea permanenta a oricarei limite propuse si atinse intr-un fapt negativ. Pesi-
mismul reprezinta incapacitatea constiintei de a sesiza dialectica raului in sfera tragicului.

§ 23

Existd doud modalitdti majore de anulare a tragicului descris in limitele peratologiei: a) relativizarea
limitei absolute, care trimite la anularea tragicului existential prin postularea unui paradis extramun-
dan; b) absolutizarea limitei relative, care trimite la anularea tragicului istoriei prin ,,inghetarea" is-
toriei si postularea unui paradis terestru.

§ 24

Orice tentativa de anulare a tragicului reprezinta o forma a desolidarizarii fiintei constiente finite de
propriul ei statut ontologic, respectiv un refuz al omului de a-si trdi viata, si al omenirii, istoria.

§ 25

Tragicul deci s-ar putea defini: dacd-ti depdsesti limitele, esti ,,pedepsit"; dacd nu ti le depasesti, nu
esti om.
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VII. COMICUL

In cele mai multe si mai importante sistematizari si teoretiziri filosofice din spatiul european si
nord-american de culturd, comicul este recunoscut drept o categorie estetica. O intreaga traditie a
pregatit si, pana la urma, a reusit sa impuna acest statut. Aceastd recunoastere nu intra neaparat in
contradictie cu admiterea unui adevar la fel de important, anume ca, fenomenul comic este mult mai
amplu in semnificatii $i mult mai adanc 1n explicatii decat ceea ce numim, in mod curent, aparitie si
aparenta comica. Altfel spus, ca fenomen antropologic real, comicul are, pe de o parte, atat cauze
biologice (inclusiv neurofiziologice), cat si cauze psihologice sau sociologice. Pe de alta parte 1nsa,
fenomenului comic i sunt atasate dimensiuni lingvistice, comunicationale, de cunoastere sau chiar
metafizice. In fapt, nu exista un fenomen comic brut, nedependent de aprecierea umana, deci, de va-
lori omenesti. Inseamna ca fenomenul, in toatd amplitudinea si addncimea sa, poate fi inteles numai
ca fenomen axiologic aflat in raport de contiguitate cu, de exemplu, valorile vitale (afirmarea vietii
sau, din contra, a declinului si a mortii), cu cele morale (binele si raul, mila sau ura, iubirea sau ino-
centa, cinstea sau rdutatea) sau cu cele ale sacrului (dar si cu cele ale desacralizarii si trecerii in de-
rizoriu, rizibil si profan) s.a.

Un punct central in definirea comicului ca fenomen antropologic si estetic, totodatd, il detine rdsul.
In acest inteles general, comicul exprima ambivalenta conditiei umane. Astfel, se constatd cu usu-
rinta ca, pe de o parte, comicul implica solidaritate (,,se rade cu"), dar si, pe de alta parte, excluziu-
ne (,,se rade de"). In orice caz, exista un efos al rasului. (Nicolai Hartmann) si, in acest sens, se vor-
beste Tn mod curent de ,,rasul plin de inima" intelegator, bland si generos, dar si de rasul nemilos,
exprimand ura, dispret, invidie, resentiment. Exista, astfel, un rds de acceptare care celebreaza uni-
tatea unui grup si care face posibila refacerea unitdtii acestuia prin admiterea de noi membri, dupa
cum exista rasul de excludere care reface si el unitatea unui grup, dar prin excluderea, prin sanctiu-
nea unora dintre membrii sdi, uneori numai printr-un simplu suras dispretuitor, sau printr-o tacere
,,plind de inteles". Oricum, in ceea ce priveste definirea comicului ca fenomen, rasul si etosul aso-
ciat acestuia ridica cateva probleme. Astfel, in primul rand, exista o multiplicitate a formelor rasului
si, simultan, o dificultate de-a stabili distinctii intre, de pilda: a) rasetele de bucurie, de placere, de
excitatie generald; b) rasetele suscitate de amuzament (,,reactie de umor"); c) rasetele provocate
printr-o inventie poznasi si relevand precis comicul (,,creatie de umor"). Inseamni ci nu orice ras
este semnalizator al comicului, pentru cad sunt si expresii §i modalitati de realizare ale comicului
care nu implicd in mod obligatoriu prezenta rasului, In componenta sa fiziologica si/sau psihologica.
In acest sens, meriti amintitd propunerea facuti de Jean-Marc Defays in cartea sa Comicul (ed.
franceza 1996, varianta romaneasca, 2000, Institutul European lasi) care considera ca intre rds (eu-
foric sau non-euforic) si comic (ca fenomen estetic in care existd intentionalitate si perceptie consti-
entd) este util sa se stabileasca un nivel intermediar, rizibilul, definit ca fiind ,,totalitatea stimulilor
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intelectuali care pot provoca rasul, daca existd conditii favorabile. La randul lui, rizibilul este invo-
luntar (,,comicul de situatie") si voluntar (,,comicul propriu-zis"). In aceeasi ordine de idei, nu pu-
tem sd nu observam ca Jean Fourastié, in Le Rire (1983), sustine ca rizibilul va fi, impreuna cu do-
leanta, rationamentul si constatarea, ,,unul dintre cele patru moduri fundamentale ale gandirii".

In al doilea rand, comicul presupune de foarte multe ori un etos special al rasului, dar el insusi nu
depinde numai de valori morale prezente in sanctionarea prin ras sau rizibil. In acest sens, Nicolai
Hartmann aduce urmatoarele argumente: a) in fenomenul comic este vorba si de o valoare estetica,
in genere de o gustare a frumosului, in fond, de un fenomen estetic; b) comicul se realizeaza numai
in masura in care el pare si apare pentru un subiect, apt, capabil sa-1 recepteze ca atare, printr-o sus-
pendare a legéturilor obisnuite; ¢) ,,momentul etic" reprezentat prin ,,etosul special al rasului", este
un fundament pentru valoarea estetica a comicului, in sensul in care, in genere, valorile etice sunt
fundament pentru valori estetice; insd, valoarea estetica a comicului depinde, nu de substanta, de
esentd, morala a valorilor, de pilda, de mila, sau urd, sau bunavointa sau dispret, ci de modul in care
acestea apar $i par sau sunt raporturi de aparitii in si pentru constiinta care valorizeaza; d) comicul
si umorul sunt fenomene strans legate intre ele, dar ,,acestea nu stau nici macar formal 1n paraleld
unul in altul", aratd Hartmann; in timp ce comicul tine de obiect, este calitatea acestuia, umorul, n
schimb, tine de cel care contempla sau de cel care creeaza (de poet, de actor); comicul si umorul ar
fi tot atat de deosebite, precum muzica de muzicalitate sau legitatea numerelor de simplul mestesug
al calculului. Din asemenea premise rezultd ca, nu este acceptabil sa se considere ca umorul ar fi
,,aldturi de comic" (mai precis, ,,ca un al doilea fenomen de acelasi gen") si nici ca umorul ar fi su-
bordonat comicului, ,,ca o specie" a acestuia. in fapt, comicul si umorul, nu sunt paralele,ci sunt
,esalonate" unul in spatele celuilalt, in sensul cd, orice umor este deja raportat la un comic prezent
si ca nu se poate ivi fara el. Pe de alta parte, ne avertizeaza Hartmann, orice comic ,,provoaca" umo-
rul si il cere oarecum, ca o reactie adecvata a subiectului. Oricum, comicul, in sens strict estetic, nu
se realizeaza fara umorul subiectului; comicul are nevoie, ca orice obiect, de altfel estetic, de contri-
butia reciproca a subiectului. De unde, concluzia partiald a acestei demonstratii: fara comic al obi-
ectului nu exista umor in sesizare (sau chiar in reprezentare), dar, si fara umor in sesizare nu exista
comic al obiectului. Hartmann aduce insd, o deloc neglijabila corecturd, partii a doua a acestei for-
mule. Astfel, umorul nu este singura forma de valorificare a comicului si el gaseste cel putin patru
asemenea feluri diferite: simplul amuzament in fata comicului; gluma - folosirea comicului ca poan-
ta; ironia i sarcasmul.

Pentru o introducere insa la tema comicului, evident, si prin intermediul textelor alese (din Nicolai
Hartmann, Mihail Ralea si Jean-Marc Defays) este necesar sa intreprindem o scurtd incursiune asu-
pra esentei comicului. Ne oprim doar la cateva ,,momente". Existd o unanimitate de opinie in a-1
considera pe Aristotel ca fiind cel ce-a sesizat ceva, Intr-adevar esential, pentru fenomenul comic in
genere, pentru dimensiunea esteticad a comicului, in chip particular. Astfel, pentru Stagirit, comicul
constd intr-un defect sau o uratenie, cu precizarea ca aceste insuficiente si aceste slutenii - care con-
trariazd idealul ordinii si armoniei - trebuie sa fie ,,fard durere" si ,,fard parere de rau". Comicul
este, in fond, reprezentarea a ceea ce este mai slab in om; el inceteazd acolo unde incepe suferinta
serioasa si durerea amard. El mai aminteste o conditie, si ea, esentiala comicului: slabiciunea, de
care este vorba in acest caz, nu duce la pieire. In acest fel, apare si o importanti deosebire intre co-
mic si tragic. Oricum, s-a observat ca, in definirea anticd a comicului lipseste ceva destul de semni-
ficativ, si anume, reversul subiectiv al comicului, adica rolul subiectului care resimte comicul si co-
micitatea situatiilor. De asemenea, odatd cu Renasterea si cu noul accent pus pe subiectivitate, apa-
re, tot mai pregnant, gandul ca in comic se afla ,,ascuns ceva", ca el, comicul, ,,ne Insealda" oarecum,
pentru ca apoi, sd se dezvaluie inselaciunea, tocmai acolo unde ne asteptam cel mai putin. Tot in
epoca moderna, se adauga o alta caracteristica consideratd esentiald a comicului: ,,ivirea e ceva ne-
asteptat", ivire legata insi de un sentiment al propriei noastre superiorititi. In ceea ce priveste o de-
finitie numita, adeseori paradigmaticd, datd comicului este de amintit celebra formuld kantiana:
,,Rasul este un afect izvorat din brusca prefacere a unei asteptari incordate [nu in opusul ei cum este
asteptarea comuna] ci in nimic". Tot Kant observa ca, in tot ceea ce urmeaza sa trezeasca un ras viu,
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zguduitor, trebuie s se afle ceva absurd (in care intelectul nu poate gasi in sine placere). Oricum,
absurdul, nu vizeaza doar domeniul moral, iar nenumarate situatii comice aratd ca exista comic si
fara slabiciune morala, mai ales atunci cand intervine neprevazutul.

Freud in Cuvantul de spirit si comicul (1905) va evidentia atat componenta psihologica a comicului
si a unei forme de valorificare a acestuia, cuvantul de spirit (Witz), cat si dimensiunea estetica pro-
priu-zisa a celor doua. Ipoteza lansata de Freud suna astfel: tehnicile cuvantului de spirit coincid cu
tehnicile elabordrii visului. Visul este: a) asocial; b) reprezinta o dorintd refulata; c) functia lui prin-
cipala este placerea. Cuvantul de spirit este: a) social; b) el este un joc comprehensibil; c) realizeaza
obtinerea unei placeri prin activitatea dezinteresata a aparatului psihic. Dupa Freud, condensarii din
vis 11 corespunde conciziunea din cuvantul de spirit, iar deplasarile semnificatiilor sunt fenomene si
tehnici comune atat visului, cat si cuvantului de spirit. De asemenea, tot tehnici comune celor doua
entitati sunt si reprezentarea prin contrariu $i non-sensul, absurdul.

Cum visul este teritoriul privilegiat de manifestare al inconstientului, si cum, cuvantul de spirit se
afla si el intr-un raport inerent cu inconstientul, formarea cuvantului de spirit parcurge urmatoarele
etape: 1. o idee preconstientd este incredintata pentru un moment unui ,.tratament" inconstient; 2.
rezultatul acestui ,,tratament" este recuperat de perceptia constientd. Trei idei sunt importante in
acest context. Prima: in cuvantul de spirit placerea provine din economisirea unui consum inhibito-
riu. A doua: pldcerea comicd rezulta din economisirea consumului de reprezentare. in fine: plicerea
produsa de umor rezulta din economisirea consumului afectiv. Dupa cum se vede, la Freud, tehnici-
le cuvantului de spirit (condensarea, repetitia, dublul sens, calamburul, deplasarea, unificarea, gre-
seala de rationament) sunt aceleasi, dar placerea pe care unele sau altele o procurd este diferita, in
functie de dispozitiile lor, altfel spus, de intentiile pe care le arata. Oricum, el recunoaste doua: ten-
dinta obscena (sau ,,vorba care dezbraca") si tendinta ostila (sau ,,vorba care ataca ori care apara").
In cele doua cazuri, umorul aduni mijloace pentru a scipa de ceva suparitor, iar rasul pe care il de-
clanseazi provine, cum am vizut deja, din economia de energie consacrati unei inhibitii". In fine,
Freud descrie, de asemenea, un cuvant de spirit inofensiv, fantezist, care provoaca rasul, fara ca
acesta sa Tncalce tabu-urile, dar care ne elibereaza totodata de constrangerile gandirii rationale.

In concluzie, putem fi de acord, de exemplu, cu Jean Cohen ca ,,dintre toate categoriile estetice, sin-
gur comicul are privilegiul de a induce o reactie psihologica specificd, care se poate recunoaste
usor", dar aceasta nu inseamna deloc ca, in plan categorial el poate fi definit in termeni absoluti, si
,.fard nici un rest". Recunoasterea psihologicd nu tine loc de definitie n orizont estetic a comicului.
Mai degraba,, aidoma frumosului, adevarului, binelui si asemeni sacrului, cu care el este intr-un in-
tim raport, comicul nu poate fi definit ,,in termeni rezolutivi si de solutionare" (Jean-Marc Defays)
ci, in termeni de aproximdri succesive, de interpretari relative si provizorii. In fond, dupa cum ob-
serva Jean-Marc Defays comicul se sprijina pe mijloace si acest fapt este usor de constatat daca ne
gandim ca este suficient foarte putin pentru a-1 vedea apdarand, dar tot la fel de putin pentru a si dis-
parea. Astfel, o forma a comicului, grotescul, este, in fapt, o mijlocire intre Frumos si Urat; de ase-
menea, umorul, inclusiv umorul negru nu este, in ultima instantd decat un mijlocitor intre Bine si
Rau; in fine, ironia, este ea insdsi posibild, ca mijlocire intre Adevar si Fals. Formula aceasta, comi-
cul se sprijina pe mijlocire, evidentiaza totodatd, foarte pregnant si faptul ca formele comicului sunt
multiple, dinamice si incarcate mereu de relativ si relativizari. El erodeaza si desfiinteaza ceea ce
indeobste este considerat absolut, canonic, reguld fixd. Comicul are nevoie, aproape intotdeauna
pentru a fiinta de disimulare, ambuguitate sau duplicitate, si, chiar dacd, de pilda, Bergson reduce
numarul procedeelor comune tuturor formelor comicului la trei ,,principii canonice (repetitia, inver-
siunea, interferenta seriilor) aproape toatd lumea acceptd, pana la urma, ca, el nu este, dacé-l eva-
ludm ca tip de discurs (dupa cum spune Jean-Marc Defays) ,,un «gen» ci reversul tuturor celorlal-
te". In acest sens se poate spune cd, prin insisi natura-i interna, specifica, care-1 diferentiaza net de
alte categorii, comicul oscileaza fara incetare intre abatere de la regula si reglementare, oscileaza
imprevizibil intre recunoasterea si discreditare, oscileazi aleatoriu intre excludere si integrare. in
fond, comicul este ,,mai obiectiva" decat alte categorii si calitati estetice pentru cd el este o catego-
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rie, ca mijlocitor", In postura de-a schimba orice, de-a demonetiza orice, de-a vedea in frumos si
uratul, Tn sublim si ridicolul (prin cadere), in gratios si penibilul, in maretie si josnicii s.a.m.d.

O pozitie extrem de nuantatd in privinta topos-ului comicului 1n sistemul categoriilor estetice, for-
muleaza Evanghelos Moutsopoulos, in cartea sa, Categoriile estetice (1970). Esteticianul grec pla-
seaza comicul in cuprinsul categoriilor estetice determinative. In cadrul acestor categorii conteazi
continutul determinat al obiectului estetic iar ,,ceea ce le caracterizeaza mai mult decat altceva" este
proiectarea, printre ele, de valori omenesti in forme estetice. Mai mult, dupa Moutsopoulos, se poa-
te afirma ca, prin intermediul categoriilor determinative (precedate, in analiza, de cele traditionale
si urmate de cele finale), continutul obiectului estetic se umanizeaza, in sensul cd, ,,oglindeste lupta
vietii umane". Sunt distinse trei grupe principale in sfera categoriilor determinative: a) peidologice;
b) tipologice si ¢) tendentiale. Comicul este considerat, in acest caz, o categorie eidologica, dinami-
ca, alaturi de epic, dramatic si tragic (poeticul, liricul si idilicul sunt si ele categorii eidologice, dar
statice, nu dinamice). Dupa Moutsopoulos categoria eidologica a comicului poate fi evaluata prin
raportare la categoria rizibilului, ca si la alte cateva valori categoriale: caricaturalul, ironicul, difor-
mul, satiricul, umoristicul, spiritualul. De asemenea, toate aceste categorii au drept caracteristica
comund preschimbarea formelor canonice ale frumosului prin tehnici si conventii specifice. Toate
aceste categorii au trasaturd pregnantd si obligatorie antropocentrismul adica, cerinta raportarii si-
tuatiilor la om si la tinuta sa morala. Faptul este evident si-n cazul categoriei grotescului - categorie
aflata in contrapondere cu sublimul (in estetica romanticilor) sau amestecat cu tragicul (in tragico-
media si farsa tragica contemporand) - si ea o forma a comicului, si ea o preschimbare, prin urat, a
formei canonice a frumosului.

In fine, dacd Nicolai Hartmann consideri ci relatiile dintre comic si frumos sunt clare (intre plice-
rea comicd si placerea resimtitd in fata frumosului Inrudirea fiind mai mult decét stransa), Jean-
Marc Defays adoptd o pozitie opusa, el afirmand explicit: raporturile intre frumusete si comic nu
sunt clare. Daca unii cautd comicul printre categoriile estetice asemanatoare poeticului, gratiosului,
elegiacului, spiritualului, satiricului etc., altii sustin urmatoarele: comicul este o valoare strdina este-
ticii, el opunandu-se poeticii. Efectiv, se va spune, in mod voit, despre o opera comica, faptul ca ea
este mai curand reusita decat frumoasa, ca si cum aceastd proprietate dominanta ar neutraliza calita-
tile estetice.

Se poate, atunci, concluziona: caracterul de ,,reusit", de ,,izbutit", urmat insa, indeaproape, de califi-
carea ,,estetic", se aplicd, pana la urma, i pentru ceea ce este considerat frumos, sublim, tragic, gra-
tios etc., ca si, se intelege, pentru opera sau creatia comicd. Inseamni ca importante sunt conditiile
specifice pentru realizarea fiecdrei valori estetice in parte, fie, aceasta calificata drept frumoasa, su-
blima, tragicd, comica, gratioasa s.a.m.d.

1. Nicolai Hartmann, Simtul pentru comic i formele lui

Comicul ca tema a esteticii are o sferd simtitor mai Ingusta decat sublimul de pilda si decat gratio-
sul: el este cu adevarat dominant numai intr-o singurd arta, in creatia poetica. Fara indoiala, il cu-
nosc si arta desenului si pictura - sd ne gandim la caricatura -, dar un rol mai mare nu joaca acolo.
Muzicii si arhitecturii, el ii este cu totul strdin Tn esentd; numai Tn muzica programatica, el se furise-
azd uneori - prin mijlocirea cuvantului, al carui acompaniament este muzica. Pe de alta parte, si via-
ta - fara orice artd - este plina de comic. Numai cd: l-am vedea noi acolo fara ochiul poetului?

In anumite limite, da. Facem - in mdsura in care avem ochi pentru el - mult haz in viatd de comicul
involuntar din conduita omului. Orice stangacie, orice alunecare, orice migcare nepotrivitd ne poate
provoca rasul. Rasul poate fi si cu totul fara inima, caci cel pagubos trebuie sa se astepte sa fie luat
in ras.
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Ce este ,,luarea 1n ras"? Ea nu este mai intdi nimic altceva decat bucuria fatd de comicul involuntar
din viatd. Dincolo de aceasta, ea poate deveni foarte neplacuta, cand scoate in lumina si amplifica
intentionat sldbiciuni, pentru a le da prada, astfel asezonate, rasul celorlalti. Luarea in ras nu este
dreapta.

Dar este amuzamentul, cu care rasplatim comicul in viata, drept? Nu este adesea si el foarte lipsit de
inima, lipsit de suflet? latd pe spectator in fata nenorocirii semenului sdu - desigur nu mare, totusi
supardtoare, - privind-o si amuzandu-se. Chiar cand amuzamentul nu este rautacios, el respinge, ni-
miceste. Oricine stie ca rasul poate ,,ucide". Existd oameni care trdiesc interior in Intregime din
amuzamentul pe contul altora. Orice mica gafa este umflata, folosita drept gluma, si cel atins este
astfel coborat.

Te intrebi in fata acestei situatii: este vorba In comic cu adevarat de o valoare estetica, in genere de
o gustare a frumosului, de un fenomen estetic?

La aceasta trebuie sd raspundem: da! Céci nu este vorba aici de valoarea sau non-valoarea morala a
unei atitudini estetice, ci doar de caracterul ei estetic. Acesta poate fi indreptatit, poate avea valoare
cu totul estetica, chiar cand atitudinea are o latura indoielnica din punct de vedere moral.

Nu este necesar ca ea sa aiba o atare laturd. Amuzamentul pe care comicul il provoaca poate fi cu
totul nevinovat. Sd ludm fenomenul pe latura lui usoard: amuzamentul fatd de comic In viatd nu e
nevoie sd Incline numai decat spre bucuria de raul altuia - si poate ca aceasta nu se intdmpla decat la
omul lipsit de maturitate morald; de cel matur se gaseste mai aproape o altd nuanta a atitudinii: el
priveste si rade o clipa, sau zdmbeste usor si plin de Intelepciune, si apoi uitd. Caci aceste mici cala-
mitati sunt atat de cunoscute.

Aceasta e drept, nu este o dovada ca placerea in fata comicului este o placere estetica, - este Insd o
dovada ca ea poate fi aceasta; adica o dovada ca apropierea de atitudinea lipsita de inima si de suflet
nu o impiedica de a fi placere de ordin estetic. Ca atitudine estetica, placerea lipsitd de inima fata de
comic se poate deosebi de cea plind de inima si intelegere; placere estetica fatd de comic ca atare
este totusi una ca si cealaltd. Deosebirea atitudinilor este in prima linie de ordin moral: una inclina
spre frivolitate si aroganta, cealalta prezinta o trasatura de intelepciune.

Caracterul cu adevarat estetic al placerii se gaseste in ambele cazuri in faptul ca ea este pur obiecti-
va si fard interes practic. Ea nu priveste niciodatd persoana lovita, ci fenomenul, intamplarea ca ata-
re. Mila si bucuria de rdul altuia, care o pot Insoti, nu apartin fenomenului estetic, ci atitudinii etice.

Ca aceasta din urma, in genere, este la randul ei provocata, aceasta sta in esenta lucrului. Caci ce ne
provoaca rasul este totdeauna ceva din domeniul slabiciunii omenesti, al micimii, al meschinului, al
arogantei sau prostiei (neroziei); ajunge deja pentru aceasta nitica lipsd de logica, mai ales cand ea
se da drept intelepciune importanta. Pe scurt, orice fel de absurditate intrd aici in considerare, intru-
chiparea, infumurarea, fanfaronada inainte de toate; mai nevinovata este simpla stangacie si ceea ce
tine mai mult de exterior si de accident.

Daca privim aceste slabiciuni omenesti, gdsim ca este vorba in chip esential de slabiciuni morale, si
ca ele merita desigur drept raspuns o atitudine morala negativa. Cand deci, in viata, este pus la locul
lui un infumurat, demascat un fals intelept, sau un fals sfant, amuzamentul spectatorului nu este cu
totul lipsit de inimd, cum s-ar parea, si rasul este indreptatit.

Cu toate aceste lucruri au de-a face si tragicul si emotionantul. Caci infumurarea, intruchiparea,
meschindria, lipsa de logica pot avea in viatd urmari foarte serioase. Si acestea, dupa sfera care e
atinsd, ne migcd sau ne zguduie - esential este doar ca aici aceleasi lucruri sunt luate din cu totul alte
laturi; aceste laturi se gdsesc in legaturile mai largi ale vietii - acolo unde omul nu mai este stapan

107



pe urmadrile faptelor sale. Prin aceasta abia dobandesc ele ponderea seriozitatii si a gravului. Comi-
cul si placerea fata de el se tin dincoace de atare legaturi cu perspective atat de vaste. DE aceea, ele
pot lua aceleasi fenomene pe partea lor usoara: ad litteram, fara ponderile mari morale care atarna
deseori de ele.

Este omul deja aici, in viata, artist - fard a mai fi si in vreun alt fel? Felul umoristic de a vedea este
in adevar si el un dar specific, pe care nu 1l are oricine, un dar cu care poate ca trebuie sa te nasti, in-
tocmai cum te nasti cu adevarata dispozitie artistica. Totusi, un raspuns afirmativ ar trebui primit cu
precautie: printre oamenii maturi, cu oarecare experientd in viata, existd prea multi care dispun de
acest dar - in grad insa atat de deosebit, incat talentele mai mici noi nici nu le observam.

Inca ceva vorbeste impotriva rispunsului acesta. Existi anume un motiv practic foarte la indemani -
cu mult anterior oricdrei atitudini estetice - de a lua viata din latura ei amuzanta: ajungem astfel mai
lesne sa ne liberam de multimea lucrurilor care ni se intdmpla, cand ele nu ne privesc prea de aproa-
pe. Cand, in agitatia zilei, totul 1si are latura sa grava si latura hazlie, fara indoiala este moralmente
comod sd ne mentinem la cea din urma, atat cat ne este cu putinta.

Indata ce lucrul priveste propria lui persoand, se sfarseste de obicei cu umorul omului. Dar pana
acolo se gasesc multe lucruri care nu il privesc. Aici, luarea in usor, rasul, hazul sunt un mod de a se
elibera de ele, de a le da la o parte, de a-si despovara viata.

Pe scurt, se giseste aici in spate un mod Incercat de viatd. Acesta face s se iveascd darul umorului.
Acolo unde el il gaseste deja, il Intareste sensibil. Si remarcabil este ca adesea tendinta aceasta prac-
ticd merge in mana cu o adevarata atitudine estetic automata fata de viata.

1.1. Comicul involuntar si umorul

,,Comicul si umorul" acestea sunt fara indoiala strans legate, nu numai insa ca ele nu sunt acelasi lu-
cru, dar nu stau nici macar formal In paraleld unul cu altul. Comicul tine de obiect, este calitatea
acestuia, - chiar si dacd numai ,,pentru" un subiect, ceea ce e valabil, in adevar, pentru toate obiecte-
le estetice, - umorul, in schimb, tine de cel care contempla sau de cel care creeaza (de poet, de ac-
tor). Caci el se refera la modul cum omul vede comicul, cum il prinde, cum stie sa-l redea sau sa-1
puna poetic in valoare. Sa nu apropiem asadar prea mult cele doua fenomene raportate unul la altul.
Ele sunt atat de deosebite ca muzica si muzicalitatea, legitatea numerelor si mestesugul calculului
(indemanarea in calculul mintal).

In scrierile de esteticd, lucrul acesta a fost de cele mai multe ori trecut cu vederea: se obisnuieste sa
se puna umorul aldturi de comic, ca un al doilea fenomen de acelasi gen; sau el este subordonat ca o
specie a comicului. Ambele lucruri sunt false. Omul umoristic nu este comic, nu se rade la el, ci cu
el despre altceva, anume despre obiectul umorului sau; si anume pentru ca el se pricepe sa arate co-
micul acestui obiect. Ba nici ,,umorul" insusi nu este comic!

Tot asa invers: omul comic nu este umoristic, de cele mai multe ori 1i lipseste cu totul umorul de-a
vedea propriul Iui comic; si tocmai acesta il face si mai comic - cand de pildd se suparad sau ajunge
la furie curata, acolo unde cel plin de umor ar rade. Comicul lui este involuntar.

Orice adevarat comic care ne intdmpina in viatd este comic involuntar. Pe scend existd comicul vo-
luntar, in care omul face constient, din sine, obiect comic; dar acesta este un comic mimat. El poate,
cand este bine mimat, sd intreaca mult pe cel involuntar, totusi, el este altceva si se raporteaza la ce-
lalalt, in genere, ca jocul la viata. De altfel, cel care joacd are nevoie de un dar special, care nu este
dat fiecarui actor: darul umorului.
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Fard indoiald, este un fel determinat de umor acela de care el are nevoie (umorul reprezentarii, al
scenei); povestitorul de anecdote are nevoie de altfel de umor (umorul distractiv); observatorul ne-
roziei omenesti are iarasi nevoie de un altul (umorul surazator); tot astfel soldatul, care cu o vorba
de duh se taraste afara din noroiul cu care l-a acoperit o grenada (umorul méanios). Dar aceasta tine
de o distinctie mai speciala.

La fel, comicul personajelor poetice, in spectacolul de teatru si in roman, trebuie sa fie totdeauna
comic involuntar. Caci daca in viatd numai acesta face efect adevarat, atunci, fireste, la fel se petre-
ce si In literaturd si pe scend. Faptul ca cel care il reprezinta pe scena il produce in mod artificial, nu
schimba nimic aici; exact tot atat de putin ca faptul cd poetul 1l cumpaneste artistic si il exprima in
cuvinte. Nu realitatea este aici In cauza, ci aparitia.

De aceea, esentialul in opera poetica si in jocul de teatru este ,,efectul" autentic al comicului. Aceas-
ta Tnsemneaza ca el trebuie sa produca efectul pe care l-ar produce in viata, daca l-am putea contem-
pla acolo cu aceeasi concentrare intensiva pe care ne-o da opera poetica fata de el. Sau, ca sa vor-
bim mai principial: intrucat, pentru artd, ceea ce importd este aparitia, care trebuie sa dea impresia
vietii, si comicul figurilor (si al situatiilor) create de poet, ca aparitie, trebuie la randul lui sa fie cu
necesitate comic involuntar. El trebuie sa impresioneze ca si cum nu ar fi compus de un poet care 1-
a ,,voit", cu atat mai putin produs de un mim, dupa regulile artei, ci s-ar naste involuntar din coinci-
denta evenimentelor.

Pe de alta parte, Inzestrarea de care are nevoie poetul pentru a crea comicul figurilor sale si a-1 face
sd apara ca si cum nu ar fi creat el, este umorul. Ce fel de umor este acesta de care el are nevoie, de-
pinde de felul comicului cu care are de-a face. El poate avea nevoie de toate felurile de umor, de cel
surazator, de cel amar si de cel contemplativ. El trebuie sa stdpaneasca toate registrele.

Se vede acum mai clar de ce doud fenomene inrudite, comicul si umorul, nu sunt paralele, ci sunt
esalonate unul in spatele celuilalt: in felul cd orice umor este deja raportat la un comic prezent i nu
se poate ivi fard el; pe de altd parte, orice comic provoaca umorul si 1l cere oarecum, ca reactie
adecvata subiectului.

Raportul care rezulta in felul acesta este inrudit cu raportul de fundare; numai ca aici, mai intai, el
nu priveste inca valorile, ci doar raporturile de fapt: starea de fapt proprie obiectului si aceea din
comportarea cu care raspunde subiectului.

Legatura celor doi termeni opusi ramane o legatura cu totul unilaterald. Caci, fara indoiald, nu tre-
buie 1n chip necesar sd se inalte peste comicul obiectului un umor al persoanei; reactia adecvata
poate sa nu se produca, subiectul poate sd nu i1 faca fata. Se poate chiar sa nu fie prezent un subiect
receptor, acolo unde in obiect sunt date toate conditiile comicului. Pentru comic ca obiect estetic va
lipsi atunci desigur conditia opusad, care se afld in subiect (ca al treilea termen); si In aceastd masura
se poate spune cd atunci el nu se realizeaza deloc ca obiect.

Comicul in sens strict estetic nu se realizeaza asadar nici el fara umorul subiectului. El are nevoie,
ca orice obiect estetic, de contributia reciprocd a subiectului. Subiectul trebuie sa realizeze ceva cu
totul determinat; si aceasta consta In acest caz nu numai in atitudinea voioasa, neapasata de griji, ci
si in simtul comicului insusi. Aceasta insa este, in cazul normal, esential identic cu al umorului. Pu-
tem rezuma: fard comic al obiectului nu existd umor in sesizare (sau chiar in reprezentare); dar si
fara umor in sesizare nu exista comic al obiectului.

Totusi, propozitia aceasta, in jumatatea a doua a ei, nu se potriveste exact. Fara indoiala, o contribu-
tie din partea subiectului este necesara comicului ca obiect estetic, si, fard indoiald, ea trebuie sa
constea in simtul adecvat pentru comic; dar ea nu trebuie sa constea numaidecat in ,,umor”, cel pu-
tin daca ludm acest termen in sensul lui restrans si precis, in care vibreaza totdeauna $i un moment

109



afirmativ privitor la obiect. Pot exista si alte feluri de a pune in valoare comicul. Si acestea i-ar pu-
tea face acelasi serviciu reciproc ca si umorul; dar in alt mod.

In adevir, exista alte feluri de valorificare a comicului. Ele sunt inrudite cu umorul in receptivitatea
lor pentru comic, si In aceasta ii sunt coordonate: dar sunt foarte deosebite de el, si in parte de-a
dreptul opuse in pozitia lor fata de comic. Din aceste feluri, cele mai importante sunt:

1. simplul amuzament in fata comicului;
2. gluma - folosirea comicului ca poanta;

3. ironia - punerea in valoare a propriei superioritati, printr-o coborare aparenta a eului; respingerea,
sub forma unei recunoasteri aparente;

4. sarcasmul - respingerea amara, dispretuitoare, nimicitoare - sub forma recunoasterii exagerate.

Ultimele doud sunt, In chip manifest, transant opuse umorului. Caci umorul pastreazd totdeauna -
chiar ca umor ,,amar" - Inca ceva binevoitor. Ironia nu are nevoie, ce e drept, sa fie o respingere to-
tald; ea devine totusi lesne aceasta, tocmai prin ceea ce 1i da nuanta speciald de ceva fin si aparte:
prin angajarea propriului eu.

Acelasi lucru e valabil despre gluma; ea nu trebuie, in sine, sa fie rauticioasa, nu este Insa nici preo-
cupata sa crute. Ea trebuie mai degraba sa ascuta comicul si sd urmareasca doar s faca sa se rada pe
contul cuiva. Fireste, aceasta nu se poate decat pe contul aceluia de al carui comic involuntar este
vorba. Si, mutatis mutandis, acelasi lucru trebuie spus si despre ,,purul amuzament" fatd de comic.
El cautd numai distractia, amuzamentul, - lezarea persoanei il lasa indiferent.

2. Mihai Ralea, Mecanismele de realizare a comicului

Sa examinam acum mecanismul de realizare a comicului. Incercirile de a explica comicul sunt nu-
meroase. Ele pornesc de la Aristotel si ajung pana la Bergson. Fiecare explica in sine o alta speta de
comic, dar toate au ceva comun. Toate infatiseaza mecanismul comicului drept un efect de contrast
a doi termeni de importantd egald, care se rezolva printr-un sentiment agreabil. Teoria sustinuta de
Kant spune ca obtinem efecte de comic de cate ori o pretentie sau o iluzie de pretentie, de la care as-
teptam o realizare se degradeazd brusc intr-o nulitate, in nimic. De exemplu sfortarile unui clovn
care vrea sd sara peste un cal, dar care dupa ce se avanta culege un fulg de pe spatele calului. Este
deci o pretentie care se reduce la nimic, o valoare care se degradeaza brusc. Aici comicul presupune
doua momente: unul de incordare (pretentia clovnului de a sari peste cal), urmand brusc un moment
de usurare, fenomenul se rezolva printr-un fleac (clovnul ia un fulg de pe spatele calului). Asadar
comicul naste dintr-o alternare intre o incordare si o relaxare, insa cu conditia ca aceasta relaxare sa
urmeze brusc incordarii.

Teoria sustinutd de Sochopenhauer spune ca ori de cate ori subsumam un obiect la o unitate cu care
nu se potriveste obtinem comicul.

Mai este faimoasa teorie a lui Bergeon, care scoate din comic un efect de contrast intre viu §i meca-
nic, intre viatd si formalism. Ori de cate ori agezdm un efect mecanic pe un substrat viu capatam un
efect de comic. Acest mecanism este numit ,,le mécanique plaqué sur le vivant" si se poate reduce la
trei aspecte: cicdlitorul care revine mereu (jucdria ,,dracul cu resort"); adunarea in jurul unor eveni-
mente heterogene (bulgarele de zapadad). De exemplu un grup de oameni care iau parte la intamplari
ce n-au nimic comun cu ei; comicul de caracter, care consta Intr-o anumita rigiditate a oamenilor.
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Dupa Bergson comicul poate sa fie: de miscare, cuvinte, caractere, sau de forma si Bergson reuseste
sd dea exemple pentru fiecare. Comicul formei reiese dintr-o deformare a realitatii, atribuirea a ceva
care nu existd. Cand cineva se face ca schioapatd, devine comic, avand de-a face cu o deformare a
realitatii, intrucat el nu e schiop. Comicul de miscare presupune o atragere de atentie asupra fizicu-
lui unui om Intr-un moment in care este in joc moralul sdu. Este comic stranutul la mare orator, in
timpul discursului, pentru ca desi moralul sau este in primul plan aproape un efect fizic, stranutul.
Acelasi efect apare cand forma la locul fondului, adica se da o atentie excesiva aspectului mecanic.
Asa de pilda unul din eroii lui Moliere spune ca e bine sa mori dupa legile medicinii, decat sa traies-
ti In contra lor. Un alt exemplu de comic care iese din predominarea formei este urmatorul: un vas
naufragiaza si un mic grup se salveaza cu o barca. La mal vamesii, in loc de ajutor, 1i intreaba daca
nu au ceva de declarat la vama.

Bergson exagereaza 1nsa cand spune ca noi rddem de oricine are caracter. Acesta nu este un adevar
pentru ca rigiditatea si caracterul nu produc comicul decat atunci cand atunci devin ticuri, automa-
tisme de caracter, trecand in patologie. De obicei un om de caracter este stimat, inspird respect. Toa-
te teoriile au comun aceasta alternanta, terminata brusc printr-o sursa agreabila.

Am vazut ca atitudinea comica se caracterizeaza printr-o usurintd, prin fortuit, am aratat mecanis-
mul prin care se produce fenomenul comic. Urmeaza sa trecem in revista, diferitele aspecte ale fe-
nomenului comic, analizand pe rand, spiritul, ironia, burlescul, grotescul si umorul.

2.1. Aspecte ale fenomenului comic

1. Spiritul, este un comic produs prin cuvinte, reiesind dintr-o anumita impreunare a cuvintelor, ex-
primate printr-un mecanism special. De la inceput precizam ca nu orice comic produs de vorbe este
un spirit. Pentru a fi spirit comicul produs de un joc de cuvinte trebuie sa se rasfrangad asupra unei
terte persoane, sa ne faca sa radem de altcineva.

Spiritul exprima ceva in mod voit, desi in general un spirit bun este spontan. Cineva este spiritual
cand are ceea ce se numeste prezenta de spirit usurinta de a rdspunde prompt. Spiritul are un carac-
ter de intentionalitate, o vointa de a raspunde cuiva. Spiritul este un aranjament de cuvinte care tre-
buie si para voit. In afara de aceasta spiritul este un compartiment teatral. Bergson spune ¢ spiritul
este un mod dramatic, de a gandi, presupunand un dialog si o galerie care ascultd. Spiritul este deci
un mod de a vorbi ,,sub specie theatri". Publicul poate lipsi, Insa prezenta sa se presupune, cel care
face un spirit presupune ci este cineva care l-a apreciat. in general spiritul e un joc de curse, o intre-
cere de replici scopul fiind ca printr-o replica potrivita sa reduci la tacere pe adversar. Spiritul prac-
ticat prea des, in orice loc si in orice ocazie duce repede la saturatie.

In spirit intrd de asemenea ca element principal o concentrare de atentie. Voim sa facem un spirit si
prin aceasta atragem atentia asupra unui efect. Aranjarea cuvintelor in fraza spirituala necesita fie o
izolare a unor cuvinte, fie o anumita reflectare asupra lor, in asa fel incét atentia sa fie indreptata
asupra cuvintelor care dau maximum de efect spiritual. Unii autori au comparat spiritul cu reclama.
Reclama intrebuinteaza procedee speciale pentru a atrage atentia asupra marfii. Spiritul are ceva din
reclamd pentru ca prepara atentia incetul cu incetul, pana la deznodamant, care produce comicul.
Aranjarea cuvintelor 1n fraza spirituald se face de asa maniera, incat ele sa fie ajustate rapid, precis
si unic, dand impresia de necesitate matematica. Un joc de cuvinte care nu are o ajustare rapida,
care lasd impresia cd aranjarea cuvintelor se mai poate face si In alt fel, nu se impune de la sine si
prin aceasta nu mai e spirit. Spiritul este o replicd, un raspuns si este legat de o persoand anumita,
de cineva pe care il cunoaste. Spiritul poate sd fie o confidentd, deoarece presupune o serie de ele-
mente personale: sarsasm, umor, dispret. In rapiditatea si efemeritatea lui, spiritul cuprinde si o con-
ceptie despre viatd. Freud arata ca spiritul in mecanismul lui inconstient, poate sd descopere multe
aspecte ale firii noastre. Persoanele care au in firea lor tendinta de a face spirite, merg pana acolo in-
cat isi compromit interesele, numai pentru a plasa un spirit reusit la adresa cuiva.
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In spirit este intotdeauna o interferentd de sensuri. Unul din ele parazitar, ascuns apare brusc si tinde
sd ia locul sensului principal, obisnuit, curent. Daca acest sens parazitar se reduce la nimic, se pro-
duce comicul datorita mecanismului cunoscut, al reducerii la nimic a unei pretentii. Daca sensul pa-
razitar se impune partial, cuvantul de spirit de transforma intr-un paradox, care contine un minim de
adevar. De pilda cand Teleyrand spune ca ,,tot ce este exagerat se anuleaza" avem de-a face cu un
paradox. Sensul principal, ca tot ce este exagerat este important, a fost inlocuit partial de sensul ca
ceea ce este exagerat este nul. De asemenea introducerea unei idei abstracte, comuna produce spiri-
tul. De exemplu fraza ,,nu mananc intre cele doud mese" este des intrebuintatd. Un lenes spunand
insd ,,nu lucrez intre cele doud mese", introduce un sens neobisnuit si produce prin aceasta efectul
de spirit.

Spiritul este produs si atunci cand in locul unui sens propriu se pronuntd se produce unul figurat,
sau invers. Tot astfel atunci cand un simbol este inlocuit cu ceva material. Un procedeu curent pen-
tru producerea spiritului este inversiunea. De asemenea spiritul reiese din cuvinte care au o semnifi-
catie deosebitd, dar se apropie mult de sunet. De exemplu nevasti-nefasta. In fine spiritul se obtine
atunci cand pentru ceva solemn intrebuintdm o expresie triviald, sau cand in locul unui lucru poetic,
aducem unul prozaic. In genere deci spiritul reiese dintr-un joc de sensuri al unor cuvinte aranjate
voit, cu un anume scop, legate de o personalitate, dind impresia de precizie si de inlaturare a orica-
rei alte posibilitati de combatere.

II. Umorul. Acest cuvant din punct de vedere etimologic vine de la ,,humeur" (secretie internd).
Cum aceste secretii au proprietatea de a schimba dispozitia omului, incetul cu incetul cuvantul umor
trece de la un sens fiziologic la unul psihologic. Umorul are la baza un sentiment amestecat, adese-
ori cu elemente contradictorii, durere cu placere, entuziasm urmat de deprimare totala. Umorul se
bazeazd deci pe sentimente compuse. El amesteca seriosul cu glumetul, tristetea cu veselia, simpatia
cu antipatia. In romanele lui Dickens sunt atitea personaje odioase, dar in acelasi timp simpatice.
Din aceste amestecuri de sentimente rezultd unul nou de totalitate care este umorul.

Mecanismul umorului se bazeaza pe o simulatie, forma comica ascunzand un fond trist. Un proverb
francez spune in acest sens: ,,iau un aspect vesel pentru ca si nu izbucnesc in plans". In umor gluma
se face pentru a ascunde o situatie disperatd, pentru a nu cadea prada depresiunii totale. Fiind un
sentiment total si amestecat, umorul este si realist. El este cel mai apropiat de desfasurarea obignuita
si normala a vietii. Daca viata este amestecatd, ea nefiind nici asa de tragicd, nici asa de comica pe
cat pare, ci un amestec, atunci umorul, care contine aceste elemente, are sanse sd se apropie mai re-
pede de realitatea vietii. Umorul este o categorie estetica realista, explicind mai usor mecanismul
vietii, considerand-o aga cum este. El ne deprinde cu aspectul fenomenal al vietii, nepunandu-si in-
trebari care sa depaseasca acest fenomen, luand si binele si raul asa cum sunt. In fine umorul nu este
o categorie dramaticd, care sd admitd numai numite viziuni formale, ci lasd elementele de valoare
ale existentel, sa se amestece in diferite dozaje.

1. Burlescul, este o forma de comic in care o valoare sau o pretentie de valoare este redusa la ceva
trivial, care tine de animalic, de functiile fiziologice: foame, sete, instinct sexual. Unii au explicat
burlescul drept un fenomen de reducere brusca a sublimului la trivial. Ori de cate ori o pretentie ide-
ala se sfarseste printr-un fenomen care tine direct de functiile biologice avem burlescul. Marii laco-
mi, marii bautori, care fac din mancare si bauturd scopul existentei lor, clovnii, revistele teatrale
produc fenomene de burlesc.

Aceasta categorie de comic apare si atunci cand personajele mari ale istoriei sunt trivializate. De
pildd in unele cabarete pariziene se joaca reviste in care Napoleon apare cu pantaloni scurti. in fine
burlescul contine si un element de cinism. Cinismul nu e numai o indiferenta fata de fragezimile vi-
etii, ci este si o reintoarcere la primitivitate, combatere a tot ce este modernism. In acest sens Rous-
seau, care preamareste naturalismul este un cinic, Bergson pare un cinic pentru ca protesteaza con-
tra fenomenului de civilizatie profesand o reintoarcere la primele surse ale vietii, care au fost altera-
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te de societate. In acest sens burlescul este cinic pentru cd agreeaza gluma groasd, parodia si rasul
grosolan.

IV. Grotescul, este exagerarea unui caracter individual, exagerarea caracteristicului, fiind foarte ve-
cin cu fantasticul. Daca cineva are un mic neg, Intr-o caricatura apare cu un neg care intrece dimen-
siunile persoanei. Grotescul se apropie de urat pentru ca exagerarea pana la monstruozitate, iese din
cadrul frumosului. Formele de grotesc sunt: caricatura in desen si pamfletul in literaturd. Caricatura
a Inceput prin exagerarea unui defect fizic, ajungandu-se pana la deformare, pentru a compromite pe
cineva. A doua perioadd a caricaturii se caracterizeaza prin tratarea unei fizionomii, In legatura cu o
trasatura morald, iar in a treia perioada se izoleaza un caracter, in timp ce toate celelalte trec neob-
servate. Astfel se insista asupra ambitiei, vanitatii, Tnsd nu printr-o reprezentare plastica, nu printr-o
exagerare, ci prin izolarea acestor trasaturi de caracter in anumite situatii.

Pamfletul a fost de asemenea la inceput o batjocura legata de fizicul cuiva. Personajele importante
sunt prezentate ca avand infirmititi sau deformari fizice. In a doua perioada cu La Rochefoucauld si
Clemanceau, se face critici mai mult in ordinea morala: vanitatea, prostia. In fine in a treia perioada
se caracterizeaza prin reducerea la absurd a actiunilor unui om politic.

V. Ironia. In aceastd forma de comic printr-o forma serioasa, grava se expune un fond usor, banal.
Ironia a avut o istorie glorioasa. Inceputurile ei sunt departate. Socrate, in discutiile sale cu tineretul
reusea sd straluceasca intrebuintand ironia, din care cauza a fost acuzat ca perverteste tineretul. La
Socrate, ironia avea doua semnificatii - dupa cum reiese din scrisorile lui Platon -: o aparare fatd de
cei care nu respectdm delicatetea interioara a sufletului sdu, si in al doilea rand avea un rol pedago-
gic, facand mai usor accesibile unele chestiuni, discipolilor sdi. A doua epocd a ironiei este in vre-
mea romantismului german. Esteticieni ca Schlegel si Jean Paul Richter vorbesc despre ironie, care
este socotitd drept o conceptie despre viatd, intrucat ironia socoteste ca toate lucrurile sunt trecatoa-
re si cd nu trebuie sa le legam adanc de nimic. A treia epoca se caracterizeaza prin combaterea ironi-
ei de catre teologi, care o considerau drept un fenomen de batjocura, de meschindrie, care nu ia ni-
mic 1n serios.

Caracterele principale ale ironiei sunt: o constiinta ascutita, o lipsa de gravitate fata de lume si viata,
o rasturnare a valorilor si o atitudine ,,per contrario". Ironia nu adanceste lucrurile, raimane o atitudi-
ne superficiald, intre cea diletanta si cea amaroristi, neepuizand continuturile. In ironie intrd o dozi
de cinism si de indiferentd sentimentald. Ironicul socotind ca lucrurile sunt trecdtoare, nepunand
baza pe esenta lor va reusi ca in viata sa nu aiba surprize de nicaieri. Ironicul traieste dupa o lege de
economie, nu se iroseste si nu se fixeaza.

Ironia mai presupune o simulatie, expresia fiind alta decat fondul, efectul estetic fiind scos prin mij-
loace teatrale. Ironicul in fond are o constiinta prea clara pentru a avea pasiuni, este nesentimental si
sceptic.

3. Jean-Marc Defays, Spiritul si ironia
3.1. Cei trei actori

Chiar daca ea reprezintd cea mai bund convivialitate comicd, scena teatrald nu este singura unde a
treia persoand detine un rol important in ivirea rizibilului. Freud a descris bine conditiile enuntiative
care determind aparitia spiritului tendentios. Pentru Witz-ul obscen sau agresiv se Insceneaza o si-
tuatie cu trei personaje care vor sa intre In interactiune constienta (rasul) si inconstientd (economia
de afect):

* Autorul: persoana care ,,comite" cuvantul potrivit nu doar n vederea placerii de a ocoli o interdic-
tie, ci si pentru satisfactia de a putea imparti cu altcineva aceasta placere.
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* Victima: cel (sau cea) care suscita, voluntar sau nu, verva sexuala sau ostilitatea, devenind victima.

* Destinatarul: cel cdruia i se adreseaza cuvantul potrivit este angajat voluntar sau involuntar; rase-
tele sale 1i vor fi complici si vor sustine primul personaj in intentiile sale, disculpandu-l. Acest mar-
tor-complice, care faciliteaza tendinta de a se exprima 1n manierd deturnata, este indispensabila ge-
nezei spiritului. Fara el, protagonistul principal va pastra linistea (refulare impusa de Intrebuintare)
sau va trece la fapte.

Se poate regasi aproape pretutindeni acest dispozitiv enuntiativ caruia Tz. Todorov ii spune original
(,,Freud sur l'énonciation", in Language, nr. 17, martie 1970). C. Mauron de exemplu, explica prin
aceste principii functionarea farsei deocheate unde publicul joacad rolul martorului-complice (Psy-
chocritique du genre comique). Pe de alta parte, in studiile afectate ironiei, unde rolurile detinute de
actori sunt determinante, este convocat un al patrulea personaj pe scena comicului (C. Kerbrat-
Orecchioni, D. C. Muecke, 1n Poetique, nr. 36, 1978):

3.2. Dilema, dedublare, decalaj

Cazul unde auditoriul este victima ironiei (A2 = A3) constituie oarecum forma cea mai criticd a in-
teractiunii comice, pentru ca acest auditoriu intrd in complicitate cu ironistul spre a intelege antifra-
za, savurand poate aceeasi finete a aluziei, relevand provocarea pe care el o sustine.

Al: locutorul,

A2: auditoriul,

A3: victima constienta a ironiei,

A4: pseudo-victima insensibila la ironie.

Sunt astfel posibile diferite scheme actantiale:

Al - A2 - A3: ironie pe seama unui al treilea care se gaseste agresat,

Al - A2 - A4: ironie fata de un al treilea care nu-si da seama, ceea ce procurd un surplus de placere
auditorului.

A1 = A3: autoironie,

Al1= A2 = A3: solilocviu auto-ironic,

Al= A4: auto-ironie al carei autor ingenuu nu este constient (ironic situationald),
A2 = A3: ironie al carei auditoriu este mijloc pentru scop...

Ironia directd pune auditoriul-victima n fata unei nejustificate dileme: daca el rade, este pentru ca
admite faptul cd gestul critic e justificat; daca se iritd, este fiindca nu are suficient umor in vederea
aprecierii glumei; dacd nu reactioneaza, se Intdmpla asta intrucat nu se ridicad la Tnaltimea jocului
spiritual care i se propune. In comic, provocarea si complicitatea se afla tot timpul, mai mult sau
mai putin, in concurenta: actorii nu pot scapa de asa ceva fara a se exclude in mod fatis interactiunii.

Alte teorii explica ironia printr-o dedublare a celui care o comite intr-o pozitie de locutor (subiectul
vorbitor) si o pozitie de enuntiator; locutorul exprima punctul de vedere al enuntiatorului fara a-si
asuma responsabilitatea; din contrd, respingand-o pentru absurditatea ei. Aceasta conceptie polifoni-
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cd, al carei principal instigator este Oswald Ducrot (Le Dire et le Dit, Paris, Ed. Minuit, 1984), des-
crie inca s1 mai intimist scena unde se joacd dubla-intelegere.

3.3. Tipologie

Nu se va putea aprofunda mai mult problema ironiei, care angajeaza si alti parametri, dar se va reti-
ne, 1n tot cazul, ca este pe baza dispozitivelor sale enuntiative ce readuc in atentie definitia si varia-
tiile sale. De asemenea, exista tentatia de a largi expunerea si de a clarifica In aceeasi maniera tipo-
logia anumitor forme de comic. Cum criteriul de distantare permisese precizarea locului comicului
in raport cu alte atitudini sau alte discursuri criteriul complicitatii si provocarii - explicit sau implicit
de critici - autorizeaza un alt clasament, de aceasta data in interiorul genului comic:

TIP | cOMELICT | VICTIME

Cmup]icitate

TMOR acced ET-ET Pe Fearma mmaru
EU-TO (san tutaror)
EU-TU-EL-ASTA

Ex.:  Un condanmat la moarte, pe drnml spinsairitori, cere un filar pemtm a-51
proteja gitul de fagul diminetii” (Freud)

AUTO-IRONIE | acerd EU-TU | pe seama MEA
Ex.: ,jnh’hn bard diruneati un condamnat la moarte este condus spre s pinmaritoare,
El exelami [pentra & ne atrage atertis]: «5iptiming Incepe bines™ (Frend)

IRONIE accrd EU-TTT semind ar e

SFIRIT » ndispensabil (dupa Fread) F83IMa LUl
» complice (comamal  tebuie
(amapra pmplicthala ) s i prevaless)

Ex.: ,,fntr—-:n lani diminestd un condanmat la moarte este condus la s pinmaritoare.
Gardigrml exclami [penbu a2 ne abrage atertia]: ¢Siptimina bl incepe bines™

(Freud)
IRONIE acord EU-TU pe searma TA
DIRECTA (asapra implicibalui)
Ex: . Temmiceral citre
condanmat &5 ipt;nﬁna ta
incepe biney”™,
SATIRA eventual acord EU-TU in principal pe
BATIOCUERA, (patin mplicit, martor | seama LUT sau a
ZEFLEMEAL facultativ) TA
FARA (coric secundar)
ANTIFRAZA
INS ULTA martor irm kil pe seama TA

¥ (NOSTIMA) {sgresivitate pard)
Provocare

SURSE:
1. Nicolai Hartmann, Estetica, Editura Univers, pp. 457-462.
2. Mihail Ralea, Prelegeri de estetica, Editura Stiintifica, pp. 224-229.

3. Jean-Marc Defays, Comicul. Principii, procedee, desfasurare, Ed. Institutului European, Iasi,
2000, pp. 86-89.

VIII. Conceptul de forma in estetica
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Majoritatea esteticienilor au considerat ca forma este un concept central al oricarei teoretizari atat in
estetica filosofica cat si in stiintele particulare ale artei sau teoriile artei si literaturii. W. Tatarkie-
wicz a sintetizat acceptiile conferite formei ca notiune in istoria gandirii europene si a gasit ca In is-
toria esteticii s-au conturat cinci notiuni diferite aflate sub cupola aceleiasi denumiri: a) forma sis-
tem; b) forma aspect; c) forma contur; d) forma sinonima cu esenta notionala a obiectului; ¢) forma
aprioricd. Dupa autorul amintit primele trei notiuni sunt produse ale gandirii estetice in timp ce ulti-
mele doud notiuni sunt produse ale gandirii filosofice preluate de estetici. Reddm in continuare
acest dens text care nu are nevoie de alte explicatii suplimentare. De asemenea, pentru cd reprezinta
o sintezd cu valoare teoretica si didactica reproducem sub titlul Conceptului de forma un text aparti-
nandu-i lui Gheorghe Achitei din Frumosul dincolo de arta.

Conceptul de forma a fost adeseori evaluat atat in studiile de estetica cat si in cele apartinand filoso-
fiei culturii sau antropologiei filosofice, in ipostaza sa de concept primar, adeseori numit forma ori-
ginara. Goethe a introdus conceptul de fenomen originar, iar Liviu Rusu n Eseu asupra creatiei ar-
tistice $1 Logica frumosului a utilizat conceptul de forma originard pentru a explica si interpreta to-
talitatea proceselor creatoare din naturd, din viata omeneasca si din sufletul artistului. Tocmai de
aceea reproducem un text semnificativ al esteticianului roméan pentru aceastd problematica. In fine,
textul din Nicolai Hartmann intitulat Forma si continut. Materie si material artistic da 1lamuriri mai
mult decat semnificative despre acest concept In gandirea esteticd, in genere, si in propria sa viziune
asupra fenomenului estetic.

1. W. Tatarkiewicz, Acceptii ale conceptului de forma

Putini termeni au fost atat de durabili ca ,,forma": el dainuie din epoca romana. $i putini sunt atat de
internationali: latinescul ,,forma" a fost acceptat in toate limbile. Neschimbat, in italiand, franceza,
spaniold, portugheza, roména, polona si rusd, cu o neinsemnata schimbare in alte limbi (ft. ,,forme",
eng. germ. ,,form"). Totusi, polisemia e la fel de remarcabila ca si trainicia. Latinescul ,,forma" inlo-
cuise de la inceput doi termeni grecesti: ,,morfe" si ,,eidos", primul desemnand mai ales formele vi-
zibile, celdlalt - pe cele notionale. $i aceastd dubla mostenire a contribuit in mod considerabil la po-
lisemia variatd a ,,formei" - Inteleasa de obicei exclusiv ca forma vizibild sau mai amplu, cuprin-
zand si formele literare. In limba curenti si in aceea a artistilor ea este de regula inteleasd nu tocmai
la fel ca-n limbajul filozofilor, adesea foarte special, ca de pilda la Aristotel sau la Kant.

In mod obisnuit sunt mentionate patru contrarii ale formei: continutul, materia, obiectul reprezentat
si tema. Desigur aceste patru contrarii exista, chiar si mai multe. Multiplicitatea lor indica pe aceea
a semnificatiilor termenului: daca contrariul formei e continutul, aceasta inseamna ca forma desem-
neaza aspectul lucrului, daca contrariul e materia, atunci forma inseamna infatisarea exterioard; iar
daca acest contrariu e elementul, atunci forma echivaleaza cu alcatuirea, cu sistemul.

Istoria esteticii evidentiaza cel putin cinci sensuri diverse, importante pentru intelegerea artei. lata
cele cinci notiuni diferite desemnate cu aceeasi denumire de ,,forma".

1) Forma inseamnad alcatuirea partilor. Pentru mai multd claritate o vom numi forma A. Contrariul
sau corelatul ei sunt in cazul de fatd elementele, partile pe care le intareste forma A, reunindu-le
intr-o unitate integrala. Forma porticului e o alcatuire de coloane, melodia - una de sunete. 2) Forma
se numeste ceea ce e prezentat direct simturilor: in consideratiile de fata ea va fi desemnata ca for-
ma B. Contrariul si corelatul siu e continutul. In acest inteles, sunetul cuvintelor unei poezii tine de
forma, iar sensul lor - de continut.

Ambele aceste sensuri ale formei sunt adesea echivalente, insa nejudicios. Forma A e o abstractie; o
opera de artd niciodata nu e o simpla alcatuire, ci totdeauna o anumita alcatuire, o anumita ordine a
partilor. in schimb, forma B este ex definitione concretd, de vreme ce e ,,prezentata simturilor". Ca
formele A si B pot fi imbinate si ca denumirea de ,,forma" poate desemna o alcatuire, un sistem
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(forma A) a ceea ce se prezintd direct simturilor (forma B), e o altd chestiune: e cumva o forma la
puterea a doua.

3) Forma e limita sau conturul obiectului. E ceea ce noi vom numi forma C. Contrariul corelat al
acesteia e materia, materialul. In acest inteles, foarte uzitat In vorbirea curentd, forma e similara,
insa catusi de putin identica cu forma B: céci acesteia 1i apartin in mod egal culoarea si desenul, pe
catd vreme formei C i apartine numai desenul. Notiunile A, B, C, folosite in estetica sunt - ca sa zi-
cem asa - propriile ei produse. In schimb, celelalte doud notiuni ale formei s-au niscut pe taramul
filosofiei si de-aici au trecut la estetica.

4) Una din ele - s-o numim forma D - s-a datorat lui Aristotel si nu-i altceva decat esenta notionala a
obiectului: e o altd denumire aristotelicd a termenului ,,entelechia" (starea de desavarsire). Contrari-
ul si corelatul ei sunt trasaturile intamplatoare ale obiectului. Majoritatea esteticienilor de astazi se
dispenseaza de atare notiune a formei; dar nu intotdeauna a fost asa. In istoria esteticii notiunea for-
mei D e tot asa de veche ca si a formei A, precedandu-le chiar pe B si C.

5) In fine, forma E a fost utilizatd de Kant. In ochii lui si-ai urmasilor lui ea era acelasi lucru cu
aportul intelectului, in raport cu obiectul cunoscut. Contrariul si corelatul acestei notiuni kantiene
este ceea ce nu e produs si prezentat de intelect, ci de catre o experienta exterioara.

Fiecare din aceste cinci notiuni ale formei isi are istoria sa. Ele vor fi infatisate pe rand - limitate to-
tusi la estetici si la teoria artei. Intelesul lor a fost insd largit in mod considerabil: istoria descriptiva
a celor cinci forme va tine seama nu numai de cazurile cand aceste notiuni fusesera cuprinse in de-
numirea ,,forma", ci si de acelea cand notiunile date se ascundeau sub alte denumiri, sinonime ale
,formei" ca ,,figurd" sau ,,species" in latind, chip, aspect, infatisare etc. in alte limbi. Termenul ,,for-
ma" a avut din totdeauna multe sinonime si nici nu se putea altfel, datd fiind multiplicitatea sensuri-
lor expresiei.

2. Gheorghe Achitei, Conceptul de forma

Ar trebui poate pornit de la recunoasterea adevarului elementar ca existenta noastra se inscrie intr-
un univers de prezente fizice distincte, variind nelimitat, pe care le percepem cu ajutorul simturilor.
Toate prezentele fizice distincte, perceptibile prin vdz sau auz, ni se impun ca forme; mirosul, pipai-
tul, gustul par a fi simturi umane specializate In perceperea altor realitati decat cea a formelor. Cum
noi suntem interesati acum de intelegerea formelor perceptibile vizual, in continuare ne vom referi
doar la acestea.

Prin termenul de forma vom intelege, deci, acel ansamblu de elemente capabile a delimita §i semna-
liza vizual orice prezentd in spatiu. Din acest punct de vedere cuvantul forma poseda mai multe ac-
ceptiuni: el desemneaza, mai intai, aspectul exterior, neprecizabil, al unei prezente fizice determina-
te. El desemneaza apoi conturul sau profilul acesteia. Forma devine, in asemenea imprejurari, sino-
nim cu figura. Atunci cand respectul contur sau profil se apropie de niste limite considerate, in vir-
tutea experientei, ca fiind proprii unui anume tip de prezente fizice perceptibile prin vaz, cuvantul
forma poseda acceptiunea de tipar. Vechii greci aveau pentru forma atat morphe, insemnand invelis,
cat si eidos, insemnand idee, principiu vesnic. Pentru a se preciza modelul in raport cu formele ce
pot fi intalnite curent, se intrebuinteaza - obtinute cu ajutorul prefixelor si radacinilor grecesti - ar-
hetip adica forma ideald initiala, la care trebuie raportate cele care se prezinta ca ,,abateri" de grade
diverse, si prototip, adica forma initiala multiplicabila intr-un anumit numar de exemplare, folosin-
du-se acelasi material, aceleasi tehnici si aceiasi parametri.

Prin linia experientelor umane curente, se opereaza si in estetica distinctia dintre forma si continut,
cateodata aceasta fiind retinutd ca foarte importanta, prin forma intelegandu-se astfel ceea ce deter-
mind, iar prin continut ceea ce este delimitat in spatiu si poate fi perceput vizual. De la aceasta dis-

117



tinctie elementard au devenit posibile, prin derivare, si altele, in conditiile carora continutul ajunge
sd fie identificabil cu materia din care e construitd sau modelata orice prezentd fizica perceptibila
vizual, cu functia acesteia cu semnificatia acesteia.

Evident, relatia dintre continut si forma presupune o complicatd dialecticd asupra careia nu ne vom
opri 1n acest context.

Cautand sa intelegem lumea formelor careia i-au fost consacrate atitea seducatoare studii - chiar
dacd n-ar fi sd amintim decat cartile lui Henri Focillon (1881-1943): La vie des formes (publicata in
1936) si René Huyghe (n. 1903): Formes et forces (publicatd in 1970) si incd ar fi suficient - vom
retine ca ea cuprinde atat formele naturale, cat si formele artificiale. Dacd formele naturale ne apar
fie ca forme neinsufletite. Fie ca forme vii, formele artificiale presupun, cu anumite exceptii, prelu-
crarea unui material inert. Sub alte aspecte, mai restranse, cum ar fi cele referitoare la conditia spa-
tiala a formelor, fiecare dintre categoriile mentionate anterior comporta noi si noi diviziuni: forme
statice $1 forme dinamice; forme tridimensionale si forme bidimensionale. Posibilitétile de clasifica-
re a formelor nu se opresc aici. Destinatia, statutul lor functional devin elemente ce permit noi si noi
clasificari. Formele artificiale, de pilda, se clasifica obisnuit in forme utilitare si forme non-utilitare,
acestea putdnd fi forme artistice, forme artizanale si forme industriale. In alte cazuri, se vorbeste
despre forme functionale i forme non-functionale.

Aparent, Intelegerea lumii formelor din perspectiva posibilitatilor de clasificare ce se intrevad, a di-
viziunilor si subdiviziunilor ce pot fi stabilite pare fard importanta, iar cel mai adesea oamenii o §i
ignora. In realitate, lucrurilor nu stau asa. Formele se clasifici in lumina particularititilor de care
dispun, a principiilor care stau la baza lor. Clasificdrile ne vor ajuta, deci, sa Intelegem mai bine
apropierile si deosebirile dintre diferitele ,,specii”, ,,categorii”" si ,,familii" de forme. Daca formele
naturale, atunci cand se preteaza aprecierii noastre estetice, nu pun probleme deosebite celui care In-
cearcd sa le inteleaga sensul si semnificatia, formele artificiale ne apar intotdeauna ca rezultate ale
unei activitati constiente, implicand deopotriva gandirea si actiunea umana. Ele apar prin urmare ca
material prelucrat intr-un anume fel, in conformitate cu anumite intentii, de pe platforma unei anu-
me conceptii despre rostul lucrurilor - trebuitoare sau netrebuitoare - in viata omului. Se impune din
acest punct de vedere sd retinem ca atat formele utilitare, cat si cele non-utilitare pot fi obtinute pe
doua cai: prima, desigur, cea mai veche, presupune prelucrarea directa a materialului; noi o numim
artizanala, intr-un sens care depaseste trimiterile la realitatea stricta a artizanatului contemporan; a
doua, cumva mai noud, presupune prelucrarea indirectd - cu ajutorul masinilor - a materialului; noi
o numim industriala.

In conditiile prelucririi directe a materialului din care urmeaza a rezulta forma, intervine problema
unei anumite simpatii create intre om §i material, intervine problema pasiunii depuse in prelucrarea
materialului, pasiune care va lasa, totusi, ,,urme". Forma respectiva poate fi inspirata de o alta, pree-
xistentd; atunci ea va poseda alt statut decat originalul, dovedindu-se copie sau replica.

E greu sa intelegi bine ce se petrece astazi in sferele artei, ale design-ului, ale vestimentatiei, ale in-
locuitorilor de arta, fard a tine seama de atari adevaruri elementare.

Ignorand distinctia dintre original, copie si replica noi nu vom putea intelege nimic din esenta mul-
tora dintre fenomenele caracteristice vremurilor in care traim, cum ar fi bunidoara, interesul deosebit
prezentat de forma rezultand dintr-un proces de prelucrare indirecta, industriala, a acestuia.

3. Liviu Rusu, Forma originara

Daca destinul poetic consistd in structurarea neincetatd a tainitelor eului, trebuie sa precizdm ca
scoaterea in evidentd a fondului originar nu este cu putintd fard inchegarea lui intr-o anumita forma.
Fara fondul originar, ramane haotic, or eul se scruteaza tocmai din nevoia de a-si clarifica o axa
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existentiald, din nevoia de a-si sesiza destinul spiritual in mijlocul tensiunilor launtrice. Aceastd axa
nu se poate dobandi fara puterea ordonatoare a formei. De aceea, nevoia de o forma este in fond ne-
voia de organizare a interioritatii haotice intr-o viziune unitara. Strdduinta dupd o forma ia aceeasi
semnificatie de destin ca si persistenta adesea morbida intr-un fond originar si revelator de sensuri
ascunse.

In estetica mai veche se ficea o deosebire fundamentald intre ,,forma" si ,,fond". Se iviserd chiar
doua mari curente, unul care reducea arta la o problema de forma, altul care nu vedea in ea decit o
problema a fondului. Insa dac fiecare din ele gisea argumente suficiente ca si se mentina timp des-
tul de indelungat, in schimb ele erau neputincioase cand se apropiau de fenomenul artistic concret.
Aceasta din motivul cd fiecare din ele se marginea la consideratii cu totul unilaterale.

Fata de unilateralitatea acestor teorii s-au ivit si tendinte de impdcare a lor. Era clar ca orice opera
de artd are o anumitd formd, dar tot asa de clar era ca, in acelasi timp, opera respectiva exprima
ceva. Prin urmare, intr-o opera de arta gasim atat forma, cat si fond. Concluzia: opera de arta expri-
ma un fond intr-o anumita forma. Nu s-ar putea spune nimic impotriva acestei concluzii, daca n-ar
fi arbitrara legatura ce se face intre forma si fond. Opinia curentd, in parte raspandita si astazi, era
ca artistul elaboreaza mai intai un fond, o idee, o viziune, pe care apoi incearca s-o verse, s-0 Intru-
peze intr-o anumita forma. Aici este punctul vulnerabil si in directia aceasta trebuie sd ne Indreptam
in legdturd cu poezia lirica.

Este fundamental gresit sd se creadd cd fondul se elaboreazd independent de forma. Forma nu e
ceva exterior fondului si care 1 s-ar putea suprapune, ci este ea insasi rezultatul unei trairi. Si anume,
trdirea care elaboreaza forma este aceeasi care ne dezvaluie si fondul originar. Pentru aceea vorbim
despre o forma originara: fiindca ea se iveste din acelasi substrat originar ca si fondul. Cand poetul
se zbate In matca eului cautand un sens ca punct de reper, el se zbate pentru ca e muncit de un vartej
haotic. Existenta lui spirituald cere in mod imperios stdpanirea acestui vartej, cu alte cuvinte, s in-
troduca o ordine nauntrul lui. Cand eul scruteaza in adanc, el cauta un sens care ar putea servi drept
axa in jurul careia vartejul launtric s-ar putea cristaliza. Gasirea sensului inseamna pentru eu gasirea
axei ordonatoare, adica inseamnd, in acelasi timp, cristalizarea interioritatii Intr-o forma. Fiindca o
forma nu este altceva decat un echilibru intre diferite tensiuni contrare. De aici reiese ca in momen-
tul in care eul tinde spre un sens adanc, adica spre dezvaluirea fondului originar, el face din nevoia
de a gasi o forma care sd-i echilibreze interiorul haotic. El se scruteaza dupa un sens fiindca are ne-
voie de o forma. Iar in momentul in care in adancimi a descoperit sensul cautat, Inseamna ca a gasit
axa ordonatoare, adica si-a gasit forma care va introna echilibrul cuvenit in valtoarea pornirilor
launtrice. Trebuie deci sa acceptam in mod deosebit ca gdsirea sensului originar nu Inseamna ceva
deosebit de clarificarea formei: numai prin constrangerea formei a fost posibila gasirea fondului ori-
ginar, iar forma, la randul ei, se iveste numai prin elaborarea fondului.

Acest proces se petrece dintr-o necesitate existentiald. Fiindcd nimic nu este mai potrivnic spiritului
omenesc decit constrangerea de a mocni intr-o stare haotica lipsitd de perspectiva. Haosul este
moartea spiritului. Forma are deci un rol liberator din aceastd stare. Din cauza aceasta straduinta
launtrica de a cristaliza un sens prin inchegarea unei forme este un mod de a exista, este o problema
existentiald. Intreaga elaborare a operei lirice nu este pentru poet - ca si pentru orice creator de arti -
ceva ce s-ar petrece alaturi, paralel cu viata lui obignuita, ci este o forma de a-si trai existenta. Opera
lui nu e ceva ce rasare din viata lui ca un reflex sau ca un surplus, ci este modalitatea de a-si trai
viata, este forma lui de viatd. Acesta este motivul pentru care, dacd acceptam in modul de mai sus
importanta formei, nu riscdm sa cddem in formalismul vechi si perimat. Fiindca insasi existenta po-
etica ascunde 1n straturile ei primare aceastd nazuinta spre o forma. Cand incearca sa o realizeze, ea
nu face altceva decat duce la indeplinire o Tnsusire originara.

In unele din vechile conceptii, forma era consideratd ca un adaos la un fond deja elaborat. Prin ur-
mare, ea conta ca o problema de tehnica poeticd, ca un mestesug care nu prea are de a face cu ceva
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ce vizeaza valoarea spirituald a operei. Or, in sanul operei de artd, care formeaza o unitate stransa,
nimic nu se intdmpla ce ar avea o importanta secundarad. Tendinta de a degaja o forma este tendinta
care singurd ne face accesibild o opera de artd. Numai prin aceasta tendinta se centralizeaza nazuin-
tele variate ale interioritatii, prin consistentd si ne devin accesibile. Fara puterea centralizatoare a
formei agitatiile interioare s-ar zbate intdmplator, dupa voia hazardului. Abia prin forma se imprima
interioritdtii ceva durabil; numai prin ea se cristalizeaza din convulsiile trecdtoare un sens perma-
nent. lar de aici o concluzie foarte fireasca: sensul adanc al unei opere de arta ni se poate infatisa in
intregime numai in momentul in care si forma ei va fi complet elaborata. Neajunsurile formale vor
fi semnul evident al unei inconsistente interioare. Forma ne face accesibil fondul, fiindca acesta se
vadeste Tn masura tensiunii formale, iar insuficienta formala fatal derivd din neputinta de a clarifica
sensul originar in toati amploarea lui. Intr-o poezie de o inalti valoare estetica pana si cele mai mici
trasaturi formale tradeaza anumite secrete ale sensului ascuns si invers, nu exista tresarire interioara
care nu si-ar gasi echivalentul formal. Amanuntele formale, in cazul ca au legatura organica cu in-
tregul, sunt un semn vizibil al amanuntimii cu care a fost elaborat fondul original, care, in consecin-
ta va impresiona cu atat mai coplesitor. Forma nu ne ,,transmite" o interioritate, ea o contine, fiindca
interioritatea Insdsi a putut prinde consistenta numai gratie tendintei formative originare.

Forma nu este altceva decat mijlocul de organizare al interioritatii. [...]. Numai in modul acesta de-
vine viziunea internd ceva supraindividual. Spiritualitatea niciodatd nu s-ar putea dezvolta daca fra-
mantarea haotica din interior n-ar putea fi stapanita. Cu cat se va cristaliza mai bine haosul, cu atat
va fi mai consistentd spiritualitatea vietii interne. Prin urmare, varietatea formelor artistice si inten-
sitatea tensiunii lor nu este semn de mecanizare, ci, dimpotriva, semnul cel mai evident al unei
adanci vitalitati spirituale. Aceasta bineinteles cu o conditie: ca formele sa fie elaborate din interior,
adica sa avem de a face cu forme originare.

Problema formei este deci o problema de entelehie. Gratie acesteia sensurile continute in mod po-
tential in substratul cel mai adanc al vietii spirituale se unifica intr-o singura conceptie sau viziune.
Vartejul interior prinde consistenta si dintr-un clocot cu momente de-a pururi schimbatoare devine o
prezenta.

Forma are deci, prin insdsi originea ei, un triplu rol: primul si cel mai important, de a da unui sens
haotic o unitate substantiala, de a descifra fondul originar, consolidand in felul acesta existenta eu-
lui; al doilea, de a intrupa acest fond originar pe care felul acesta ni-1 face accesibil; al treilea, de a
izola sensul pe care l-au intrupat celelalte date ale lumii externe, dezvaluindu-ne astfel intelesurile
unei lumi proprii. In fiecare sfortare este continuti aceasti tripla directiva, care in realitate formeaza
o0 unitate stransa.

4. Tudor Vianu, Forma ca unificare

Individualitatea organica este specifica in primele forme ale vietii; organismele au adica individuali-
tatea spetei lor. Odatd cu inmultirea si diferentierea treptatd a spetelor, individualitatea tinde catre
forma singularitatii, adica organismele incep a se deosebi nu numai de la o spetd la alta, dar si
induntrul fiecdrei spete. tendinta aceasta culmineazd in om si in creatiile lui de artd. Opera de arta
este sinteza cea mai singular-individuala. Unificarea partilor intr-un intreg, adicd forma in ultimul
inteles dat acestui cuvant, dobandeste in artd modalitatea sintezei, adica a fuziunii intr-un produs ca-
litativ nou, dar aceasta sinteza nu este specifica, ci singulara sau originald. Cuprindem intreaga ca-
racteristicd a formei artistice, daca ne gandim ca ea apare de cele mai multe ori prin conformarea
unei materii anorganice si folosind virtutile ei pur fizice, mecanice, optice, sonore etc. Domeniul fi-
zic nu cunoaste insd decat mecanicitatea reversibild si ignora individualitatea. Caracteristica cea mai
izbitoare a formei artistice este deci de a infrange mecanicitatea naturii si lipsa ei de individualitate.
Forma artistica este rezultatul actiunii prin care materia este adusa la conditia vietii pe alte cai decat
ale evolutiei biologice.
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In unele generatii de cercetitori s-au inmultit incercirile de a descrie formele tipice in arta, stabi-
lind, in genere, cupluri contrastante, ca, de pilda, forme in care domina unitatea sau multiplicitatea,
forme deschise sau inchise (Wolfflin), formele infinite si perfecte (Strich), forme organice sau geo-
metrice (Worringern), serii si labirinte, perspective scenice $i cartografice (Focillon) etc. Oricare ar
fi interesul unei astfel de clasificari, ca un mijloc apt pentru a determina o prima cunoastere a opere-
lor 1 ca o metoda pentru a stabili afinitatile dintre opere felurite in unitatea unui curent, a unui cerc
de culturd etc., ea rdmane totusi insuficientd pentru a ne conduce pana in intimitatea individuald a
formei. Caci, admitand ca intr-un tablou de Rubens si unul de Rembradt, stabilim aceeasi precum-
panire a multiplicitatii asupra unitatii aceea si forma deschisa, aceleasi perspective scenice etc., adi-
ca aceleasi caracteristici ale barocului, nu epuizadm odata cu acestea individualitatea formei celor doi
artisti, operele lor ramanand profund deosebite, cu toate asemanadrile ce 1i apropie. Stiinta formelor
artistice n-are decat deci o valoare propedeutica; ea poate fi apoi un adjuvant al istoriei. Conceptul
filosofic al formei ne opreste s acordam acestei stiinte o altd iInsemnatate. Formele fiind in fiecare
creatie de artd, unice, ele nu admit comparatie si nici generalizarea asupra lor. Stiinta formelor ne
duce numai pand in preajma acestora; de aci inainte intrd in drepturile ei cunoasterea individuala,
aceea a criticii artistice.

S. N. Hartmann, Formd si continut. Materie §i material artistic

Nimic nu este mai curent in esteticd decat conceptul de forma. Tot ce e frumos in ceea ce ne intdm-
pind, fie In naturd, fie in creatiile artistului, se prezintd mai intai cu ceva modelat intr-un anumit fel,
si contemplandu-1 avem sentimentul nemijlocit cd cea usoara modificare a frontierei ar insemna tur-
burarea frumosului ca atare. Unitatea si integritatea plasmuirii, unicitatea ei si desavarsirea ei in sine
depind cu totul de forma; si noi stim, chiar fara sa putem dovedi, ca nu este vorba aici numai de as-
pectul exterior, de contur sau de limite, nici macar de ceea ce se ofera vederii sau nu este dat in alt
mod pe calea simturilor, ci de unitate interna si de desavarsire a formei, de articulare si conexiune,
de legitate si necesitate totala.

Vorbim deci de ,,forma frumoasa" ca de ceva binecunoscut si care nu mai ridica probleme, totusi in-
telegem prin ea lucruri foarte diferite. Ne referim deopotriva la proportiile nobile ale unei opere
plastice, la distributia maselor intr-o cladire, la ritmul si succesiunea intervalelor unei melodii, ca si
la constructia unei intregi bucéti muzicale, sau la alcdtuirea mestesugitd a scenelor unei piese de tea-
tru; nu mai putin insa, la jocul liniilor unui peisaj in mijlocul cdruia ne gasim, la statura puternica a
unui copac urias, la nervurile fine ale unei frunze. $i totdeauna ceea ce avem in minte este modela-
rea pornind dinduntru, forma esentiald si trimitand dincolo de sine a intregului. S-a si numit aceasta
forma, in opozitie cu forma exterioara, pur accidentala a unui lucru, ,,forma interioara"; si termenul
trezea vag 1n minte ceva in felul vechiului eidos aristotelic, care ca forta motrice internd trebuia sa

constituie totodata principiul modelarii exteriorului.

Ce Tnseamna 1nsd atunci ,,forma interioarda"? Tocmai faptul cd se pleaca de la o metafizica istoric in-
vechitd da temei la Indoieli. Greu va primi cineva de astdzi sa admita, de dragul problemei estetice a
formei, preexistenta unui domeniu ideal de esente si sa lege de acesta misterul sentimentelor formei,
trezite in chipul cel mai nemijlocit in subiectul care contempla. El ar ajunge in plus prin aceasta in
vecindtatea periculoasd a cunoasterii teoretice si a alcatuirii ontice corespunzdtoare a lucrurilor.
Caci ca principiu al unei atare alcatuiri era conceput eidosul.

Si chiar fara o metafizica de felul acesta, stergerea granitei fata de purul raport al existentei ramane

un pericol pentru conceptul estetic al formei. Fireste, acesta desemneaza un raport esential 1n alcatu-

irea lucrului. Dar acesta se potriveste si pentru lucru ca obiect de cunoastere: pentru organism, pen-

tru cosmos si structurile fizice din care el este constituit, pentru om ca tip §i caracter, pentru stat ca
xn

forma organizatd a unei comunitdti umane, pornind dinduntru. ,,Forma interioard" inseamnd in ade-
var prea putin, conceptul ei este prea general, prea palid.
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Problema specific esteticd, In chip manifest, nu este inca nicidecum atinsd printr-insa. $i cum ar pu-
tea fi altfel? Termenul de ,,forma frumoasa" nu este in fond mult mai mult decat o altd expresie pen-
tru frumusete, asadar o precizare aproape tautologicad. Lucrul acesta se poate schimba abia daca iz-
butim sa aratdm in ce ar consta particularitatea ,,frumosului", in forma frumoasa. in privinta aceasta
au existat multe incercari. Frumosul a fost cdutat in unitate, in armonia partilor sau a membrelor, n
dominarea varietdtii incluse in opera; de asemenea, mai mult subiectiv, in caracterul placut, in tran-
sparenta imediata, ba chiar in Insufletirea sau spiritualizarea a ceea ce se oferd simturilor. Dar toate
acestea sunt numai determinari foarte generale si aproape goale de sens, daca nu sta in spatele lor o
determinare fundamentald cu adevarat capabild sa le sustind. Unele dintr-insele nu se potrivesc tutu-
ror cazurilor, celelalte nu nimeresc esteticul veritabil al formei, Intrucat dimpotriva ele apartin orica-
rei modelari a fiintei, mai ales celei superioare.

Se mai adauga si alte greutati. Este oare ceea ce tine de continut - intr-o poezie, intr-un portret, intr-
o dispozitie resimtitd n natura liberd - exclus din frumos? Sau se socoteste ca intreg asa-numitul
»continut" apartine si el In acest sens formei? Lucrul acesta l-am putea fara indoiald gandi. Dar
atunci de ce se vorbeste numai de forma, de vreme ce conceptul formei implica in sine sensul unei
opozitii fatd de ceva de ordinul continutului, care este modelat abia prin mijlocirea formei?

E cu putintd ca nepotrivirea aceasta sa tind de nepriceperea conceptului de continut. S incercdm
deci sa-1 inlocuim cu unul mai precis. Pentru aceasta ne ofera un sprijin analiza categoriald: concep-
tul complementar al formei este ,,materia". Printr-insa, ontologic, nu trebuie nicidecum sa intelegem
doar materia sensibilad care umple spatiul; materie 1n sensul cel mai larg este tot ce e nedeterminat si
nediferentiat in sine, Tn masura in care e capabil sa primeasca o forma - pana jos, la purele dimensi-
uni ale spatiului si ale timpului. In adevir, si acestea joaca in obiectul estetic, in chip limpede, un rol
de materie, caci doar existd arte ale spatiului si ale timpului.

Exista 1nsa si alt sens mai restrans al materie, in inteles estetic. Printr-insul se Intelege domeniul ele-
mentelor sensibile pe care se misca plasmuirea artistici. In sensul acesta, piatra sau bronzul este
materia sculpturii, culoarea materia picturii, sunetul materia muzicii. Aici materia nu mai nseamna
ceva ultim si indisolubil, necum ceva substantial. Ci cu desavarsire numai specia elementelor sensi-
bile care in creatia artistica sufera o modelare de un fel particular.

Raportul acesta este insa, fard indoiald, fundamental pentru toatd analiza obiectivd mai departe a
frumosului. Ba el tine deja de primii pasi ai analizei. Caci este lesne de inteles cd intregul chip de
modelare atarna in arte, in mare masura, de felul materiei in care se plasmuieste. Se confirma aici
»legea universal-categoriala a materiei", care spune ca in genere, in toate domeniile de obiecte, ma-
teria contribuie la determinarea formei, Intrucat nu fiece fel de forma este cu putinta in fiece mate-
rie, ci numai o forma de un fel determinat intr-o materie determinata. Ceea ce, fireste, nu suprima
autonomia formei, ci numai o ingradeste. Aici isi au radacina acele fenomene cunoscute din ,,dispu-
ta in jurul lui Laokoon" a veacului al XVIII-lea. Sculptura nu poate modela, in marmura, tot ce re-
prezintd fara greutate poezia, In materia cuvantului. Acestea sunt fenomene autentice de limitare a
domeniilor artistice si legitarea lor, odata descoperiti, nu poate fi in nici un chip contestata. In opo-
zitia categoriala fata de materie ca principiu desemnand un domeniu, conceptul estetic al formei do-
bandeste astfel o prima determinare clara. Si aceasta poate fi mentinutd fara greutate in toate dome-
niile artei; caci fiecare din domeniile ei isi are, tocmai, materia ei determinata. Ba se poate spune ca
intreaga Impartire a artelor frumoase este luatd in primul rand de la deosebirea materiei lor. Parte
insa, principiul de diferentiere dat in felul acesta se intinde si la domeniul larg al frumosului extraar-
tistic.

Cu toate acestea, raportul acesta priveste numai una din laturile conceptului de forma. Se vede ace-

asta deja din faptul ca tocmai ceea ce tine de ,,continut" intr-o opera de artd, adicd aceea ce este de-
numit in mod inadecvat astfel, nu se rezolva intr-un atare concept al materie. El este abia atins de
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acesta. Trebuie deci, daca conceptul de continut urmeaza sa pastreze aici un sens clar, sa mai existe
inca o alta opozitie fata de forma.

Aceastd noua opozitie iese limpede la lumina pretutindeni de unde este vorba in artd de reprezenta-
re, asadar acolo unde modelarea consta in a face sensibil-intuitiv ceva care are, sau cel putin ar pu-
tea sa aiba. Si dincoace de artd o subzistentd in lume. Poezia de pilda infatiseaza conflicte, pasiuni,
destine omenesti, sculptura forme corporale, pictura aproape tot ce putem vedea. Aceste domenii de
continut nu sunt in sine artistice, abia modelarea de catre arte le da caracterul acesta. El ofera insa
»teme" pentru o atare modelare, ,,subiectul" - in acest sens, ,,materia" care este transpusa de creator
in prezentd sensibil-intuitiva.

»Materia" Tn sensul acesta nu o gisim in toate artele ; nu o gasim de pildd in muzica (cel putin in
muzica purd), nici in arhitectura, nici in ornamentica. Cu totul problematic devine conceptul in fru-
mosul naturii. Atunci insa trebuie cel putin sa se admita cd in aceste arte categoria formei apare intr-
un dublu raport de opozitie: odatd fatd de materia ,,in" care ele modeleaza; pe de altd parte, fata de
materialul ,,pe care" ele 1l modeleaza. Si in chip manifest, trebuie s existe aici o relatie Intre mode-
larea in primul rand si modelarea in al doilea sens. Problema care se deschide astfel priveste depar-
te. A o rezolva dintr-o datd, este greu sd izbutim. Exista oare, In genere, doud feluri de modelare
intr-una si aceeasi plasmuire? Nu trebuie sa fie modelarea materiei si modelarea materialului in
fond una si aceeasi? Si totusi, ele nu pot fi numai distinse, ci sunt chiar esential distincte. Cand poe-
tul modeleaza pe de o parte caractere si destine de viata, pe de altd parte modeleaza sunetul cuvinte-
lor in care el le exprima, prima modelare nu poate fi identici celei din urma. in opera creata insa, de
pilda intr-o succesiune de scene caracteristica, realizabild sub forma de dialog, ambele sunt atat de
strans contopite intr-o unitate vie, incat ele nu sunt numai imposibil de separat, ci sunt si date ca o
modelare unica ce se exercita pe doua laturi.

Este aceasta numai iluzie, sau exista cu adevarat o atare modelare pe doua laturi in acelasi timp? Ul-
timul lucru ar insemna ca una si aceeasi modelare prelucreaza un material nemodelat, respectiv mo-
delabil, de doua feluri. S-ar putea ca tocmai in acest raport dublu sa devina sesizabil secretul frumo-
sului ca atare, - i chiar daca nu in intregime, cel putin o parte esentiala din el.

Sta 1nsa la Indemana oricui sa vada ca in acest caz categoria insdsi a formei n-ar mai putea fi sufici-
entd, si ca 1n locul ei ar trebui sa treaca anumite categorii ale structurii obiectului, care sa faca posi-
bila surprinderea impletirii a doud raporturi manifest eterogene, ca si convergenta lor in unitatea
unei diversitati intuitive, - sau, mai degraba, in unitatea intuitiva a doua diversitati.
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IX. Opera de arta si momentele ei constitutive

Ars si techne - sunt doi termeni care nu semnificau pentru elin si latin ceea ce noi intelegem astdzi
prin termenul de artd. Pentru grec techne insemna pricepere, iscusinta de a lucra un obiect oarecare

precum casa, corabie, pat, vesmant sau de a face o actiune: de a comanda o armata, de pilda. Toate
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aceste iscusinte erau denumite ,,arte": arta arhitectului, a croitorului, a geometrului. De asemenea in
traditia greco-latind arta insemna regula, iar regula era consideratd ca element definitoriu pentru
artd (de exemplu intrucat poezia era - dupa greci - inspiratd de muza, ea nu era considerata arta; in
acest sens, Platon arata cd ,,munca irationala nu se poate numi artd"). Prin urmare in sfera conceptu-
lui de arti intra si cunoasterea dar si indeplinirea unei activitati dupa o regula. in evul mediu terme-
nul ars era inteles exclusiv in sensul artei de gen superior, adica, arta liberala (geometria, retorica,
logica, gramatica, aritmetica, astronomia $i muzica). Atunci cele sapte arte liberale erau predate la
Universitate dar nu ca arte frumoase. Se consemneaza ca important faptul ca in Renastere se produ-
ce o separare a artelor frumoase de meserii. Aceastd separatie a fost determinata de situatia sociala,
existentiald a artistilor si, anume, de tendinta artistilor plastici de a urca o treapta sociala superioara.
In fapt ei aveau de ales fie sa fie considerati meseriasi fie savanti. De asemenea dupi cum stabileste
W. Tatarkievicz in Istoria celor sase notiuni in Renastere acceptiile a ceea ce noi numim astazi
sculptura nu erau deloc identice cu ceea ce credeau artistii italieni. De pilda, la sfarsitul secolului al
XV-lea, in Italia, Angelo Poliziano utiliza cinci notiuni diferite in loc de una singurd, sculptura: a)
statuarii (adica cei ce lucrau piatra); b) caelatores (cei ce lucrau metalele); c) sculptores (cei ce lu-
crau lemnul); d) fictores (modelatorii de argild); e) encausti (modelatorii de ceard). Ce rezulta de
aici? Doud lucruri. Faptul cd apare un proces de integrare notional, si, al doilea acela ca, apare con-
stiinta acutd cd productiile sculptorului se inrudesc cu productiile pictorului si arhitectului atat de
mult astfel incat toate acestea pot sa fie cuprinse intr-o unica notiune si denumire. Ceea ce este inte-
resant este faptul ca in secolul al XVI-lea denumirea de ,,arte frumoase" se utiliza, in primul rand,
cu privire la arhitectura, pentru ca apoi in secolele al XVII-lea si al XVIII-lea In cuprinsul artelor
frumoase sd intre si pictura, sculptura, muzica, poezia, dansul si elocinta. Oricum, in secolul al
XVIII-lea nu mai incapea nici o indoiald ca meseriile sunt meserii, iar in privinta numelui de arta
notiunea era noud: arta insemna ceea ce produce frumosul.

Majoritatea teoreticienilor considera ca viziunea anticilor despre arta era clara in timp ce in perioada
moderna conceptia nu este nici foarte clara si nici destul de lamurita. In orice caz punctul de plecare
rational si tare 1n definire este considerat urmatorul: exista un gen céruia ii apartine arta si el este, in
fond, sinonim cu o activitate constienta de elaborare, de creatie. Genul acesta este considerat insa ca
fiind foarte larg. Dificultatea constd in a descoperi acea trasatura caracteristica care separa arta de
alte tipuri de activitati si de alte creatii ale omului. In maniera platoniciana de a defini, putem consi-
dera ca s-au cumulat pana acum mai multe tipuri de definitii care simplificat ar suna astfel: a) trasa-
tura caracteristicd a artei constd in aceea cd produce frumosul (frumosul nu e insd un termen
univoc); b) trasdtura caracteristica a artei constd a fi o activitate sinonima mimesisului (termenul de
imitatie are Insa o multitudine de sensuri); ¢) trasatura esentiald, caracteristica definitorie a artei ar fi
data de faptul ca ea este asociata producerii de forme (si conceptul de forma este insa prea larg); d)
trasatura caracteristicd este considerata a fi expresia; e) s-a considerat, adeseori ca trasatura caracte-
risticd a artei este aceea ca ea suscita trairi estetice (dar nici acest termen n-are o semnificatie uni-
vocd); f) trasatura caracteristica a artei constd in a provoca un goc psihologic; g) trasatura caracteris-
tica este perfectiunea; h) trasdtura caracteristica definitorie este creatia. S-au conturat cateva con-
cluzii semnificative. Prima ar fi aceasta: clasa obiectelor numita ,,artd" nu este doar vasta dar ea este
si neunitard. In acest sens Wittgestein ardta cd noi avem prea multe prejudeciti platoniciene cu pri-
vire la unitatea lucrurilor. In al doilea rand s-a formulat opinia ci definirea artei nu este doar difici-
13, ci, In genere nu e posibila numai prin incercarea de a descoperi ,,samburele comun", trasatura de-
finitorie a tuturor obiectelor care fac parte dintr-o categorie, in acest caz, arta. W. Tatarkievicz dez-
voltd aceastd idee si propune analogia cu familia. In componenta unei familii arati el, intra intotde-
auna mai multe alte familii. In vremurile vechi cei ce intrau intr-un ordin cavaleresc erau obligati si
mentioneze ,,neamurile ce intrd 1n alcatuirea neamului sau". O atare obligatie - arata autorul mentio-
nat - pare s revind §i celui ce vrea sa denumeasca o notiune precum arta, adica sa arate ,,familiile"
ce intrd in componenta ei. Oricum in ceea ce priveste trecutul ei in Europa noi avem efectiv doar is-
toria denumirii de artd si nu avem notiunea. Prin urmare numai denumirea a dainuit pe cata vremea
notiunea s-a schimbat lent dar integral. De asemenea, in contemporaneitate sub denumirea de ara s-
au formulat notiuni foarte diferite incat este dificil sa le gasim numitorul comun. Solutia propusa
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este aceea a definifiei alternative. In fapt, in conceptul de arta intra toate elementele consemnate in
mod traditional: redarea obiectelor, construirea formelor, exprimare a unor trairi, producerea unui
soc etc. Tatarkiecicz va incerca sa sugereze o asemenea definitie alternativa de tipul: ,,arta este reda-
rea obiectelor sau construirea formelor; sau, arta este exprimarea trairilor numai daca produsul ace-
lor redari, construiri sau expresii este capabil sa incante sau sa emotioneze sau sa socheze".

Redam 1n continuare dupd aceasta introducere sumara asupra conceptului de artd cateva texte sem-
nificative referitoare la conceptul de opera de arta. Primul dintre acestea i apartine lui Tudor Vianu
si este intitulat 7ezele unei filosofii a operei. Plecand de la o fenomenologie simpla a constiintei Tu-
dor Vianu ajunge sa stabileasca cele noud elemente definitorii ale unei opere de arta: 1. produsul; 2.
unitar $i multipli; 3. inzestrat cu valoare; 4. obtinut prin cauzalitate finala; 5. al unui creator moral,
6. dintr-un material; 7. constituind un obiect calitativ nou; 8. original imutabil; 9. ilimitat simbolic.
Ultimele doua atribute sunt cele care dau marca de specificitate a operei de arta si o delimiteaza pe
aceasta de creatia stiintifica, cea tehnica sau filosofica. Pentru cd in partea a doua a prezentei carti
existd un capitol special dedicat lui Tudor Vianu nu insistdm asupra acestui text aici. Tot din Tudor
Vianu am reprodus intr-o forma extrem de concentratd cele patru momente constitutive ale operei
de artd asa cum sunt propuse de esteticianul nostru in Estetica sa . Ne referim la izolare, ordonare,
clarificare si idealizare.

Urmatoarele doua texte apartin gandirii fenomenologice 1n estetica respectiv lui Roman Ingarden si
Mikel Dufrenne. Primul se intituleaza Structura interna a operei de arta, iar cel de al doilea Opera
de arta si executia sa.

1. Tudor Vianu, Tezele unei filosofii a operei
Munca §i opera

Prima lumind pe care o putem obtine asupra esentei operei o dobandim actualizdnd reprezentarile
implicate de cuvantul care o denumeste, mai cu seama dacd aldturam acest cuvant de termeni apro-
piati §i pe care vorbirea curenta 1i asociaza adeseori. Desigur, opera este produsul muncii, un rezul-
tat al ei. Nu orice munca produce 1nsa opere. Existd munci inproductive, activitati care se desfagoara
in van: opera nu le incunund. Dar, chiar muncile productive, ca, de pilda, acele cu rol pozitiv in eco-
nomia unei societati, nu se concretizeaza, pana la urma, intr-o operd. Munca unui salahor, a unui
muncitor care controleaza si face sa functioneze o masind, nu produce o opera. Opera este produsul
singurelor munci capabile sa sfarseascad intr-un rezultat concret si relativ durabil. Vorbim, apoi, de
munca organismului, dar nu de opera lui. Inima munceste din greu in timpul ascensiunilor laborioa-
se. Vorbim apoi, printr-o metafora abia simtitd, i de munca unei magini. Daca vorbim de munca or-
ganismului si de aceea a masinilor, dar nu de opera lor, imprejurarea provine nu numai din lipsa re-
zultatului concret si durabil, dar si din aceea a finalitatii sau a agentului moral sau a valorii. Nu aso-
ciem cu munca unei masini sau a unui organ, ideea unei cauze finale, adica a reprezentarii unui scop
care ar calauzi-o in timpul efortului sdu. Fiziologii vorbesc de mecanismul inimii; ipoteza finalista
le este inutila pentru a explica modul in care muschiul cardiac absoarbe si respinge lichidul sanguin.
Desigur, activitatea inimii face parte din unitatea functionala a unui agent fizic si masina nu lucrea-
za decat supravegheata de un lucrator. Agentul fizic nu este insa si unul moral, si lucratorul, cu insu-
sirile lui de atentie, constiinciozitate si abilitate, ramane exterior muncii insdsi a masinii. Cand vor-
bim de munca masinii, iar nu de aceea a lucratorului care o conduce, nu ne reprezentam in ea o pre-
zentd umana, calitatea morald a unei persoane. Desi, din magind pot iesi obiecte concrete, durabile
si valoroase, lipsa calitdtii, ei de persoand, de agent moral, ne impiedicad a vorbi despre operele ei.
Tot astfel, cu toate ca si organismul, prin produsele lui, poate produce unele obiecte concrete si de o
oarecare durabilitate, lipsa de valoare a acestora ne opreste a vorbi despre opera lui. Lipsa unuia sin-
gur din atributele amintite, produs concret si durabil, finalist, al unui agent moral, posedand o valoa-
re, retrage rezultatului unei munci calitatea unei opere. Opera Intruneste, insa, toate aceste atribute.
Prelungind aceste prime indicatii, furnizate de analiza vorbirii, putem obtine o definitie a operei.
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Munca sau opera naturii?

Cat de indispensabild este gruparea tuturor atributelor semnalate mai sus, pentru a distinge intre
simpla munca si aceea care se incunund printr-o operd, ne ddm seama atunci cand ne oprim in fata
activitatilor naturii. Un naturalist, cdruia i este suficientd ipoteza materiald si mecanicistd, va vorbi
cel mult de munca naturii. Un filosof spiritualist sau un panteist vor vorbi despre opera ei. Cine ad-
mird opera naturii, cu prilejul infloririlor ei periodice sau a spetelor vegetale si animale care s-au di-
ferentiat treptat si stipanesc azi pamantul, sau cu ocazia proceselor geologice care au conformat
peisajul planetei noastre, ganditorii si poetii care 151 marturisesc entuziasmul lor cu privire la mira-
colul armoniei 1n organizarea materiei vii si chiar la frumusetea aspectelor luate de materia moarta,
introduc neaparat, n chipul lor de a considera natura, ideea finalitatii, a calitdtii morale a agentului
creator si a valorii produsului lor. Divinitatea exterioara creatiei sau spiritului infuz in intreaga natu-
rd lucreaza calauzit de un scop, dupa un plan, prin spontaneitate morald si obtinand valori, pentru
toti filosofii spiritualisti, teisti sau panteisti. Ipoteza spiritualista si religioasa este totdeauna prezen-
ta Tn vorbirea acelora care ne invitd sa admitem operele naturii. Respingerea acestei ipoteze, nu ne
mai da dreptul sa vorbim decat despre munca ei.

Definitia operei

Opera, orice opera, este deci produsul finalist si inzestrat cu o valoare al unui agent moral, de obicei
al unui om, considerat in calitatea morala a fiintei lui. Produsul pe care il numim opera are o realita-
te concreta si relativ durabild. Realitatea lui se afirma atunci cand se desparte de creatorul care 1-a
produs. Relatiile operei cu creatorul sau sunt insd mai complexe, dupa cum vom vedea din desfasu-
rarea acestei analize. Deocamdata, ne este suficient sa observam ca nu exista opera decat acolo unde
produsul s-a izolat de creatorul lui si de procesele active care i-au premers. Cata vreme artistul vise-
azd sau lucreaza i atata timp cat savantul experimenteaza, isi verifica rezultatele, le completeaza
sau le amendeaza, opera nu exista inca. Opera apare numai atunci cand, creatorul simte ca lucrarea
lui a atins un termen dincolo de care este inutil sd mai continue si atunci cand, in spatiul lumii, ope-
ra ocupd o pozitie opusa creatorului sau, creatorul privind din punctul sdu catre punctul operei si
ludnd cunostinta de ea, ca de un lucru deosebit de sine.

Pentru a atinge acest rezultat, creatorul si-a propus un scop si a lucrat dupa un plan. Exista, desigur,
in cristalizarea treptata a unei opere si efecte neprevazute de creator, independente de scopul propus
si de planul dupa care lucreaza. Exista in cursul realizarii unei opere si substitutii de scopuri, creato-
rul orientdndu-se la inceput dupa un scop si hotarandu-se apoi sa adopte un altul. Nu exista, insa,
opere produse in intregime de intdmplare. Efectele neprevazute au trebuit sa fie selectate, introduse
intr-o structura finalistd, recunoscute, adica drept utile si adaptate scopului urmarit. lar acest scop,
oricate alte scopuri anterioare ar fi inlocuit si oricat de tarziu ar fi inceput sa orienteze lucrarea catre
rezultatul ei definitiv, a trebuit s se precizeze pentru ca opera sa apara.

Produsul finalist, care este opera, creatorul il obtine conformand un material. Materialul nu trebuie
sd fie neaparat materie: materialul nu este totdeauna material. Un savant, un filosof, un moralist
conformeaza un material spiritual, un material de concepte, de judeciti, de rationamente. Lucrarea
de notatie a rezultatelor sale poate fi o operatie secundara si neesentialda. Auguste Comte, meditan-
du-si lucrarile pana in ultimele lor amanunte, asa cum ne asigura biografii lui, putea sa-si considere
opera implinitd incad din faza ei pur mentala, inainte de transcrierea ei grafica. De asemeni, un ingi-
ner poate sd-si priveascd opera incheiatd indatd ce incredinteaza proiectul sau constructorilor teh-
nici, care urmeaza s-o realizeze materialmente. S-ar putea spune ca, in cazul inginerilor, opera trece
prin doud faze ale materializarii, opera este insa gata odata cu cea dintai dintre ele, adica cu proiec-
tia in plan a viitoarei lucrari spatiale. Evident, imprejurarea se schimba pentru alti creatori de opere.
Pentru unii din acestia, realizarea materiala a conceptiei lor poate sd modifice conceptia insasi. Pic-
torii si sculptorii, dar si unii mestesugari, fac adeseori aceasta experientd. Materia nu este pentru ei
un vehicul indiferent al conceptiei, ci un factor cu rol pozitiv §i creator in desdvarsirea operei.
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Sculptorul care, modeland lucrarea sa in pdmant, o vede taiata in piatrd sau turnata in bronz, stie ca
felul materiei pe care o va intrebuinta este un factor constitutiv al operei sale. Opera este pentru el
esentialmente materiala.

Manevrand un material, creatorul ii da o forma. Rdmane o problema, pe care urmeaza inca s-o dis-
cutdm, daca analiza filosofica poate mentine deosebirea curentd dintre materialul si forma operei.
Este mai probabil cd, nu existd material absolut amorf si cd in cel mai brut dintre ele a lucrat un
principiu formal. Forma insdsi este unitatea unei multiplicitati, o unitas multiplex. A conforma Inse-
amnd a unifica, a integra o multiplicitate. Cum nu exista Insd decit materiale formate, fie numai
chiar prin lucrarea pregétitoare a naturii, a conforma Inseamna a integra o multiplicitate de unitati
multiple. Orice opera este un intreg multiplu. Din acest punct de vedere, a crea o opera inseamna a
duce mai departe lucrarea de organizare formala a naturii.

Operele omenesti se inlantuiesc, astfel, cu procesele naturii, dar, in acelasi timp, i se opun acesteia.
Caci, orice opera este un obiect nou in naturd, pe care natura nu l-a putut singurd produce. Fortele
naturii pot dezorganiza opera umana, dar n-o pot inlocui. Exista o adversitate continua intre natura
si operele omului, desi acestea nu se pot produce decat conformand materialele puse la indemana de
naturd si folosind mijloacele date Tmpreuna cu legile ei. Solidaritatea operei cu natura nu exclude
insa antagonismul lor. Orice opera este apoi supraadaugata naturii. Suma tuturor operelor alcatuies-
te, pe planeta noastra, o regiune noud, o sferd de provenientd pur umana, fehnosfera. Un organism
animal sau o plantd, Tn momentul aparitiei lor, sunt si ele obiecte noi, in sensul ca lipseau pana
atunci din naturd; ele poseda, cu alte cuvinte, o noutate cantitativa, dar nu si una calitativa. Opera
are, insa, totdeauna o noutate calitativa. A zecea mie sau a suta mie de perechi de ghete iesita dintr-o
fabrica au o valoare deosebitd, o alta calitate economica, tocmai pentru cd sunt a mia sau a suta mie
pereche de ghete. Plantele si animalele nu-si schimba calitatea odata cu multiplicarea lor, decat
atunci cand sunt cultivate de om pentru a satisface unele din nevoile lui; plantele de pe terenurile de
culturd si animalele din crescatorii se Inscriu, nsa, printre operele omului; ele fac parte din tehnos-
fera.

Printre opere sunt unele care sunt nu numai noi, dar §i unice. Calitatea lor deosebitd nu provine din
punctul pe care il ocupa intr-o serie omogena, ci tocmai din faptul ca nu apartin unei serii, nu s-au
repetat si nu sunt repetabile. Acestea sunt operele stiintei, ale filosofiei, ale artei. Noutatea lor este
originalitatea. Existd deci o noutate cantitativa, una calitativa i una calitativ-originala. Acest din
urma atribut il recunoastem numai operelor savantilor, filosofilor si artistilor.

O noud deosebire ne apare in punctul acesta. Desi originale, operele stiintei si ale filosofiei nu sunt
atasate de materialul 1n care se manifesta decat prin legaturi disolubile. Aceeasi teorie stiintifica sau
filosofica, aceeasi prezentare de fapte sau aceeasi argumentare se poate face, cu alte cuvinte, intr-o
altd ordine sau cu alte metode ale expunerii. Numai operele artei sunt atat de indisolubil legate de
forma Infatisarii lor materiale, incat orice schimbare a acesteia le modifica sensul si valoarea. Origi-
nalitatea operei de artd exprima, deci, un raport special intre conceptia artistului si forma materiala
care o manifestd. Precizam natura acestui raport atunci cand spunem ca originalitatea operei de arta
este imutabila.

Distingand intre forma manifestarii lor materiale si sensul lor, putem spune ca operele stiintei, ale
filosofiei si ale artei sunt simbolice. Ele au acest caracter ca orice fapt de limba. Cuvantul sonor sau
scris si legatura dintre cuvinte semnifica o realitate deosebitd de ele insele si anume, un concept sau
o legatura de concepte. Cele dintai sunt, asadar, ceva pus in locul altcuiva, substitute sau simboluri.
Realitatea substituitd prin cuvinte si prin conexiunile lor, adica formatiunile intelectuale pe care le
numim concepte, judecati sau rationamente, au in operele filosofice si ale stiintei un inteles precis.
Cand regaseste acest inteles, adicd atunci cand in locul substitutului a aflat substituitul, spiritul isi
intrerupe cercetarea. Spunem, din aceasta pricina, ca Intelesul unei opere stiintifice sau filosofice
ocupa adancimea unei perspective limitate. In operele artei insa, dincolo de substituitul format de
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cuvinte, sunete, miscari, linii, forme, volume, culori etc., regdsim un inteles pe care nu-1 putem su-
bordona unui concept sau unei legaturi de concepte precise, un inteles mai bogat si care, debordand
necontenit conceptul, provoaca lucrarea niciodatd limitatd a restabilirii intelesului. Simbolul artistic
este, deci, limitat. Originalitatea artistica este nu numai imutabila, dar si ilimitat-simbolica.

Insumand rezultatele analizei de mai sus si inainte de a le valorifica in atitea probleme ale fenome-
nologiei generale a operei si ale aceleia speciale a operei de artd, putem spune ca opera este produ-
sul finalist si Inzestrat cu valoare al unui creator moral care, intrebuintand un material si integrand o
multiplicitate, a introdus in realitate un obiect calitativ nou. Acest obiect calitativ nou este original
si simbolic in cazul operelor filosofiei si ale stiintei. El este imutabil original si limitat simbolic in
cazul operelor filosofiei si ale stiintei. El este imutabil original si ilimitat simbolic Tn cazul operelor
artel.

[...] Definirea operei si, in cele din urma, a operei de arta, s-a facut printr-o serie de atribute, a caror
insumare continua sa marcheze trecerea de la natura la tehnica si la arta. Exista, insa, si unele con-
troverse cu privire la delimitarea acestor domenii. in sirul operelor, arta este cea mai determinata,
aceea care intruneste numarul cel mai mare de atribute. Retragand unul sau altul din aceste atribute,
parcurgem drumul invers: de la arta, la tehnica si la naturd. Exista, deci, posibilitatea ca, din unghiul
artei, sa precizam granitele domeniilor conexe si sa limpezim unele din controversele care pot apa-
rea cu aceasta ocazie. Opera de artd ne-a aparut deci ca:

[S—

. Produsul

2. unitar i multiplu,

3. Inzestrat cu valoare,

4. obtinut prin cauzalitate finala,

5. al unui creator moral,

6. dintr-un material,

7. constituind un obiect calitativ nou,
8. original imutabil - si

9. ilimitat simbolic.

Prin singurele prime doua atribute, nu ne gasim incd in domeniul operelor. Natura cunoaste si ea
produse de integrare, unitare si multiple. Evident, aceste produse posedd adeseori o valoare, totusi
aceasta nu apare decat prin munca omului care trebuie sd opereze cel putin pentru a le extrage si a le
transporta, dacd nu pentru a le da un inceput de transformare. Arborele de padure nu devine o valoa-
re decat abdtut si transportat, daca nu si transformat in material de constructie. Interventia muncii
unui om, adicad a unui agent moral, valorifica produsele naturii si le da caracterul unor opere. Am
vazut insa [...] ca in ipoteza unei metafizici spiritualiste, teiste sau panteiste, produsele naturii pot fi
considerate si ele ca opere, valoarea provenindu-le atunci din alt izvor decat acel al muncii omenes-
t1, dar tot din activitatea unui agent moral.

Cu al treilea atribut, din sirul celor notate mai sus, intrdm deci in domeniul operelor, dar deocamda-
ta n acel al operelor tehnice. Orice opera tehnica este un produs material de integrare, valoros, fina-
list, datorit unui creator, inscriind in realitate un obiect nou. Noutatea operei tehnice este oare canti-
tativa sau calitativa? Putem oare recunoaste operelor tehnice noutate originala? Desigur, prima ope-
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ra tehnicd dintr-o serie omogena, primul telefon, primul avion, primul post de radio-emisiune si ra-
dio-receptie au fost opere originale. Toate celelalte opere tehnice de acelasi fel, repetind modelul
initial, n-au mai avut decét o noutate cantitativa, deopotrivd cu a tuturor operelor pe care le numim
bunuri economice sau marfuri. Intre primul si al miilea aparat de radio exista deosebirea dintre cali-
tate si cantitate. Prin calitatea originalitatii lor, primele opere tehnice dintr-o serie, asa-zisele inven-
tii, se inrudesc cu operele stiintei. Inventatorul nu este numai un tehnician, dar si un om de stiinta,
un savant cunoscand principiile si legile. Ceilalti fauritori de opere, care repetd inventia primitiva,
sunt numai tehnicieni. Prin atributul originalitatii, intrdm deci In domeniul stiintei, ca si al filosofiei.
Am vazut, in fine, ca abia prin originalitatea imutabild si prin simbolismul ilimitat patrundem in re-
giunea artei.

2. Momentele constitutive ale operei de arti
a) Izolarea

Primul moment constitutiv al operei de artd decurge din caracterizarea valorii estetice ca un scop in
sine. Cine gandeste un obiect in sfera valorii estetice si 1l rasfrange ca opera de arta, il considera ca
o realitate sustrasad inlantuirii evenimentelor, ca ceva care isi ajunge sie, ca un scop intrinsec. Dar,
cine nu se multumeste numai sa cugete obiectul ca opera artistica, dar si sd prelucreze efectiv un
material pentru a obtine opera, trebuie sa gaseascd mijloacele indicate pentru o astfel de tinta. Pri-
mul dintre aceste mijloace este izolarea. Opera de arta este si trebuie sa fie un obiect izolat din com-
plexul fenomenelor care alcatuiesc impreund campul experientelor practice. Nu existd operd de arta
care prin felul in care se infatiseaza sd nu manifeste insusirea de a fi izolata fata de restul realitatii.
Modalitdtile izoldrii variaza insd cu fiecare arta. Astfel, tdcerea care precede Inceputul unei bucati
muzicale sau al unei reprezentatii teatrale lucreaza in aceste arte ca un cadru izolator. Tacerea care
anticipeaza muzica nu este numai o conditie psihologica pentru buna ei receptare, dar un moment
estetic constitutiv. [...] Ceea ce este tacerea si intunericul in muzica, este rama in pictura.

[...] Acelasi rol indeplineste soclul in sculptura.

[...] Printre mijloacele care 1nalta imaginea 1n planul vizualitatii pure sta si intrebuintarea soclului in
sculptura sau a scenei in teatru. Dar, cu aceasta atingem o altd modalitate a izolarii si anume, proiec-
tarea in spatiul artistic, un termen mai general dect spatiul vizual. Insusirea de a fi un loc al purei
vizualitati este numai una din calitatile spatiului artistic.

[...] Artele, zise succesive, intrebuinteaza in vederea izoldrii proiectia in timpul artistic. Timpul ar-
tistic prezinta si el numeroase caractere diferentiate fatd de timpul practic. Mai intai, timpul artistic,
prin facultatea lui de a contrage sau de a extinde durata evenimentelor, manifesta felul lui conventi-
onal.

b) Ordonarea

Pentru o constiinta care nu este calduzita nici de disciplina stiintifica, nici de aceea a artei, impresii-
le patrund in ea intr-un mod cu totul intamplator.

[...] Existd insd si un [...] mijloc de ordonare a icoanei lumii, §i aceasta este arta. Dar arta, spre deo-
sebire de stiintd, nu are nevoie de sacrificiul calitatilor sensibile ale obiectelor. Chiar atunci cand ea
trebuie sa foloseasca notiuni, ca de pilda, in literatura, ele nu sunt decat simple materiale care, prin
felul in care sunt compuse, ajung sa reconstitueasca o imagine individuala. Se poate spune, in ade-
vér, cd arta ramane in toate Tmprejurdrile ordonarea lumii ca imagine. Dar, ordonarea presupune
unificare, adica grupare a elementelor disparate in mai multe unitati restranse, subordonate unei lar-
gi unitati cuprinzdtoare. Este evident, deci, cd pentru a avea unitate trebuie sd existe o varietate, pe
care s-o inglobeze si s-o domine. Pentru multi din esteticienii mai vechi, formula frumusetii era uni-
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tatea in varietate. [...] Acest vechi castig al esteticii trebuie pastrat si astazi, cu exceptia cd fenome-
nologia frumusetii nu ni se pare a se istovi prin aceastd singurd formuld. Un numar mai mare de in-
susiri contribuie sd completeze structura obiectelor frumoase. Printre acestea, rolul unitétii in varie-
tate este insd incontestabil.

[...] Un cuvant trebuie spus si despre relatia in care izolarea std cu unificarea. Desi nevoile analizei
ne-au facut a distinge Intre aceste doud particularitdti ale structurii artistice, actiunea lor merge tot
timpul mana Tn mand. Caci, fara indoiald ca printre mijloacele unificarii trebuie sa trecem si izola-
rea, dupa cum printre mijloacele izolarii trebuie sa numaram si unificarea. O opera este mai unitara
prin 1nsasi forta izolarii ei de restul realitatii. Tot astfel, ea este mai bine izolata cand perfecta ei uni-
tate intima o constituie ca un organism sustras tuturor determindrilor exterioare.

¢) Clarificarea

Un alt moment constitutiv al operei de arta este, in consecinta, clarificarea. Cercetarea poate cu si-
gurantd distinge In cunoasterea lumii, mai ales asa cum ea se produce intr-o mentalitate civilizata,
patrunsa mai mult sau mai putin de disciplina stiintei, un continut perceptiv si unul normativ, aspec-
tul si semnificatia lui. Dozajul acestor doua elemente se produce, de cele mai multe ori, in avantajul
celui din urma.

[...] Clarificarea, ca un moment constitutiv al artei, nu implicad pentru operele ei obligatia de a infati-
sa numai plasmuiri clare, adica bine conturate si bine luminate. Pictura a obtinut adeseori cu succes
reprezentarea clar-obscurului, a contururilor care se desprind din ceatd, a luminilor tremuratoare,
rasfrante de o suprafatd lucie a desisurilor de padure. Muzica si poezia au stiut, de asemeni, sa re-
prezinte sentimentele si, Tn general, starile de spirit fara forma determinata, presimtirile, revelatiile
fugitive, tendintele instabile si echivoce, acel ,,nu stiu ce si nu stiu cum" al poetului nostru.

d) Idealizarea

Prin operatia izolarii, ordonarii si clarificarii, fragmentul de materie sau grupul de fapte ale constiin-
tei prelucrat de artist a dobandit o insusire ideald, care alcatuieste un al patrulea moment constitutiv
al operei de arta. Izolatd din Inldntuirea aspectelor si evenimentelor si constituita ca o unitate care
pare a avea principiul determindrii in ea insasi, opera de artd nu mai apartine lumii experientelor
noastre comune, in care orice realitate este legata cu altele si determinatd de acestea. Pe de alta par-
te, cum opera de arta Infatiseaza un continut perceptiv, accentuat cu atat mai energetic cu cat semni-
ficatia lui este impinsd mai in umbra, se poate spune despre ea cd mai mult apare, decét exista. Ca-
tegoria existentului presupune reprezentarea unui substrat, adica a unei realitati care staruie inde-
pendent de chipul in care ea apare constiintei §i neconditionatd de functiunile ideale prin care spiri-
tul o ia in stdpanire. Oricare ar fi varietatea aparentelor lui, existentul raimane identic cu sine si sta-
ruind chiar dupd stingerea ultimei constiinte omenesti. Opera de arta nu apartine insa existentei, ci
aparentei. Ea este un mod de a apdrea al lucrurilor si este, ca atare, conditionat si corelationat cu
unele functiuni ale spiritului, precum vizualitatea, auditia, imaginatia etc. Desi, in teorie purd, dupa
cum s-a Incercat §i In sirul acestor paragrafe, opera de artd poate fi considerata neatarnat de consti-
inta care o reflectd, pentru a putea determina pe aceasta cale particularitatile structurii ei obiective,
progresul cercetdrii trebuie sd arate ca ne gdsim aici in fata unei simple ipoteze si cd, adevarul com-
plet al lucrurilor, arta raméne totdeauna corelationata cu spiritul omenesc. Fiind un fel de a aparea,
ea este un fel de a aparea pentru stiinta umand. Particularitatile structurii ei sunt, in mod permanent,
adaptate functiunilor constiintei. Izolata din mijlocul lumii, neconditionata de ea, simpla aparenta,
trebuie sa recunoastem artei o insusire ideala.

Idealitatea artei se poate determina, Insd, si prin precizarea raportului ei cu categoria realului. Nu-
mim real, tot ce poate intra in tesatura experientei noastre practice, tot ce ne poate influenta intr-un
chip oarecare vointa. In acest inteles, o fantoma este reala atata timp cat credem in ea si ne compor-
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tam in consecinta. In momentul in care pierdem aceasti credinta si recunoastem fantoma ca fanto-
ma, ca simpla proiectie a unei reprezentdri a spiritului, ea devine ireala si ideala. Idealitatea artei nu
este, insa, a irealitdtii. Irealitatea se opune realitdtii in cuprinsul aceleiasi sfere. Ele sunt produsul
unei masuri comune. Realitatea sau irealitatea unui lucru se precizeaza pentru noi prin deopotriva
lor raportare la practica. Cu operele artei se intampla, insa, altfel. Idealitatea artei este areala.

[...] Dar, idealitatea artei rezulta si din faptul ca reprezentarile ei par a apartine mai mult decat do-
meniul realitdtii, aceluia al necesitatii.

3. Roman Ingarden, Structura internd a operei de arti

Problema principald este structura internd a operei de artd, respectiv a obiectului estetic, constituit
pe baza unei opere de artd de catre un receptor competent, problema legata si de aceea a asa-numitei
,,obiectivitati" a valorii estetice.

Cand se analizeaza structura internd a operei de arta (a obiectului estetic), trebuie sa se tina seama
ca 1n diversele domenii ale artei, precum si in diferite operele de arta izolate, pot interveni deosebiri
esentiale cu privire la caracterul unitar al structurii acestora. Operele de arta pot avea o structurd
mai omogend sau mai putin omogena in functie de perfectiunea, de continutul si de stilul lor. De
aceea, o analiza a lor atentd poate duce la concluzii foarte diferite. Totusi, in vederea unei prime ori-
entdri, este necesar sd se traseze liniile directoare ale problematicii generale si posibilele ei rezol-
vari.

In primul rand trebuie ficutd deosebirea intre armatura neutra din punct de vedere valoric si mo-
mentele artistic si estetic valoroase ale operei de artd. De fapt, intr-o operd de artd adevaratd nu
existda momente lipsite de orice fel de semnificatie pentru aparitia calitatilor estetic valente si mai cu
seama valoroase. Totusi acest fel de semnificatie nu este echivalent cu valoarea pe care o detine un
moment al operei de arti (respectiv al obiectului estetic). In semnificatia, respectiv in rolul pe care il
joaca fiecare moment al operei de arta la constituirea calitatilor estetic valente (relevante) sunt posi-
bile diferite trepte, in functie de capacitatea diferiti de manifestare a acestor momente. In ciuda deo-
sebirilor care intervin din acest punct de vedere 1n structura diverselor opere de arta, pot fi deosebite
trei tipuri generale ale determindrilor acestora: 1. momente materiale sau formale, in sine neutre es-
tetic, printre care insa se cuvin deosebite acele momente care au o importantd pentru constituirea ca-
litatilor estetic valente, asadar care sunt valoroase din punct de vedere arfistic; 2. momente $i mai
ales calitati supraetajate celor dinainte §i care sunt valoroase (pozitiv sau negativ), adica estetic va-
lente; 3. valoarea estetica insasi care de asemenea este in sine determinata calitativ.

Totalitatea determinarilor primului grup constituie armatura estetic neutra a operei de arta. In diferi-
tele arte ea este determinatd prin diferite selectii de momente. Asa de pilda, dintre calitatile estetic
neutre ale operelor apartinand asa-numitelor arte figurative (literatura, pictura, sculptura), face parte
si constructia stratificata, care dintr-o opera muzicala sau dintr-un tablou abstract lipseste. Tot de ele
tin si diferite momente ale structurilor guasi-temporale existente in operele literare sau in muzica,
dar absente din structura tabloului. In sfarsit, neutre estetic sunt structurile categoriale ale obiectelor
reprezentate intr-o opera de arta, desi poate sa nu fie nerelevant pe plan artistic daca, de pilda, intr-o
opera literara printre obiectele reprezentate au precadere cele cu structurd statica sau procesele care
in structura lor formald contin aspecte dinamice. Unele proprietati ale armaturii neutre a operei pot
juca un rol mai mult sau mai putin important in constituirea de calitati estetic valoroase in obiectul
estetic. Asa de pilda, cu totul alte posibilitati se deschid pentru aparitia diverselor structuri dinamice
intr-o operd muzicala, cu structurd quasi-temporala, decat in operele care nu au o asemenea structu-
rd si sunt construite static. Ar fi Tnsa gresit sa se creada ca operele arhitectonice ar fi lipsite de mo-
mente dinamice esentiale, avand un rol important la constituirea calitatilor estetic valoroase.
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Pe baza armaturii neutre a operei de artd se supraetajeazd - asa cum am mai spus - diferite calitati
estetic valente; daca se ivesc Intr-o selectie anumita si ordonate corespunzdtor ele constituie valoa-
rea estetica determinata calitativ a operei.

In aceasta situatie se contureaza diferite posibilitati tipice de relatii, dependente si autonomii intre:
momentele neutre estetic, artistic relevante si estetic valente, si mai ales intre determinarile valoroa-
se ale unei opere de artd concretizate si valoarea esteticd a acesteia, precum si intre insasi valorile
estetice constituite pe baza determinarilor estetice valoroase. Tocmai aceste relatii si dependente se
cuvin cercetate mai indeaproape, deoarece clarificarea lor permite

intelegerea constructiei specifice a diverselor opere de arti. In acest scop e necesar mai intai si ne
putem orienta in privinta calitatilor estetic valente si sd obtinem o privire de ansamblu despre varie-
tatile acestora. Primul pas il poate constitui lista pe care o oferim aici, chiar de-ar fi doar provizorie,
de calitati estetic valoroase, indicate prin denumiri folosite in diferite limbi Tn momentul frecventa-
rii unei opere de arta.

A. Momente estetic relevante

I. Momente materiale

a) emotionale: emotionat, induiosator, liric; trist, posomorat, disperat, dramatic; groaznic, Inspai-
mantdtor, infricosator, tragic; bucuros, senin, vesel, plin de fericire; placut, dragut, neplacut, supara-

tor, desfatator, dureros; serios, solemn, maret, patetic, demn...

b),.intelectuale": glumet, ingenios, ager, patrunzator, interesant, plin de umor, profund-plicticos, ob-
tuz, ,,greoi", banal, superficial, usor...

c) de substanta: unele calitati senzoriale, de pilda din sfera culorilor sau a sunetelor, precum anumi-
te culori saturate sau culori ,,sterse" (,,pastelate"). Sunetul plin al unei viori bune, al unui clopot de
argint, al sticlei de calitate, timbrul sunetelor, de pilda al glasului omenesc etc.

1. Momente formale

a) pur obiectuale: simetric, asimetric, nesimetric (acesta din urma in diverse variante); omogen, ne-
omogen, compact, ,,descompus"; concis, ,,labdrtat"; unitar, neunitar, eterogen, uniform, monoton;
bogat, sarac, slab, ,,redus", nelnsemnat...; zvelt, stangaci (in Infatisare), ,,greu" (in arhitectura de pil-
da), elansat, greoi, nearmonios, ,,neindemanatic", incarcat; ,,simplu" (in germana schlicht), armoni-
0S, nearmonios.

b) derivate din experienta receptorului: transparent, netransparent, Incurcat, confuz; clar, neclar, tul-
bure, nebulos, patrunzator; expresiv, inexpresiv, echilibrat, dezechilibrat, calm, zbuciumat, proporti-
onat, disproportionat; incordat, dinamic, static; corect, incorect, ordonat, dezordonat, haotic...

III. Variante de calitati ,,alese" sau ,,vulgare"

nobil, distins, elegant, neelegant, grosolan, vulgar, ordinar, ,,mitocanesc", ,,grosier" (lipsit de subtili-
tate), subtil, rafinat, cautat, simplu, necautat; delicat, nedelicat, brutal, perspicace, pur (culoare),
,impur" (in culoare, desen); maret, modest, finisat, nefinisat...

1IV. Moduri de manifestare ale calitatilor

bland, ascutit, dur, tipator, strident, moale, savuros, palid, batator la ochi, discret, agresiv...
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V. Variante ale ,,noutatii"

nou, vechi, proaspat, original, lipsit de originalitate, modern, contemporan, demodat, invechit, ex-
ceptional, minunat, sablonard, comun...

VI Variante ale ,,naturaletii”

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

VII. Variante ale ,,veridicitatii”

veritabil (In germana echt), neimitat, onest, sincer, fals, falsificat, nesincer, neonest...
VIII. Variante ale ,,realitatii"

,adevarat", ,real" (in ce priveste aspectul de realitate), nereal), simulat, iluzoriu, imaginar,
fabulos...

IX. Moduri de ,,a actiona” asupra privitorului

stimulator, excitant, nelinistitor, calmant, linistitor, reconfortant, fortifiant, tonic, dezarmant, debili-
zant, zguduitor, impresionant, inspaimantator, nesolicitant...

Momentelor estetic valoroase trebuie sa li se opuna variantele valorilor estetice 1nsasi, pe care de
obicei le denumim cu ajutorul unor substantive, ca de pilda ,,frumosul”, sau cu ajutorul unor adjecti-
ve care definesc insdsi opera inzestratd cu respectiva calitate. Spunem un ,,frumos" poem. Atunci
cand dorim sa marcam calitatea care defineste valoarea data, folosim denumiri abstracte ca ,,frumu-
setea". In lista alcatuiti de mine, ma voi folosi pentru simplificare numai de adjective, desi e vorba
de a indica momentul care determina o anume valoare. Socotesc cd existd numeroase valori de acest
fel, si nu una singura, cum se sustine in mod obisnuit. De aceea, am impartit pe grupe chiar si calita-
tile valorilor. $i anume:

B. Determinari ale valorilor estetice

a) placut, dragut, frumos (fiecare dintre aceste calitdti se poate ivi in diferite variante calitative, cu
neputintd de enumerat aici);

b) urat, slut, oribil, scarbos...

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

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

€) matur, imatur, ,,crud"...

f) perfect, stralucitor, ales...

Dupa cum se vede 1n toate gruparile, apar denumiri atat ale momentelor pozitiv valoroase, cat si ne-
gativ valente, dar ele nu sunt niciodata estetic neutre, desi au fost enumerate si momente care numai
intr-o coaparitie cu altele, selectate Tn mod adecvat, isi dobandesc valentele estetice. Aceste denu-
miri sunt adeseori folosite in cadrul unor fraze care devin judecati de valoare, respectiv evaluari ale
unor obiecte estetice, constituite pe baza unor opere de artd. Ele indica ceva ce ne este dat sau este

resimtit nemijlocit, ceea ce ne emotioneaza intr-o experientd si ne da astfel prilejul de a emite o
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apreciere. Lista trebuie consideratd ca avand un caracter provizoriu si este necesar sd fie controlata.
Va trebui completatd sau schimbata, Inldturandu-se unii termeni. Multiplele sensuri ale fiecarui ter-
men in parte trebuie cercetate, depunandu-se eforturi de a le preciza intelesul. In general, lucrul
acesta nu se poate realiza prin anumite definitii, ci recurgandu-se la exemple care vor permite dife-
rentierea calitdtilor Inrudite si, totodata, vor ,,satura" cu date intuitive cuvinte rupte din context. Ca-
litatile inscrise 1n listd sunt fie valoroase in sine, fie ca devin valoroase datorita ansamblului de cali-
tati impreunad cu care apar, 1n sfarsit isi pot schimba valoarea si rolul in raport cu respectivul grupa;.
Si gruparile de calitati pot fi pozitiv sau negativ valoroase, dar toate cazurile posibile nu aveau cum
sd fie aratate in listd. Persoanele care se intereseaza de aceastd problema si vor s-o cerceteze mai in-
deaproape isi vor putea da lesne seama de faptul ca, daca lista este bine intocmita macar in princi-
piu, atunci ea contine toate cele trei feluri de calitati estetic valoroase. Prin studii analitice, care tre-
buie intreprinse peun material concret, adicd asupra unor opere de arta izolate, se va putea obtine un
progres real in esteticd. Aceste cercetari vor constitui baza concreta a unor consideratii, care altmin-
teri s-ar mentine la simple generalizari. De aceea, acord atat de multd importantd problemei intoc-
mirii, perfectarii §i prelucrarii listei de calitati estetic relevante.

In diferitele opere de arta (respectiv, in obiectele estetice) pot aparea simultan diferite calititi estetic
valoroase, precum si diferite valori estetice. Nu se intampla mai niciodata ca intr-o opera de arta sa
se arate doar una din aceste calitati. Dar, tocmai acest fapt constituie punctul de plecare pentru o in-
treaga problematicd, extrem de complicata, pe care doresc s-o schitez aici. Pe de alta parte, este lim-
pede cd nu toate momentele calitative enumerate mai sus pot aparea laolalta in una si aceeasi opera
de arta. Mai intai, pentru ca existd o mult prea mare multitudine de calitati valente estetice pentru a
putea fi continute intr-o singurd opera. Apoi, pentru ca unele se exclud reciproc si nu pot aparea im-
preund. Exista calitdti 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, ci in majoritatea
cazurilor estetic valoroase, iar in unele cazuri favorabile ajung sa fie si pozitiv valoroase.

4. Mikel Dufrenne, Opera de arta si executia sa

Opera de arta trebuie sa se ofere perceptiei: dar pentru a trece, intr-un fel oarecare, de la existenta
virtuald la o existenta in act, ea trebuie sa fie executata. lar executia se impune cel putin pentru arte-
le ale caror opere exista si se perpetueaza prin semnele in care au fost depuse, asteptand astfel sa fie
interpretate. Se poate vorbi, in acest caz, de experientd virtuald, desi opera este incheiatd si desi, in
principiu, reprezentarea nu adauga nimic la ceea ce autorul a vrut si spuni. In ceea ce priveste exi-
genta concretizarii - cum spune Ingarden - literatura teatrald, de exemplu, ne prilejuieste in acest
sens o foarte bund dovada. Cand citesc o piesa de teatru, simt ca ceva lipseste. Pot, dealtminteri, in-
cerca sd inlatur o atare senzatie imaginandu-mi - mai mult sau mai putin confuz si dupa ideea pe
care o am despre teatru - punerea in scena, atitudinile, intonatiile: e vorba de o executie imaginara,
evident, dar care deja anima textul si, cateodata, 1l ilumineaza, cutare cuvant capata sens pentru ca
scapa ca o marturisire retinuta, altul pentru ca explodeaza; cutare scena este dramaticd prin prezenta
discretda sau suverana a unui personaj mut, cutare tirada solicita cutare mimica si chiar cutare cos-
tum: ,,Oh, cum ma apasa aceste lungi zorzoane, aceste valuri!". Si dacd uneori autorul a avut grija
sd noteze indicatiile de decor sau de joc, acest lucru vine, cu precadere, in intdmpinarea intentiei ci-
titorului pentru a-i stimula imaginatia pe masurd ce difuziunea cartii permite raspandirea teatrului
vazut prin teatrul citit. Cu sigurantd insa ca efortul imaginativ pe care-1 fac - mai cu seama pentru ca
altereaza spontaneitatea perceptiei cuvintelor - raimane mai degraba in serviciul judecatii decat in
acela al perceptiei: executand piesa cu propriile mele resurse, caut - mai inainte de toate - sa inteleg,
sa descopar sau sa comentez sensul. Un atare punct de vedere este propriu lecturii: in lipsa prezentei
sensibile prin care opera poate deveni obiect estetic retin numai ceea ce intrd in sfera de exercitiu
proprie reflectiei: structura si semnificatia. In timp ce la teatru ma abandonez incantarii, citind dau
dovada de detasare exersandu-mi doar inteligenta. Aceasta insemna, fara indoiala, a trage un exce-
lent folos si a aduce deja un omagiu, singurul omagiu pe care-1 asteapta piesele neizbutite, piesele
care nu ajung la rampa sau acelea in care prevaleaza o teza. Dar, in sfarsit, dacd nu adopt atitudinea
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esteticd asa cum vom incerca s-o descriem mai departe, faptul se explica prin aceea ca nu sunt in
fata operei insdsi, a operei ajunse la punctul in care se descopera obiectul estetic. $1 numai executia
permite aceasta descoperire. Fara sa ne propunem sa precizam, in grabd, modificarile pe care execu-
tia le determina in statutul ontologic al operei, sd vedem felul cum este cerutd executia in domeniul
artelor pentru care executia se instituie ca un criteriu de diferentiere in raport cu celelalte arte.

4.1. Artele in care executantul este autorul

Intr-adevar toate artele cer o executie; pictorul executi portretul, sculptorul bustul. Creatia este aici
executie, in timp ce pentru artele in care executia este distinctd nu Intrebuinteaza acest cuvant pen-
tru a se demna actul creator: nu se spune ca dramaturgul executa o piesa sau compozitorul o sonata.
Totusi, in artele in care executia este incredintata specialistilor, se Intdmpla uneori ca autorul, pentru
a-si crea sau controla creatia, sa-si asume si grija executiei: Eschil, Moliére, Shakespeare sunt pe
scend, Racine compune Mittridate recitand cu atdta impetuozitate ca un indiscret s-ar fi nelinistit;
muzicianul compune la pian, sau preia functia dirijorului asa cum arhitectul preia, cateodata, functia
antreprenorului. Nimic nu inlocuieste invatamintele practicii executia devenind pentru autor, in ace-
lasi timp, si cea mai buna sursa de inspiratie si cel mai bun mijloc de control. Dar atunci cand exe-
cutia coincide cu creatia se mai poate vorbi Incad de executie?

Aceasta chestiune ne-ar putea antrena foarte departe in psihologia creatiei, problema care nu intra
insa in intentia noastra; nu o vom examina aici decat pentru a intelege modul in care opera este in-
totdeauna datd perceptiei confruntand cele doud forme de executie. Existd, efectiv, intre ele o dife-
rentd si o asemdnare. Cand executia este diferita de creatie si apare ca incoronare a acesteia, ceva
preexista executiei si-i impune o lege: opera existd deja, are o existentd abstracta, fara corp sensibil,
dar reala si indeajuns de imperioasa pentru a gandi la o executie. Dar cand pictorul isi executd tablo-
ul, ce anume preexista acestei executii? Sd observdm ca problema se pune pentru toate artele, chiar
pentru acelea in care executia operei este distinctd de creatie: ciand anume incepe opera sd existe
inainte de a se deschide sensibilului? Regédsim aici ideea obiectului estetic imaginar, idee pe care am
inlaturat-o din examenul nostru: dacd opera existd inaintea executiei creatoare, ea nu exista ca atare
decat pentru artist si in imagine. Inseamna aceasta ci artistul isi vede opera asa cum vad in fotogra-
fie imaginea unei persoane sau chiar imaginea din vis? Nu, pentru ca executia ar lua atunci un cu to-
tul alt aspect si n-ar cunoaste renuntari si ezitari. Creatorul nu vede, ci simte: ce anume? O certitudi-
ne, sentimentul ca nu este inferior sarcinii propuse si ca se angajeaza pe cale jalonata de perele sale
precedente; resimte, de asemenea, dorinta de a raspunde la un apel: ceva vrea sa fie, ceva la care el
a meditat indelung, a gandit in termenii meseriei sale - sa notdm - intraductibili pentru profan, mai
mult prin raportarea lor la ceva personal decat pentru caracterul lor tehnic, intrucat artistul se fra-
mantd gandind la culori, armonii sau personaje. Aceasta meditatie este aceea pe care se straduie s-o
fixeze si s-o dezvaluie, este acel ceva ce vrea sa fie. Opera pe care o poartd, in acest plan, este deja
o existentd. Dar ea nu este decét o existenta in intregime interioara creatorului; ea nu este nimic din
ceea ce el ar putea sd vada sau sa imite. Pregdtindu-se pentru executie, artistul se transpune in starea
de gratie, iar exigenta care 1l solicitd este expresia unei anume logici interioare; logica unei anume
dezvoltari tehnice, a unei anume directii de cercetare sub raport estetic, logica maturatiei sale spiri-
tuale - toate acestea se confunda in artist si artistul este acela care se confunda cu ele: mai profund
decat orice om, artistul se realizeaza realizand, si realizeaza In masura in care se realizeaza. Dar sa
ne oprim un moment aici: aceastd logica este cu adevarat logica unei dezvoltari personale? Se va
obiecta, Intr-adevar, ca artistul, ca om, este adesea inegal, uneori evident inferior operei sale, si poa-
te pana acolo Incat s-o realizeze. Poate cd autorul caruia 1i descriem actul sa fie in realitate autorul
fenomenologic care apare in opera pentru public. Dar nu se poate spune ca autorul real poarta in el,
cateodata fara sa stie pe ace autor egal operei 1n asa fel cd nu numai exigenta operei, ci $i creatia sa,
se face in el si in pofida lui? Ceea ce se spune uneori in legatura cu caracterul inconstient al creatiei
si-ar gasi aici un sens. Hotarat, inconstientul nu este creator. Artistul stie ceea ce creeaza. El mobili-
zeaza pentru creatia sa rezultatele unei munci constiente si voluntare prin care si-a cucerit o0 anume
meserie, un anume gust, o anume constiintd a problemelor estetice, pe scurt, instrumentele creatiei.
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Dar dupa aceasta, printr-un siretlic al ratiunii estetice, totul se petrece ca si cum arta ar fi aceea care
s-ar produce si s-ar reflecta in el. De aceea, autorul real nu seamdna in mod necesar cu opera sa: el
este, deci, un corp oarecare si caruia i este suficient sa fie un bun instrument pentru demonul care il
stdpaneste, singurul capabil de maturitatea spirituald care permite inventia. Operele sale il urmeaza,
evident, pe autor, dar ele desemneaza ceea ce, in el, nu este al lui; si inainte de a fi create, exigenta
pe care ele o Intruchipeaza nu este o exigenta care 1si are obarsia in el. Artistul asteaptd un apel, dar
fara sa stie de unde poate veni: interior, intimo meo.

Dar aceasta stare de lucruri atesta Incd si mai bine faptul ca in acest stadiu opera nu este decat exi-
genta si are nevoie de artist ca instrument. Si daca originea sa e insondabild, continutul este, de ase-
menea, indeterminat si nu se sustine in imagini lizibile. Totul ramane de facut - executia este cu ade-
varat creatie. De aceea, executia are aici alura pe care un Alain a descris-o atat de bine, nefiind catu-
si de putin comparabild cu executia specialistului. Exigenta nu se indeplineste, dorinta care ii cores-
punde nu poate fi satisfacuta decat prin trecerea de la ireal la real; nu de la o existenta abstracta la
una concreta, ci de la inexistenta la existentd, si anume printr-o creatie care, dintr-o singura lovitura,
conferd operei aceasta existentd concretd. De aceea, 1n actul sdu, creatia nu se poate sprijini decat pe
ea Tnsasi sau, mai degraba, pe propriul sdu produs, pe operd pe masura ce se Incheaga si intrd in
existentd. Meditatia prin intermediul céreia artistul isi aduna fortele si implord un anumit apel (me-
ditatia poate fi absentd la artistul inconstient, adica in care exigenta se produce fara ca el s-o intelea-
gd) 1i succede un efort care nu evita sa fie denumit artizanal decat prin aceasta meditatie.

Dar. sa dam acestei idei o altd formulare: existd, cert, pentru artist realitatea proiectului, daca intele-
gem prin aceasta, fie planul, fie schita; existd o gindire care prezideazd procesul creatiei si care il
precede. Dar aceastd gandire a operei de facut este echivalentd cu gandirea operei facute? Daca par-
ticula de indica o sarcina, daca aceasta gandire este un program de munca, proiectul nu poate inca
sa ne dea cheia operei: el dezvaluie numai modul in care artistul a conceput actul creator. Totodata
acest program trebuie sa-si tind promisiunea. El se ordoneaza in perspectiva unei anumite idei, idee
care este tocmai opera cerandu-si realizarea. Dar ce anume semnificd aceasta idee si care ar fi statu-
tul ei? Ceea ce ea implica - si probabil ca Valery n-a prea luat in seama acest lucru - este ca, pentru
artist exista chiar un 1n sine al operei, o fiintd pe care tebuie s-o promoveze, un adevar pe care tre-
buie sa-1 serveasca si sa-1 manifeste; el are, fara indoiald - mai cu seama atunci cand e inspirat - sen-
timentul ca e constrans sa se pund in serviciul operei printr-un efort al carui sfarsit nu-1 poate preve-
dea: nu este el acela care vrea opera, ci opera este aceea care se vrea in el, ea este aceea care l-a ales
- probabil in pofida lui - pentru a se incarna, astfel ci proiectul nu este decat vointa operei in el. In
acest sens, pentru artistul insusi existd o fiintd a operei, fiintd anterioara actului sdu. Dar trebuie
adaugat de Indata ca fiinta operei - care ne este inaccesibila - este inaccesibild, de asemenea, si pen-
tru artist, astfel ci el nu ne poate amenaja calea de acces spre ea. Inainte de a fi ficuta, opera nu i se
face cunoscutd decat ca exigenta si nu ca idee pe care el ar putea-o gandi. El nu-si gandeste decat
proiectele, iar proiectele sale - daca sunt serioase - sunt numai schite: nu ideea este cea care se ma-
turizeaza in el, ci incercarile care se multiplica si opera care pulseaza. Cand artistul lucreaza - pre-
gatind planurile, elaborand schitele, reludnd forma - el nu e in masura sa confrunte ceea ce face cu
ideea pe care si-ar fi facut-o mai inainte despre opera; el judeca, pur si simplu, ceea ce face; la 0 oa-
recare deceptie pe care o Incearca, si ,ai ales, la apelul pe care il asteaptd - el gandeste: acest lucru
nu este inca acesta - si se reageaza la lucru; dar ce este acesta el nu stie si nu va sti decat in momen-
tul cand opera, in sfarsit incheiata, il va considera ca achitat de misiunea sa. Este, de altminteri, pro-
babil ca el va avea intotdeauna impresia ca nu este in intregime absolvit, ca nu l-a oprit decat lenea
sau neputinta, fard sa-si fi implinit mandatul; operele pe care le-a elaborat nu-i par, in acest caz, de-
cat etapa spre opera care ramane de facut si pe care n-a ficut-o pentru n-a cunoscut-o. Si singura
sansa care i-ar permite s-o cunoasca este de a o descoperi facand-o: singura sa resursa este facutul,
urmand ca vazutul sd-i fie recompensat. De aceea, artistul nu este artist decat prin actul sdu. El nu
gandeste la ideea operei, el gandeste la ceea ce face si la ceea ce percepe pe masura ce face; el are
intotdeauna de-a face cu perceputul iar insinele operei nu-i apare decat identificandu-se cu acest
perceput; el nu cunoaste ceea ce a voit sa faca, decat atunci cand, dupa ce I-a facut 1l judeca si 1l

136



percepe ca definitiv incheiat, cand el apare, in sfarsit in conditia de spectatot. Este deci cu totul ilu-
zoriu sa cautdm adevarul operei in modul in care artistul 1l gandeste. Si totusi, cateodata, cand ne
este dat s examinam seria schitelor - pentru gravurile lui Rembrandt, de pilda, - ciornele unui com-
pozitor, stersdturile unui poet, suntem tentati, vazand cum este facutd opera, sd spunem: iata ce a
vrut artistul sd faca. Dar este cu totul limpede ca numai retrospectiv putem concepe o idee despre
opera, idee despre care presupunem ca a fost prezentd in actul creator si care l-ar fi inspirat; pentru
arzist nsd inspiratia nu este decat un apel indeterminat, apel care nu se precizeaza decat prin Incer-
cari i prin constiinta insuficientei acestora.

Efortul care - printr-o serie de intamplari fericite sau nefericite, prin retusuri si reluari - se indreapta
de la schita spre opera nu poate fi comparat cu efortul actorului sau instrumentistului. Dar si el ezi-
ta, tatoneaza, progreseaza printr-un lung sir de repetitii. $i ei lucreaza, de asemenea, dar cu deosebi-
rea importanta ca lucreaza pentru a realiza un mode si nu pentru a face din nimic ceva. Dimpotriva,
daca executia difera, efectele sunt comparabile. Ceea ce zidarul, cu mistria sa face pentru monu-
ment urmand directivele arhitectului, pictorul o face pentru tablou. Creand opera, el o poarta dintr-o
datd la o existenta totald si definitivd; ea nu mai asteapta decat o privire pentru a fi obiect estetic.
Pentru opera nu exista un sistem de semne care i-ar permite sd astepte o executie. Sensibilul este o
dati pentru totdeauna, fixat, cum spune pictorul, pe panzi sau pietrificat in piatra. In toate cazurile
sensibilul este materia insdsi a operei: culori, sunete, cuvinte, miscari. Dar, in creatie, sensibilul nu
este captat si elaborat prin mijlocirea semnelor: el trebuie sa fie imediat si direct tratat. lar grija tra-
tarii nu poate fi incredintatd altei persoane decat creatorului insusi, si anume din doud motive: Intai-
ul, ca sensibilul nu poate fi imaginat cu destula precizie pentru a da directive mai 1nainte de a fi fost
executat, si, al doilea pentru ca aceste directive nu vor fi niciodata destul de precise pentru ca exe-
cutia sa nu fie creatie.

Caracterele executiei marcheaza opera: ceea ce este cerut executantului care realizeaza opera, este
cerut autorului care o executa creand-o. Aici inca sensibilul trece prin om si nu apare ca sensibil de-
cat daca omul il produce cu placere: dincolo de sustinute eforturi pictorul trebuie sa fie un virtuoz,
asemeni pianistului sau dansatorului. Corpul este intotdeauna parte constitutiva - aga cum Valéry a
aratat in ceea ce priveste arhitectura - dar nu numai imprumutand abilitatea si siguranta puterilor
sale, ci comunicand operei - printr-un fel de complicitate - profunzimea care este in el: acel interior
de unde emana apelul operei 1si gaseste aici analogul in inspiratia corporald; asa cum ideea se ridica
dintr-o profunzime spirituald, mijloacele de executie survin dintr-o profunzime vitala. Usurinta tra-
saturii de penel sau Indemanarea loviturii de ciocan comunica sensibilului o gratie fara de care nu
poate fi obiect estetic: asa cum dansul nu mai este dans cand dansatorul este greoi sau obosit, muzi-
ca nu mai e muzica daca treneaza, desenul daca ezitd si nu e sigur de el. Cercetarea poate fi labori-
oasa, dar executia trebuie sa dispuna de un organ docil si prompt, artistul trebuie sd-si stdpaneasca
meseria; oricare ar fi greutatile si retusurile, gestul trebuie sa fie sigur si dezinvolt.

Si pentru ca exista, cel putin in privinta efectelor, ceva comparabil intre cele doua executii - aceea a
specialistului si aceea a creatorului - suntem autorizati sa considerdm primul caz dupa al doilea.
Este vorba intotdeauna - pentru obiectul estetic - de a se manifesta, deci, pentru opera de artd de a
trece la o existenta concreta in care aparitia este totuna cu fiinta sa. Numai cd trecerea este mai
abrupta in al doilea caz: existenta in idee nu este inca o existenta, si executia este o creatie ex nihilo.
In primul caz, dimpotriva, trecerea se opereaza in interiorul existentei care, ca atare, este greu de de-
finit. Nu este vorba 1nsd de o trecere de la posibil la real, deoarece opera, redusa la un corp de sem-
ne, este deja implinita; si daca posibilul semnifica numai starea precara si de nedefinit a ceea ce nu
este inca si asteaptd sa fie, trebuie spus cd dintre toti termenii care au candidat la fiinta, autorul a
ales deja si i-a lasat pe ceilalti in neant, printr-un act care, de altfel, poate chiar nici n-a tinut cont de
ei, si astfel incat, dupa el, 1n orice caz, posibilul nu mai poate fi evocat decét cu riscul de a cadea
sub incidenta criticii bergsoniene §i sd apartind unei iluzii retrospective. Nu acelasi lucru se intam-
pla in trecerea de la ireal la real intrucat naintea executiei opera este deja reald si, oricum, nu poate
fi consideratd ca ireald daca se identifica irealul cu imaginarul. Si nici de la absenta, pentru aceasta
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opera pe care o am sub ochi si al carei text il citesc, nu poate fi considerata ca absentd: ceva din ea
imi este prezent, termenii absenta si prezenta calificand mai degraba situatia mea fata de opera de-
cat natura operei. Am preferat, astfel, sa spunem: de la exigenta la implinirea sa, caci proiectul, prin
el Insusi, nu are corp si fiintd decat prin ceea ce 1i da forma, in timp ce opera scrisa este deja forma-
ta si nu-si asteaptd decat metamorfoza pe care i-o impune executantului. Acelasi text il asteapta pe
cititor ca si pe actor, jocul nefiind altceva decat o lectura rafinata care scuteste spectatorul sa mai re-
curga la text. Ceea ce executia aduce este manifestarea operei sub specia sensibilului, a vizualului si
a auditivului. Trecerea este o trecere de la abstract la concret, daca vom fi de acord sd numim ab-
stractd existenta semnelor pentru care lectura este un mijloc i nu un scop - si care solicitd, mai ales,
inteligenta - §i concreta existenta in care aceste semne 1si gasesc o expresie sensibila, in care nota de
pe portativ devine sunet, in care cuvantul scris devine cuvant rostit, acelasi cuvant dar care isi
schimba functia schimbandu-si aspectul, astfel ca Tnsasi semnificatia sa se schimba, dacad nu in con-
tinut cel putin in ceea ce priveste elocventa. In trecerea de la abstract la concret trebuie si admitem,
deci, anumite grade de existenta: ceea ce se modifica nu este continutul operei asa cum reflectia il
poate Intelege, ci plenitudinea fiintei sale; schimbarea nu rezida in trecerea de la ireal la real - trece-
re care a fost impusa prin actul creator odatd pentru totdeauna - ci, in interiorul insusi al realului, de
la o existentd abstracta la o existentd sensibild, de la fiinta la aparitia ei. Aparitia este nsd atat de ne-
cesard obiectului estetic, Incat el poate suscita inca doud forme de activitate, despre care se poate
spune ca reprezintd cazuri limita ale executiei si din care una, cel putin, merita sa fie examinata aici.

Surse:
1. Tudor Vianu, Tezele unei filosofii a operei in Opere, vol. 7, pp. 511-550

2. Tudor Vianu, Momentele constitutive ale operei de arta, Estetica in Opere vol. 6, pp. 100-111;
114-116; 122-124; 129-130; 132.

3. Roman Ingarden, Structura interna a operei de arta in Studii de estetica, Editura Univers, 1978,
pp- 341-349.

4. Mikel Dufrenne, Opera de arta si executia sa in Fenomenologia experientei estetice, vol. 1, Edi-
tura Meridiane, Bucuresti, 1976, pp. 68-70; 81-91.

X. Unitatea si diversitatea artei

Intr-un fel sau altul a cerceta, ceea ce a ajuns sa fie desemnat printr-o formula deja consacrata, tema
unitatii §i diversitatii artei, este ceva ce se impune in mod obligatoriu, atat in cuprinsul teoretizari-
lor particulare(stiintele artei, istoriile diverselor arte sau ale literaturii) cat si In cele ce ndzuiesc spre
generalizari si abstractizari ,,ultime". Prin urmare, meditatii si analize referitoare la problematica
unitatii in multiplicitate a fenomenului artistic pot fi gasite si in teoretizarile cu baza empirica mar-
cata si-n viziunile si teoriile preocupate sa explice si interpreteze frumosul si arta intr-un cadru con-
ceptual si categorial mult mai larg si mai adanc, non-empiric. Aceasta si explica faptul ca, tema ca
atare, poate fi identificata atat in studii apartinand primului cét si celui de al doilea domeniu, adica
atat ,,teoriilor artelor" cat si esteticii filosofice propriu-zise.

in fapt, s-a conturat, in timp, un domeniu teoretic destul de clar delimitat si limitat numit morfolo-
gia artei care tocmai aceasta are drept obiect: sd cerceteze arta ca un sistem de forme, clase, familii,
varietati, ramuri, genuri si specii. Oricum, trecand rapid in revistd chipul in care, de la Platon si
Aristotel si pana la ultimele teorii estetice s-au conturat clasificari ale artelor , vom constata ca, in
cele mai multe cazuri, ceea ce a contat in primul rand, a fost criteriul propus. Or, criteriile, grosier
vorbind, au variat de la cele strict psihologico-antropologice la cele ontologice, estetice, altfel spus,
de la cele ce au luat in seama analizatorii senzoriali implicati in fiecare arta, la cele ce au considerat
ca, fundamental pentru orice artd este modul ei de existenta, adica, cadrul preeminent spatial sau
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temporal in care aceasta sau acestea fiinteaza. In orice caz, Lessing, cel din Laocoon - sau despre
limitele picturii si ale poeziei este considerat a fi ,,parintele" de necontestat al ideii clasificarii onto-
logico-estetice artelor, adica a clasificdrii dihotomice a artelor plecand de la criteriul mijloacelor
fundamentale de realizare ale acestora in: a) arte fluente sau succesive (poezia, muzica) si b) arte
stabile sau simultane (arhitectura, desenul, pictura, sculptura). A rdmas celebra definirea artelor ca
fiind spatiale (simultane) sau temporale (succesive) prin urmatoarea precizare: ,,obiectele care, inte-
gral sau partial coexista 1n spatiu se numesc corpuri; obiectele care, integral sau partial se succed in
timp se numesc actiuni, prin urmare, actiunile sunt obiecte specifice ale poeziei". Adoptand un cri-
teriu ontologic in clasificare Lessing n-a ierarhizat din punct de vedere axiologic cele doua clase de
arte. De asemenea, se pare ca el a fost destul de atent §i asupra necesarei intelegeri a existentei unei
zone de interferenta intre spatialitate si temporalitate, intre simultaneitate i succesiune. Astfel, dupa
cum a observat cu deosebitd acuitate M. Kagan in Morfologia artei, chiar Lessing, demonstrand ca
artele plastice creeaza corpuri, iar poezia actiuni, a dat dovada de suficienta subtilitate pentru a ve-
dea si zona de intrepdtrundere, pentru ca, remarca el, in ultima instanta, pictura si sculptura intruchi-
peaza in mod nemijlocit corpuri, iar in mod indirect - actiuni, tot asa dupa cum poezia, dand nastere
in mod nemijlocit la actiuni, infatiseaza ochilor nostri in mod indirect si corpuri.

In fapt, nivelul ontologic - dupd cum a observat pe buna dreptate M. Kagan - trebuie luat primul ni-
vel de clasificare, adica nivelul fundamental si initial, pentru ca, opera de arta este creata, exista si
este receptatd, In primul rand, ca o constructie materiala, ca o imbinare de sunete, volume, pete de
culoare, cuvinte, miscari, cu alte cuvinte, ca obiect avand o caracteristicd spatiald, temporald, sau
spatial-temporala. De asemenea, nivelul ontologic implica ideea cd aceastd constructie materiala
este indiferentd gradului de valoare artistica, altfel spus, acest nivel este neutru din punct de vedere
axiologic. Acelasi autor noteaza ca opera de artd, evident nu se reduce la aceasta constructie mate-
riald, dar ea nu poate exista in afara acesteia, separat de ea, sau independent de ea: ,,opera de artd ca
formatiune spirituald imanenta constructiei date, ce se gaseste in aceasta este receptatd prin ea §i in-
separabil de ea. De aceea, latura material-contructiva a operei de artd este statul ei ontologic, baza
ei fundamentala, conditia existentei sale reale, si, in acelasi timp, aspectul ei nemijlocit senzorial-re-
ceptiv." (M. Kagan, Morfologia artei, p. 336).

Putem nota in acest context ca analiza morfologica s-a dezvoltat foarte mult astfel incat exista, la
ora actuald, inventariate o serie intreagd de Incercari de clasificare a artelor. Astfel exista posibilita-
tea de a trece in revistd aproape intreaga istorie a esteticii in functie de modul in care teoreticienii i
esteticienii au ,,rezolvat" problema clasificarii diverselor arte. Platon si Aristotel sunt considerati,
astfel, importanti pentru sugestiile lor referitoare la genurile artistice. De asemenea Sfantul Augus-
tin este adeseori citat pentru propunerile lui legate de felul in care gandul se exprima in mod dife-
rentiat In diversele stiluri si forme ale discursului literar si artistic. Oricum, daca ar fi sa trecem la o
enumerare - deloc cu pretentie de exhaustivitate - asupra celor mai importanti esteticieni care au
furnizat clasificari, diviziuni ale artelor, ne-am putea opri la urmatorii: Ch. Batteaux, M. Mendel-
ssohn, W. Krug, August Schlegel, Fr. Schelling, Kant, Hegel, H. Weisse, F. Fischer, Max Schalser,
O. Kiilpe, H. Taine, W. Wundt, Nietzsche, H. Lotze, Ch. Lalo, G. Senper, Pierre Francastel, E. Sou-
riau, Th Green, Th. Munro, M. Kagan. Meritd amintite in acest context cateva asemenea contributii.
Astfel, Kant Tnsusi, a propus un principiu de clasificare adeseori luat in considerare. Autorul Criticii
facultatii de judecare, pleaca de la ,,analogia artei cu modul de exprimare de care se servesc oame-
nii in vorbire pentru a comunica intre ei cu cea mai mare perfectiune posibild". Pe aceastda baza,
Kant distinge cuvdntul (articulatia), gestul (gesticulatia) sunetul (modulatia, tonalitatea), respectiv,
artele cuvantului (poezia si elocinta), artele figurative - sau cele ale exprimarii ideilor in intuitia
sensibila. Acestea din urma se subdivid in arte ale adevarului sensibil (plastica, adica, sculptura si
arhitectura) si arte ale aparentei sensibile (pictura, adicd pictura propriu-zisa si gradinaritul). In fine,
el distinge artele tonalitatii sau ale jocului frumos ale senzatiilor, impresie ale simturilor exterioare
(muzica si arta culorii). De asemenea, in acest context este amintit adeseori Max Schasler care in
monografia intitulata Sistemul artelor derivat dintr-un nou sistem de segmentare, care se afla inclus
in insagsi esenta artelor, gaseste ca artele pot fi clasificate in doud paliere, fiecare avand trei trepte.

139



In primul nivel se afla arhitectura, sculptura, pictura, iar in cel de al doilea muzica, mimica, poezia.
Si el este considerat ca putand fi inclus intre teoreticienii ce au adoptat, mai degraba, un principiu
ontologic in clasificare decat unul strict psihologic, cum ar fi cel pe care 1-a propus Kiilpe care a di-
vizat artele in optice, acustice si optico-acustice. De asemenea, K. Wise in Despre relatia reciproca
dintre joc, arta si limbaj, propune urmatoare schema de clasificare: 1. Artele temporale. Artele cu-
vantului (literatura i muzica); 2. Artele spatiale. Artele plastice: a) tridimensionale (sculptura, arhi-
tectura); b) bidimensionale (pictura si desenul; arta decorativa); 3. Artele spatial-temporale - artele
migcarii (pantomima, dansul). Aceasta clasificare este importantd si prin aceea cad introduce drept
criteriu de departajare ,,trezirea in receptor a unor reprezentdri specifice". Astfel, artele temporale
precum literatura se caracterizeaza prin trezirea unor reprezentari definite. Muzica ca arta temporala
se caracterizeaza prin aceea cd trezeste In receptor reprezentdri nedefinite. Artele spatiale - artele
plastice tridimensionale precum sculptura trezesc, la randul lor reprezentari definite in timp ce arhi-
tectura trezeste reprezentari nedefinite. Pictura, desenul trezeste ca artd spatiald bidimensionald re-
prezentari definite, iar arta decorativa ca artd plasticd bidimensionala trezeste reprezentari nedefini-
te. In fine, pantomima ca arti spatial-temporal si ca artd a miscdrii trezeste reprezentari definite, iar
dansul reprezentari nedefinite.

Am putea continua evidentierea unor asemenea sisteme de clasificare dar ceea ce este important
este faptul ca, pand acum aproape ca s-au epuizat toate criteriile posibile de distingere a fiecarei arte
in parte plecand de la componenta fiziologica, cea psihologica, cea sociologica, cea antropologica,
cea semiotica, cea ontologicd si nu 1n ultimul rdnd, cea metafizica. Astfel de pilda Thomas Munro
In artele si relatiile lor mutuale a consemnat faptul ca, arta in general, si diversele arte in special
sunt tipuri evolutive supuse unei perpetue deveniri ,,ca insasi civilizatia a carei miscare o urmeaza".
In fapt orice definitie sau clasificare a artelor elaborata astizi nu mai poate sa fie foarte increzatoare
cu privire la caracterul absolut al criteriilor propuse fie cd acestea pleaca de la motive psihologice,
metafizice sau semiotice. Aceasta clasificare ,,nu trebuie sa revendice decat unitatea temporara si li-
mitatd a unui instrument intelectual, menit sd usureze studiul fenomenelor artistice trecute sau pre-
zente". In aceeasi ordine de idei Tudor Vianu nota ci , toate observatiile de pana acum ne dovedesc
ca sintezele teoretice in asa numitele arte raman totdeauna provizorii, dar pastreazd valoarea unui
instrument de analiza, Intrucat marcheaza unele particularitati structurale ale operelor; ele au apoi o
valoare prin insdsi revizuirile succesive pe care le reclama si care adancesc necontenit lucrarea de
caracterizare structurald a operelor".

Este notoriu faptul ca sunt foarte putine cazuri de neincredere totala in valoarea incercarilor de cla-
sificare ale diverselor arte. Croce dintre esteticienii majori face exceptie, iar argumentul sau princi-
pal este acela ca ,,forma logica sau stiintifica ... exclude forma estetica". Dupa el toate incercarile
de clasificare comit o eroare de tip ,,intelectualist”" pentru ca ele abstractizeaza asupra unor indivi-
dualitati (opere) care sunt, in fapt, negeneralizabile. Croce este de parere ca expresia estetica nu
poate fi subsumata Intru totul conceptului logic, si prin urmare clasificarea stiintifica a artelor ar fi o
imposibilitate. Croce afirma ca ,,asa-zisele arte nu au limite estetice, fiindca pentru a le avea, ar tre-
bui sd aiba si existenta estetica in particularitatea lor; iar noi am aratat geneza cu totul empirica a
acestor Tmpartiri. Prin urmare, este absurda orice tentativa de clasificare estetica a artelor. Daca nu
au limita, ele nu sunt determinabile exact, deci nu pot fi distinse din punct de vedere filosofic. Toate
volumele cuprinzand clasificari si sisteme ale artelor ar putea fi arse fara nici o paguba, cu tot res-
pectul fata de autorii care au asudat elaborandu-le". Dupa cum se stie Croce este cel care evalueaza
ca artele nu pot fi impartite In subiective si obiective, lirice si epice, ale sentimentului si figuratiei
etc. pentru cd in fond, asemenea operatii sunt posibile numai Intr-un sens strict conventional-empi-
ric. In fine, argumentul lui Croce cel mai des amintit este urmatorul: ,,cine discutd despre tragedii,
comedii, drame, romane, tablouri de gen, tablouri cu batalii, peisaje marine, poeme, mici poeme li-
rice, ca sa se faca inteles, referindu-se fara nici un fel de pretentie si aproximativ la unele grupuri de
opere asupra carora vrea, dintr-un motiv sau altul, sa atragd atentia, cu sigurantd ca nu spune nimic
eronat din punct de vedere stiintific, fiindca el foloseste cuvinte si fraze, nu stabileste definitii si
legi; eroarea se produce numai atunci cand cuvantului i se atribuie ponderea unei distinctii stiintifi-
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ce; cand, Intr-adevar, cddem cu nevinovatie in cursa pe care frazeologia aceea obisnuieste s-o intin-
da".

Redam 1n continuare trei texte reprezentative pentru problematica unitatii si diversitatii artei. Primul
dintre ele este din Hegel si este extras din Prelegeri de estetica, vol. 1. Hegel considera ca frumosul
ca reprezentare sensibila a ideii parcurge trei momente semnificative: etapa simbolica, clasica si ro-
manticd. Dupa Hegel in fiecare epoca, diversele tipuri de artd nu se dezvolta la fel de pregnant, de
liber si de independent; fiecare tip de artd este legat de un anumit tip istoric de creatie si numai pe
baza acestuia isi poate desfasura intreg potentialul siu estetic. In felul acesta arta simbolicd, atinge
cea mai inaltd treapta a eficientei si maretiei sale in arhitecturd, in care ea predomina in deplina con-
formitate cu esenta ei. Dimpotriva dupa Hegel, pentru forma clasica a artei, sculptura este realitatea
neconditionatd, iar arhitectura este acceptatd numai ca o imprejmuire pentru aceasta iar pictura si
muzica nu pot fi duse la acest nivel, pe o ,,treaptd de dezvoltare care sd permita utilizarea unor for-
me perfect adecvate pentru exprimarea continutului ei". In sfarsit, Hegel considera ca forma roman-
ticd a artei ,,stdpaneste Tn mod independent si neconditionat forma de expresie a picturii $i muzicii,
la fel ca si reprezentarea poetica".

Al doilea text 1i apartine lui Mikel Dufrenne din Fenomenologia experientei estetice, vol. 1. El este
important pentru cd prin intermediul lui avem acces la clasificarea artelor in temporale si spatiale
din perspectiva unui fenomenolog al secolului XX. Esteticianul francez pleaca de la ipoteza con-
form careia, analiza operei nu poate fi desfasuratd intr-un chip satisfacator decat daca se ia drept
punct initial in cercetare ,,0 opera determinati sau, cel putin o arti determinata". In acest sens intre-
aga demonstratie, graviteaza in jurul ideii ca fiecare artd comporta o tehnica proprie si face apel la
un mod propriu de compozitie. Acestea sunt posibile, la randul lor, numai in cadre temporale si spa-

tiale si numai pentru ca exista forme apriorice ale efectivitatii omenesti.

In fine, ultimul text ii apartine lui Nicolai Hartmann si este preluat din Estetica, in cuprinsul ciruia
se evidentiazi faptul ci existd o ,,convergenti a artei mari". In fapt, in ultima instanti, atunci cand
analizdm straturile unei opere determinate, cel mai important lucru, dar si cel mai dificil este sd sta-
bilim valoarea estetica a acesteia. Clasificarile si ierarhizarile vor tine seama, in principal, de acest
adevar primar.

1. Hegel, O perspectivi filosofica asupra formelor evolutive ale artei
Avem de considerat aici trei raporturi ale ideii fatd de forma ei de expresie artistica.

Anume, in primul rand, inceputul 1l face ideea cand, fiind inca in stare de nedeterminare si indis-
tinctie, ori in stare de proasta si neadevaratd determinare, ea insasi devine continut al plasmuirilor
artistice. Fiind nedeterminata, ea inca nu poseda acea individualitate pe care o pretinde idealul; ca-
racterul ei abstract si unilateralitatea ei fac ca forma sa fie din punct de vedere exterior defectuoasa
si Intdmplatoare. De aceea, prima forma a artei e mai mult simpla cautare a figurarii decat capacita-
te de plasmuire veritabila. Ideea inca n-a gasit in sine 1nsasi forma, si ramane astfel numai lupta si
aspiratia spre ea. Putem numi in general forma aceasta - forma simbolicd a artei. In aceastd forma
de arta, ideea abstracta 1si are forma artistica in aflarea ei, in materia sensibila naturala, de la care
pleacd acum plasmuirea artistica si de care apare legata. Obiectele intuitiei naturii sunt, pe de o par-
te, lasate mai intdi asa cum sunt ele, totusi in acelasi timp e introdusa in ele ideea substantiald ca
semnificatie a lor, incat acestor obiecte le revine acum sarcina s-o exprime, ele trebuind sa fie inter-
pretate ca si cand ideea Tnsasi ar fi prezenta in ele. Lucru posibil datorita faptului ca obiectele reali-
tatii au In ele o latura care le face apte de a infatisa o semnificatie generald. Cum insa nu este posi-
bila o corespondentd completd, aceastd raportare nu se poate referi decat la o determinatie abstrac-
ta, cum ar fi, de exemplu cazul cand prin reprezentarea leului se intelege forta.
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Din cauza acestui caracter abstract al raportarii, In constiinta patrunde, pe de alta parte, si caracte-
rul strain al 1deii fata de fenomenele naturii, cu toate cd ideea, neavand alta realitate pentru a se ex-
prima, se raspandeste 1n toate aceste forme cautandu-se pe sine nelinistitd si lipsita de masura; nega-
sindu-le insa adecvate ei, ideea amplificd atunci formele naturii §i fenomenele realitatii pand in ne-
determinat si in nemasurat, alearga in cuprinsul lor incoace si incolo, se zbate si se framanta in ele,
le violenteaza, le desfigureaza in chip nenatural si incearca prin risipa, lipsa de masura si fastul for-
matiilor sa ridice fenomenele pana la propria sa indltime. Caci aici ideea este Insd ceea ce € mai
mult sau mai putin nedeterminat si nesusceptibil de a primi forma; obiectele naturii sunt absolut de-
terminate in forma lor.

Data fiind nepotrivirea lor reciproca, raportul fata de obiectivitate este, prin urmare, un raport nega-
tiv, fiindca ideea, ca ceva interior, este ea insasi nemultumita de o astfel de exterioritate si, ca sub-
stantd universald a acesteia, continud sa se afirme pe sine in chip sublim peste toatd aceasta abun-
dentd de forme care nu-i corespund. in cuprinsul acestei afirmari sublime, fenomenul natural uman,
forma si evenimentul uman sunt, evident, luate si lasate asa cum sunt ele, dar acestea nu sunt totusi
cunoscute pe masura semnificatiei lor, semnificatie care este deasupra oricarui continut cosmic.

Aceste laturi constituie, In general, caracterul primului panteism artistic al Orientului, care, pe de o
parte, atribuie si celor mai proaste obiecte semnificatie absolutd, pe de altd parte constrange prin
forta fenomenele ca acestea sd-i exprime conceptia despre lume; acest panteism artistic devine in fe-
lul acesta bizar, grotesc si lipsit de gust sau, dispretuind libertatea infinita si abstractd a substantei,
se intoarce impotriva fenomenelor, ca unele ce sunt lipsite de valoare si pieritoare. Din aceasta cau-
za semnificatia nu poate fi incorporatd complet in expresie §i, cu toate eforturile si incercarile, nepo-
trivirea dintre idee si forma in care ea este exprimata ramane neinvinsa. - Aceasta ar fi prima forma
a artei, forma simbolica, cu a ei cautare si framantare, cu caracterul ei enigmatic si sublim.

In a doua forma artistica insa, forma pe care vrem s-o numim clasicd, este inlaturat dublul neajuns
al artei simbolice. Forma simbolicad este imperfectd fiindca, pe de o parte, in ea ideea patrunde in
constiintd numai in stare de determinatie abstracta sau in mod nedeterminat si, din aceastd cauza,
corespondenta dintre semnificatie si forma trebuie sd ramana totdeauna defectuoasa si abstractd ea
insasi. Forma clasicd a artei rezolva aceasta dubla insuficienta prin faptul ca ea este incorporarea li-
berd, adecvatd, a ideii In forma ce apartine ideii 1nsasi, potrivit propriului ei concept si cu care, din
acest motiv, ideea se poate acorda in chip perfect si liber. Prin urmare, numai forma clasica ofera
producerea si intuirea idealului desavarsit si-1 infatiseaza ca realizat.

Totusi, potrivirea dintre concept si realitate in arta clasicd trebuie luata, tot atat de putin ca si 1n ca-
zul idealului, in sensul pur formal al corespondentei unui continut cu forma lui artisticd exterioara.
Altfel, orice reproducere a naturii, orice portret, regiune, floare, scend etc., constituind scopul si
continutul reprezentarii artistice, ar fi clasice deja in urma unei astfel de congruente a continutului si
formei. Particularitatea continutului 1n arta clasicd consta, din contra, in faptul ca el insusi este idee
concreta, si ca atare e spiritualul concret, caci numai ceea ce e spiritual este ceea ce este cu adevarat
interior. Printre cele ce sunt naturale, un astfel de continut este acela care pentru el insusi 1 se cuvine
spiritului 1n sine si pentru sine. Conceptul originar insusi trebuie sa fie acela care a gasit forma pen-
tru spiritualitatea concretd, Incat acum conceptul subiectiv - aici spiritul artei - a regasit-o numai si a
facut-o sa fie adecvata liberei spiritualitati individuale ca existentd plasmuitd, naturala. Cand trebuie
sd se intruchipeze in fenomen temporal, aceasta forma - pe care ideea o are 1n ea ca forma spirituala
si anume, ca spiritualitate determinata individual - este figura omeneasca. Personificarea si antropo-
morfizarea au fost, fard indoiald, adesea calomniate ca o degradare a spiritualului, dar arta, intrucat
ea trebuie sa infatiseze spiritualul n chip sensibil, este silitd sa recurga la aceasta antropomorfizare,
fiindca spiritul nu apare in mod suficient de sensibil decat in corpul siu. In aceasta privinta, metem-
psihoza este o reprezentare abstracta a acestui fapt. Fiziologia ar trebui sa considere drept unul din-
tre principiile sale adevarul ca, in dezvoltarea ei, viata se vede silitd sa 1nainteze n chip necesar
pana la forma umana, ca unic fenomen sensibil adecvat spiritului.
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Dar, corpul omenesc cu formele lui nu mai trece in arta clasica ca simpla existenta sensibild, ci nu-
mai ca existentd si forma naturald a spiritului, si de aceea el trebuie sustras oricarei insuficiente ce
tine de ceea ce este numai sensibil si de natura finita, accidentald a fenomenalitatii. Cand este purifi-
cata forma astfel, Incat ea sd exprime in sine continutul ce-i este adecvat, e nevoie, pe de alta parte -
daca, vrea sa fie deplind corespondenta dintre semnificatie si formad -, ca spiritualitatea care consti-
tuie continutul sa fie si ea de asa fel, incat sa fie susceptibila de a se exprima pe sine complet in for-
ma naturald omeneasca, fard a depasi excesiv aceasta expresie in sensibil §i corporal. Prin aceasta,
spiritul e aici determinat in acelasi timp ca spirit particular, omenesc, nu ca spirit pur si simplu abso-
lut si vesnic, Intrucat acesta din urma nu este capabil sa se manifeste si sd se exprime decat ca spiri-
tualitatea Tnsasi.

Acest din urma punct devine, la randul lui, deficienta prin care forma clasica a artei se dizolva si
cere trecerea la o a treia forma, forma superioard, anume cea romanticad.

Forma romantica a artei suprima din nou uniunea desavarsita a ideii si a realitatii ei, si se intoarce
inapoi - e adevdrat ca intr-un chip superior - la deosebirea si opozitia celor doud laturi care in arta
simbolica au ramas diferenta si opozitie neinvinse. Forma clasica a artei a atins, desigur, tot ce poate
realiza mai nalt sensibilizarea in arta, si daca este ceva deficient in ea aceasta este numai arta insasi
si caracterul limitat al sferei artei ca atare. Acest caracter limitat consta in faptul ca arta, in general,
face din universul concret, conform conceptului sau, universal infinit - din spirit, obiect al sdu in
forma sensibila, concreta, iar in forma ei clasica arta infatiseaza Tmbinarea deplind a existentei spiri-
tuale si sensibile ca pe o corespondenta a acestora. Dar, in aceastd contopire, spiritul nu ajunge, de
fapt, sa fie Infatisat conform adevaratului sau concept. Caci, spiritul e subiectivitatea infinita a ideii
care, ca interioritate absoluta, nu-si poate lua liber pentru sine forma exterioara atunci cand este ne-
voitd sd ramand turnatd in corporal ca existenta ce i-ar fi adecvatd. Plecand de la acest principiu,
forma romantica a artei suprima din nou nesperata unitate a artei clasice, fiindca ea a obtinut un
continut care depaseste forma clasica a artei si modul de exprimare al acesteia. Acest continut, pen-
tru a ne referi la reprezentari cunoscute, coincide cu ceea ce crestinismul enuntd despre Dumnezeu
ca spirit, spre deosebire de credinta in zei a elenilor, credinta care constituie pentru arta clasica con-
tinutul esential si cel mai adecvat. In arta clasicd, continutul concret in sine este unitatea naturii
umane §i divine, naturd care, tocmai fiindca e numai nemijlocita si in sine, ajunge sa se manifeste
adecvat tot pe cale nemijlocita si sensibila. Zeul elen exista pentru intuitia naiva si pentru reprezen-
tarea sensibild si, de aceea, forma lui e cea corporald a omului, intinderea puterii si fiintei sale este
individual-particulard, iar fata de subiect el e o substanta si o fortd cu care interiorul subiectiv este
in unitate numai in sine, dar el Insusi nu posedd aceastd unitate ca pe o stiinta subiectiva, interioara.
Dar, treapta superioara este stiinfa acestei unitati existente in sine, unitate pe care forma clasica a ar-
tei o are drept continut al siu pe deplin reprezentabil in ceea ce e corporal. Insa, aceasta ridicare a
lui ,,in sine" la nivelul stiintei constiente de sine produce o diferentd enorma. Aceastd deosebire este
diferenta infinita care separd in general pe om de animal. Omul este animal, totusi nici chiar in ceea
ce priveste functiunile sale animalice, omul nu se opreste la ,,in sine", cum se opreste animalul, ci
devine constient de ele, le cunoaste si le ridica la nivelul stiintei constiente de sine, cum se intdmpla,
de exemplu, cu procesul mistuirii. In chipul acesta, omul suprima marginirea modului sau de a fi
nemijlocit in sine, Incat tocmai fiindca stie ca este animal, el inceteaza de a fi animal si se cunoaste
pe sine ca spirit. Acest ,,in sine" al treptei precedente, adica unitatea naturii omenesti si divine - ridi-
catd de la unitate nemijlocita la unitate constienta -, elementul adevarat pentru realitatea acestui
continut, nu mai este nemijlocita existentd sensibild a spiritualului, forma omeneasca corporald, ci
interioritatea constienta de sine. lata de ce crestinismul, reprezentand pe Dumnezeu in duh si ade-
var, ca spirit - nu ca pe un anumit spirit individual, ci ca pe spiritul absolut -, se retrage din cuprin-
sul sensibil al reprezentarii in interioritatea spiritului, facand din aceasta, si nu din corporal, material
si existenta concretd a continutului sdu. Tot astfel, unitatea naturii umane si divine este o unitate sti-
uta, unitate de realizat numai prin stiinta spirituala si in spirit. Din acest motiv, noul continut casti-
gat pe aceasta cale nu e legat de reprezentarea sensibild ca de una ce i-ar corespunde, ci e liberat de
aceasta existentd nemijlocita care, afirmata negativ, trebuie invinsa si reflectatd in unitatea spiritua-
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1a. In felul acesta, arta romanticd este depasirea artei de catre ea insasi, dar depasire In cuprinsul
propriului sau domeniu si in forma artei insasi.

De aceea, ne putem opri pe scurt la constatarea ca, pe aceasta a treia treapta, obiectul artei este /ibe-
ra spiritualitate concreta, care trebuie sd apara ca spiritualitate pentru interiorul spiritual. Dat fiind
acest obiect, arta poate deci, pe de o parte, sa nu lucreze pentru intuitia sensibila, ci pentru interiori-
tatea - care std in legdtura cu obiectul sdu, in mod simplu, precum cu sine insasi -, pentru intimitatea
subiectiva, pentru suflet, pentru sentiment, care fiind de natura spirituala, tinde in sine nsusi spre li-
bertate, cautandu-si si aflandu-si impacarea cu sine numai in interiorul spiritului. Lumea interioara
constituie continutul artei romantice, si de aceea ea trebuie infatisata ca aceasta lume interioara si cu
aparenta acestei intimitdti. Interioritatea isi sarbatoreste triumful asupra exteriorului si face sa apara
aceasta victorie 1n insasi sfera exteriorului, victorie prin care ceea ce este fenomen sensibil descinde
in campul celor ce sunt lipsite de valoare.

Dar, pe de alta parte, si aceasta forma a artei are nevoie, pentru a se exprima, de exterioritate, ca ori-
ce artd. Insa, cum spiritualitatea s-a retras in sine insisi din exterior si din nemijlocita ei unitate cu
acesta, exterioritatea sensibild a plasmuirii artistice este tocmai pentru acest motiv receptata si re-
prezentata ca In arta simbolica, ca neesentiald, trecdtoare, si tot asa si spiritul finit i vointa sunt im-
pinse pana la particularitatea si arbitrariul individualitatii, al caracterului, al actiunii, al Intdmplarii
si al complicatiei etc. Latura existentei exterioare este predatd intdmplarii si datd pradd aventurilor
imaginatiei, al cdrei liber arbitru poate oglindi ceea ce e dat asa cum el este dat, dupa cum poate si
arunca una peste alta si desfigura formele lumii exterioare. Caci, acest exterior nu-si mai are con-
ceptul si semnificatia In sine si la sine, cum si le avea in arta clasicd, ci in suflet, care-si gaseste
existenta-i fenomenald in sine insusi si nu in exterior si In forma acestuia, in realitate; si care e In
stare sa-si pastreze sau sa-si recastige aceastd impacare cu sine in orice imprejurare, in orice intam-
plare neprevazuta, in orice nenorocire si durere, ba chiar si In crima.

In felul acesta, isi fac din nou aparitia indiferenta ideii fata de forma, nepotrivirea si separatia lor -
ca 1n arta simbolica - dar cu deosebirea esentiala cd, in arta romantica, ideea ale carei lipsuri produ-
ceau 1n cea simbolica defectele plasmuirii artistice, trebuie sa apard ca spirit si suflet in sine impli-
nite $i ca, din cauza acestei impliniri superioare, ea, adica ideea, se sustrage acum unirii corespunza-
toare cu exteriorul, deoarece ea nu-si poate cauta si infaptui adevarata ei realitate si aparitie decat in
sine Tnsasi.

Acesta ar fi, 1n linii generale, caracterul formei simbolice a artei, al formei clasice a ei si al celei ro-
mantice; acesta ar fi, adicd, caracterul celor trei raporturi ale ideii cu forma sa in domeniul artei.

Aceste trei raporturi sunt determinate de aspiratia spre ideal, de ajungerea lui si de depasirea idealu-
lui ca idee adevaratd a frumusetii.

In ce priveste a treia parte a stiintei noastre, aceasta, considerati in raport cu primele dous, presupu-
ne conceptul idealului si formele generale ale artei, intrucat ea nu se refera decat la realizarea lor in
material sensibil determinat. De aceea, acum nu mai avem de-a face cu dezvoltarea interioara a fru-
mosului artistic, dezvoltare conforma determinatiilor fundamentale si generale ale acestuia, ci trebu-
ie sd aratam cum se Incorporeaza in existenta concreta aceste determinatii, cum se diferentiaza ele
in exterior, realizand fiecare moment al conceptului frumusetii artistice independent, pentru sine, ca
opera de arta, $i nu numai ca forma generala. Dar, cum propriile diferente imanente ale ideii fru-
mosului sunt acelea pe care le traduce arta Tn existenta exterioara, in aceasta a treia parte formele
generale ale artei trebuie sd se infétiseze si ca determinatii fundamentale pentru clasificarea si fixa-
rea diferitelor arte speciale; sau genurile artei poseda in ele aceleasi deosebiri esentiale pe care am
invatat sa le cunoastem ca fiind formele generale ale artei. Obiectivitatea exterioara in care se intru-
peaza aceste forme prin mijlocirea unui material sensibil si, din acest motiv, particular face ca aces-
te forme sa se desfaca, de sine statitoare, in moduri determinate ale realizarii lor, 1n arte particulare,
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intrucat caracterul determinat al fiecarei forme isi gaseste realizarea adecvata si Intr-un material ex-
terior determinat, si in modul de a fi infatisat al acestuia. Pe de altd parte insa, aceste forme ale artei,
ca forme generale in modul-lor-determinat, trec si dincolo de realizarea particulara a lor, printr-un
gen determinat de arta, si-si afirmd existenta si prin mijlocirea celorlalte arte, desi acest lucru nu-1
realizeaza decat in chip subordonat. lata de ce artele particulare apartin, pe de o parte, in mod speci-
fic, uneia dintre formele generale ale artei, constituind realitatea artisticd exterioard adecvata a aces-
tora, iar pe de alta parte, ele reprezinta in felul lor de plasmuire exterioara totalitatea formelor artei.

Prin urmare, in a treia parte principala a stiintei noastre avem, in general, de-a face cu frumosul ar-
tistic aga cum se dezvolta el in arte si in operele lor, devenind o lume a frumusetii realizate. Conti-
nutul acesteia este frumosul, cum am vazut, este spiritualitatea plasmuitd in forme si, mai precis, e
spiritul absolut, este adevarul Insusi. Plasmuita artistic pentru intuitie $i sentiment, aceasta regiune a
adevarului divin constituie centrul Intregii lumi a artei, intrucat ea este forma divina, liberd, inde-
pendentd, care si-a insusit pe deplin exteriorul formei si al materialului, imbracand acest exterior
numai ca manifestare a sa insagi. Cum insa frumosul se dezvolta aici ca realitate obiectiva si se dife-
rentiaza deci si ca particularitate de sine statatoare a diferitelor laturi si momente, acest centru isi
opune siesi extremele realizate ca realitate deosebitd. Una dintre aceste extreme formeaza prin ace-
asta obiectivitatea lipsita inca de spirit, simplul mediu natural al divinitatii. Aici este plasmuit artis-
tic exteriorul ca atare, exterior care nu-si are in sine insusi scopul si continutul spiritual, ci si le are
in altceva.

Cealalta extrema este, din contra, divinul, ca ceea ce este interior, stiut, ca ceea ce este existenta
multilateral particularizata, subiectiva, a divinitatii. Aceasta extrema este adevarul asa cum este el
viu si activ in simtirea, sufletul si spiritul diferitilor subiecti, adevarul care nu ramane dispersat n
forma sa exterioara, ci se reintoarce in interiorul individual, subiectiv. Prin aceasta, deosebindu-se
de manifestarea sa purd, divinul ca atare este totodata si divinitate, este el insusi investit cu particu-
laritatea ce tine de orice cunoastere individuala subiectivi, de orice sentiment, intuitie si senzatie. In
domeniul analog al religiei, cu care arta, pe treapta ei cea mai inaltd, are nemijlocita legatura, prin-
dem aceeasi deosebire 1n felul acesta: pe de o parte, viata naturald, pamanteasca, se prezintd cu ca-
racterul ei marginit; in al doilea rand insa, constiinta 1si face din Dumnezeu obiect In care deosebi-
rea dintre obiectivitate i subiectivitate dispare; in sfarsit, in al treilea rand, trecem de la Dumnezeu
ca atare la adorarea comunitatii, ca Dumnezeu, asa cum este el viu si prezent in constiinta subiecti-
va. Aceste trei deosebiri principale apar si in lumea artei, dezvoltandu-se independent.

Prima dintre artele particulare cu care, conform acestei determinatii fundamentale, trebuie sa ince-
pem este arhitectura frumoasd. Sarcina ei este aceea de a prelucra natura exterioara anorganica in
asa fel, incét aceasta devine inrudita spiritului, ca lume externd elaborata conform cerintelor artei.
Materialul ei este ceea ce e de natura materiald in exterioritatea nemijlocitd a lui ca masa mecanica,
grea, iar formele ei raiman formele naturii anorganice, aranjate dupa raporturile abstracte ale intelec-
tului, raporturi simetrice. Cum in acest material si in aceste forme idealul nu se lasa realizat ca spiri-
tualitate concreta, iar realitatea reprezentatd ramane deci, ca ceva exterior, nepatrunsa de idee sau
ramane numai In relatie abstractd cu ea, tipul fundamental al artei constructiei este forma simbolica
a artei. Caci, arhitectura nu face decat sa pregdteasca calea realitatii adecvate a divinitatii si luptd in
serviciul acesteia cu natura obiectiva pentru a-i da forma, eliberand-o din hatisul existentei margini-
te si de diformitatea intdmplarii. Prin aceasta, arhitectura netezeste locul pentru divinitate, ii mode-
leazd mediul inconjurator si-i cladeste templul, loc pentru reculegerea interioara si pentru indrepta-
rea spiritului spre obiectele sale absolute. Ea ridica un addpost pentru adunarea celor ce se intrunesc
impreund, addpost care serveste de apararea impotriva amenintarilor furtunii, contra ploii i a vremii
grele, contra animalelor sdlbatice, si reveleaza vointa de reculegere, o reveleaza, desigur, in chip ex-
terior, dar artistic. Aceastd semnificatie arhitectura o poate plasmui in materialul sau si in formele
lui mai mult sau mai putin, dupa cum modul-determinat al continutului pentru care ea intreprinde
lucrarea sa este mai Incarcat sau mai lipsit de semnificatie, mai concret sau mai abstract, mai adan-
cit in el Tnsusi sau mai tulbure si mai superficial. Ba, In aceastd privinta, ea poate voi sd mearga
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chiar atat de departe, incat sa procure, in formele si materialul ei, o existenta artisticd adecvata aces-
tui continut. Dar, in acest caz, ea si-a depasit deja propriu-i domeniu, alunecand dincolo, la treapta
sa mai inaltd, la sculptura; caci, limita ei rezida tocmai in faptul ca ea mentine spiritualul ca interior
in fata formelor sale exterioare si trimite deci la cele sufletesti numai ca la altceva.

Insa, in chipul acesta, lumea exterioard anorganici este purificatd de arhitecturd, ordonatd simetric,
facuta sa se inrudeasca cu spiritul, iar templul divinitatii, casa comunitdtii acesteia sta Tnaintea noas-
tra terminati. /n al doilea rdnd, in acest templu intrd apoi divinitatea insasi, trasnetul individualitatii
lovind Tn masa inerta si patrunzand-o, iar forma infinitd a spiritului insusi, forma care nu mai este
simetricd, concentrand si modeland corporalul. Aceasta este sarcina sculpturii. Intrucat aici interio-
rul spiritual se incorporeaza in forma sensibila si Tn materialul ei exterior si ambele aceste laturi se
imbina astfel incat nici una dintre ele nu e precumpanitoare, sculptura are drept tip al ei fundamen-
tal forma clasica a artei. De aceea, nu-i mai ramane sensibilului pentru sine nici o expresie care n-
ar fi aceea a spiritului insusi; cum si invers: pentru sculpturd nu e pe deplin reprezentabil nici un
continut sufletesc care nu se lasd absolut adecvat infatisat intuitiei, in forma corporala. Fiindca
sculptura trebuie sd infatiseze spiritul in forma lui corporald, in unitate nemijlocita cu aceasta, calm
si fericit, iar formei ea trebuie sd-i dea viata prin continutul unei individualitdti spirituale. Astfel,
materialul sensibil exterior nu mai e prelucrat nici tinand seama numai de calitatea lui mecanica de
masd grea, nici In forme ca ale anorganicului, nici ca material indiferent fatd de coloratie etc., ci
este elaborat in forme ideale ale figurii omenesti, si anume utilizand totalitatea dimensiunilor spatia-
le. Sub acest din urma raport, trebuie sa retinem, in primul rdnd, in ceea ce priveste sculptura ca, in
ea sunt infatisate interiorul si spiritualul in eterna lui liniste si in independenta lui esentiald. Aceste
linisti si unitati cu sine insusi le corespunde numai acel exterior care mai persevereaza el insusi in
aceasta unitate si linigte. Aceasta este forma potrivit spatialitatii ei abstracte. Spiritul pe care-1 infa-
tiseaza sculptura este spiritul ferm salasluit in sine insusi, si nu spiritul dispersat in chip divers in jo-
cul a ceea ce e Intamplator si al pasiunilor; de aceea, sculptura nici nu lasa ca exteriorul sa se im-
prastie in aceasta diversitate fenomenala, ci prinde din aceasta diversitate numai o singura latura,
anume spatialitatea abstractd in totalitatea dimensiunilor ei.

Cand arhitectura a ridicat templul, iar méana sculpturii a instalat 1n el statuia divinitatii, in fata aces-
tei divinitati prezente in forma sensibila std, in incaperile spatioase ale casei sale, in al treilea rand,
comunitatea. Aceasta este reflectarea in sine, reflectarea spiritului, a amintitei prezente sensibile,
este subiectivitatea care da suflet si interioritatea cu care, din aceasta cauza, particularizarea, indivi-
dualizarea si subiectivitatea acestora devin principiul determinant pentru continutul artei, precum si
pentru materialul ce trebuie infatisat in chip exterior. Unitatea fixatd in sine a divinitatii In sculptura
se disociaza in multiplicitatea interioritatii individualizate, a carei unitate nu este de naturd sensibi-
14, ci e absolut ideald. Numai in felul acesta este divinitatea intr-adevar spirit, spiritul in comunitatea
sa, adica ea este atare numai Intrucat e acest ,,dincoace" si ,,dincolo", aceasta alternare a unitatii sale
in sine §i a realizarii sale in cunoasterea subiectiva si in particularizarea acesteia, precum si in uni-
versalitatea si in unirea celor multi. In comunitate, divinitatea este att identitate cu sine nelamurita
de abstractie, cat si divinitate sustrasa nemijlocitei scufundari In corporalitate, cum este ea infatisata
in sculpturd, ridicata fiind in sfera spiritualitdtii §i a cunoasterii, ridicatd in aceastd oglindire care
apare In mod esential ca subiectivitate. Prin aceasta, continutul superior este acum cel spiritual, si
anume ca §i continut absolut, dar in urma amintitei faramitari acesta apare in acelasi timp ca spiri-
tualitate particulara, ca suflet particular, si cum lucrul principal se dovedeste a fi nu linistea simpla
in sine a divinitatii, ci aparenta in general, adica existenta pentru altceva sau manifestarea, obiect al
reprezentarii artistice devine acum pentru sine subiectivitatea cea mai variata in miscarea si activita-
tea ei, ca pasiune umana, actiune si intimplare umana; si, in general, domeniul intins al sentimente-
lor, al vointei si al omisiunii omenesti de a face ceva. - Conform acestui continut si elementul sensi-
bil al artei s-a particularizat acum in sine insusi, pentru a se arata adecvat interioritatii subiective.
Un astfel de material il oferd culoarea, tonul si, in sfarsit, tonul ca simpla indicatie pentru intuitii in-
terne si reprezentari, iar ca moduri de realizare a acestui continut, prin acest material avem pictura,
muzica si poezia. Cum aici materia sensibila apare pretutindeni in sine insasi particularizata si afir-
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matd in chip ideal, ea corespunde cel mai mult continutului in general spiritual al artei, iar legatura
dintre semnificatia spirituald si materialul sensibil reuseste sd devind mai intima decat a fost cu pu-
tinta aceasta in arhitectura si sculptura. Totusi, aceasta este o unitate mai intima, care se alatura cu
totul partii subiective, iar intrucat forma si continutul trebuie sd se particularizeze si sa se afirme in
chip ideal, aceasta unitate nu se realizeaza decat pe socoteala generalitatii obiective a continutului si
a cunoasterii cu sensibilul nemijlocit.

Dar, cum forma si continutul se ridica pe planul idealitétii, parasind arhitectura simbolica si idealul
clasic al sculpturii, aceste arte isi ITmprumuta tipul de la forma romantica a artei, al carei mod de
plasmuire ele au abilitatea sa-1 toarne In forma cea mai adecvata. Ele formeaza o totalitate de arte,
fiindca insusi romanticul este in sine forma cea mai concreta a artei.

Structura interioara a acestei a treia sfere a artelor particulare trebuie stabilita in felul urmator: pri-
ma arta stand foarte aproape de sculptura, este pictura. Ca material pentru continutul ei si plasmui-
rea acestuia, ea utilizeaza vizibilitatea ca atare, intrucat aceasta se particularizeaza totodata in ea in-
sdsi, adica continud sa se determine pe sine, devenind culoare. Materialul arhitecturii si al sculpturii
este, desigur, si el vizibil si colorat, dar el nu este, ca in picturd, o creare de vizibilitate ca atare, nu e
in sine simpla lumina care, specificdndu-se in opozitia sa cu obscurul §i in uniune cu acesta, devine
culoare. Aceastd vizibilitate Tn sine subiectivata si ideal afirmatd nu are nevoie nici de diferenta de
mase abstractd si mecanica a materialitatii grele a arhitecturii, nici de totalitatea spatialitatii sensibi-
le pe care si-o pastreaza sculptura, desi concentratd si in forme mecanice, ci vizibilitatea picturii i
crearea ei de vizibilitate poseda diferente mai ideale ca particularitate a culorilor, liberand arta de
natura sensibil si spatial completa a ceea ce este material, Intrucat ea se limiteazd acum la dimensiu-
nile planului sau suprafetei.

Pe de alta parte, si continutul castigd cea mai ampla particularizare. Tot ce poate ocupa un loc in su-
fletul omenesc ca sentiment, reprezentare, scop, tot cee in stare sa-1 determine spre fapta, tot acest
continut divers poate constitui continutul variat al picturii. De la continutul cel mai inalt al spiritului
pana joc la obiectul cel mai singularizat al naturii, intreaga impdaratie a particularului isi are locul
sau in pictura. Caci, $i natura marginita cu scenele si fenomenele ei particulare poate aparea aici,
cand o cét de mica aluzie la un element oarecare al spiritului o infrateste mai de aproape cu cugetul
si cu sentimentul.

A doua arta prin care se realizeaza romanticul este, alaturi de picturd, muzica. Desi Inca sensibil,
materialul ei purcede la si mai adanca subiectivitate si particularizare. Afirmarea de catre muzica a
sensibilului ca ceva de naturd ideald trebuie explicatd, adica prin faptul ca ea suprima si indiferenta
exterioritate reciprocd a spatiului - a carui aparenta totald pictura o lasa sd mai subziste Inca, stimu-
land-o intentionat - si o idealizeaza 1n unitatea individuald a punctului. Dar, ca atare negativitate,
punctul este in sine concret si suprimare activa induntrul materialitatii, ca miscare §i vibrare a cor-
pului material in sine Tnsusi in raportul sdu cu sine Insusi. Aceastd incepatoare idealitate a materiei,
care nu mai apare ca idealitate spatiald, ci temporald, este tonul, sensibilul afirmat negativ, a carui
vizibilitate abstractd s-a transformat in perceptibilitate auditiva, Intrucat tonul elibereaza oarecum
ceea ce este de naturd ideald din prinsoarea lui de naturd materiala. - Acest prim caracter de intimi-
tate si de Tnsufletire a materiei furnizeaza materialul pentru intimitate, ea insdsi Tnca nedeterminata,
a sufletului si a spiritului si face sa sune si sa rasune in timbrele ei sufletul, cu intreaga scala a senti-
mentelor si pasiunilor sale. In felul acesta, dupa cum sculptura e situati la centru, intre arhitectura si
artele subiectivitatii romantice, muzica formeaza, la randul ei, centrul artelor romantice si face tre-
cerea intre abstracta sensibilitatea spatial a picturii si sensibilitatea abstracti a poeziei. In sine insa-
si, muzica are, ca opozitie a senzatiei i a interioritatii, asemenea arhitecturii, un raport al cantitatii
susceptibil de a fi prins de catre intelect, precum si baza unei legitati ferme a tonurilor si a compozi-
tiei i succesiunii lor.
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In sfarsit, a treia si cea mai spirituala infatisare a formei romantice a artei trebuie s-o cautdm in poe-
zie. Particularitatea ei caracteristica rezida in puterea cu care ea subordoneaza spiritului i reprezen-
tarilor lui elementul sensibil, element de care deja muzica si pictura incepusera sa elibereze arta. Fi-
indca tonul, ultimul material exterior al poeziei, nu mai este insdsi senzatia tonului, ci este un semn,
lipsit de semnificatie pentru sine, si anume semn al reprezentarii, devenitd concreta in sine, nu nu-
mai semn al sentimentului nedeterminat si al nuantelor si gradatiilor lui. Prin aceasta, fonul devine
cuvant, sunet in sine articulat, al carui rost este sd indice reprezentari si ganduri, Intrucat punctul in
sine negativ catre care inaintase muzica se infatiseazad acum ca punct cu desadvarsire concret, ca
punct al spiritului, ca individ constient de sine, care, pornind din sine insusi, leaga spatiul infinit al
reprezentdrii cu timpul tonului. Dar, acest element sensibil, care in muzicd era inca nemijlocit una
cu interioritatea, aici este desfacut de continutul constiintei, in timp ce spiritul isi determina ca re-
prezentare pentru sine si-n sine acest continut, pentru exprimarea caruia el se foloseste, desigur, de
ton, dar numai ca de un semn in sine, lipsit de valoare si de continut. Tonul poate fi, deci, tot atat de
bine si simpla literd, fiindca ceea ce e perceptibil cu auzul a coborat, ca si ceea ce e vizibil, de-
venind simpla indicatie a spiritului. In felul acesta, elementul propriu al plismuirii poetice este re-
prezentarea poetica si concretizarea spirituald insdsi; si, cum acest element este comun tuturor for-
melor artei, poezia le si strabate pe toate si se dezvoltd independent de ele. Arta poeziei este arta
universala a spiritului devenit liber in sine, spirit care, in realizarea operei de arta, nu e legat de ma-
terialul sensibil exterior §i care nu se misca decat in spatiul interior si in timpul interior al reprezen-
tarilor si sentimentelor. Dar, tocmai pe aceastd cea mai Tnalta treapta a ei, arta se si depaseste pe
sine, parasind elementul sensibilizarii conciliate a spiritului si trecand din poezia reprezentarii in
proza gandirii.

Aceasta ar fi structura totalitatii artelor particulare: arta exterioard a arhitecturii, cea obiectiva a
sculpturii si arta subiectiva a picturii, muzicii i poeziei. Fara indoiala, au fost incercate i multe alte
impartiri, caci opera de artd oferd o astfel de bogatie de aspecte, incat se poate lua ca fundament al
diviziunii cand o laturd, cand cealalta; ceea ce adesea s-a si intamplat, ludndu-se, de exemplu, ca
fundament materialul sensibil. In acest caz, arhitectura este cristalizarea, iar sculptura figuratia or-
ganicd a materiei in totalitatea ei spatiala si sensibild; pictura este suprafata colorata si linia, Tn timp
ce In muzica, spatiul, in general, trece in punctul in sine Implinit al timpului, pana ce in poezie ma-
terialul exterior este, in sfarsit, degradat cu totul, ca fiind fara valoare. Sau deosebirile dintre arte au
fost concepute si tindnd seama de latura lor cu totul abstracta, de spatialitate si de temporalitate.
Dar, o atare particularitate abstracta a operei de artd, cum e materialul, poate fi, desigur, urmarita
consecvent in ceea ce are ea propriu, dar nu poate fi pastrata ca ultim temei de diviziune, caci o as-
tfel de particularitate isi deriva ea Insasi originea dintr-un principiu superior caruia, din acest motiv,
trebuie sa i se subordoneze.

Am vazut cd, aceastd pozitie superioara este constituitd din formele artei, forma simbolica, clasica si
romantica, care sunt momentele generale ale insasi ideii frumosului.

Forma concretd a raportului frumosului cu diferitele arte este de asa fel, incat acestea constituie
existenta reald a formelor artei: fiindca arta simbolica isi atinge cea mai adecvata realitate a ei si
cea mai mare aplicare in arhitecturd, unde ea stapaneste conform conceptului complet al ei si nu e
inca coborata la nivelul naturii oarecum anorganice al unei alte arte; pentru forma clasica a artei,
dimpotriva, sculptura este realitatea neconditionata, In timp ce ea acceptd arhitectura numai ca me-
diu inconjurdtor §i nu e inca in stare aceasta forma clasica a artei sa elaboreze pentru continutul sau
muzica §i pictura ca forme absolute; 1n sfarsit, forma romantica a artei isi insuseste, independent si
neconditionat, expresia picturala si muzicald, precum si, In masura egala, pldsmuirea poetica. Dar,
poezia este adecvata tuturor formelor frumosului si se extinde asupra tuturor, fiindca elementul ei
propriu este imaginatia artistica, iar imaginatia e necesard pentru orice productie a frumosului, indi-
ferent cdrei forme i-ar apartine aceasta.
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Prin urmare, ceea ce realizeaza artele particulare in diferite opere de artd nu sunt, conform concep-
tului lor, decat formele generale ale ideii frumosului, idee care se expune pe sine si a carei realizare
exterioard este vastul si Tnaltul Panteon al artei, Panteon al carui constructor si cap de atelier este
spiritul frumosului care se sesizeaza pe sine insusi, dar pe care istoria universala il va desavarsi nu-
mai in cursul dezvoltarii sale milenare.

2. Mikel Dufrenne, Arte temporale si arte spatiale

Analiza operei nu va putea fi desfasurata in mod pe deplin satisfacator decat daca luam ca punct de
plecare o opera determinata, sau, cel putin, o artd determinata. Fiecare artd comportd o tehnica pro-
prie si face apel la un mod propriu de compozitie: un tablou nu se compune in maniera romanului,
un balet nu se compune in felul in care se compune un monument. La o prima privire, analiza des-
coperd, deci, schemele formale care prezideaza compozitia operei dupa gen, si pe care genul l-a im-
pus creatorului. Orice opera implica alegerea unei forme, si inteleg prin aceasta ansamblul determi-
narilor foarte generale care permit, in functie de normele culturale in functiune, clasarea operei intr-
o artd si intr-un gen. Obiect estetic nu poate fi orice lucru, el este sonatd sau simfonie, epopee sau
sonet, fresca sau miniaturd, pantomima sau dans clasic, tragedie sau farsa. El trebuie sa se plieze pe
o schema formala care-1 constrange la anumite reguli, dotandu-1 cu un statut oficial. Exista, fara in-
doiala, opere care interfereaza diferitele arte care interfereaza diferite genuri, cum ar fi, de pilda,
tragi-comedia: ele nu se supun, mai putin, anumitor norme in virtutea carora ele se constituie ca
obiect distinct, identificabil si definibil in raport cu obiectele bastarde si suspecte care deconcertea-
za, deopotriva, perceptia si intelectul. Astfel, obiectul estetic se defineste, atat prin ceea ce vrea sa
fie, cat si prin ceea ce isi refuza sa fie.

Normele ce prezideaza genul sunt indisolubil materiale si culturale, in intelesul ca ele exprima, deo-
potriva, atat natura proprie unei arte particulare, cat si anumite exigente de ordin cultural care siste-
matizeaza si orienteaza exigentele tehnice. Teatrul, de pilda, cere cuvintelor sa treacd rampa, ca acti-
unea sa fie inteligibild pentru spectator, ca locul actiunii sa nu se schimbe prea des, ceea ce ar pro-
voca risipirea atentiei si Intreruperea reprezentatiei prin schimbari de decor. Regula unitatii sublinia-
ta de estetica teatrului clasic sistematizeaza atari exigente, precizand structura pe care trebuie sa o
aiba o opera teatrala. Dimensiunile tabloului, de asemenea, sunt determinate, foarte elastic, atat de
conditiile perceptiei cat si de dimensiunile zidului pe care trebuie sa-1 orneze, adica de un anumit
stadiu al arhitecturii. Alura edificiului, la fel, sta in functie de natura materialelor, de destinatia ce i-
a fost data si, in consecintd, de ordinea culturald care prevede destinatia - ordine care vrea sd aibd un
templu pentru zei sau un palat pentru print - si, de asemenea, in functie de stadiul tehnicii (nu numai
de stadiul conceptiei constructive ci, cum foarte adesea se uitd, de esafodaj). Pe scurt, intr-o cultura
data, fiecarei arte 1 se impun anumite reguli, i anume cu atat mai multa autoritate cu cat ele tin sea-
ma de posibilitdtile proprii fiecareia dintre ele, aceste reguli constituind, dealtfel, schemele genului.
Nu vom studia aici aceste scheme: ele depasesc cu mult cadrul unei eidetici si apartin istoriei artei.
Ele se ridicd insd o problemad, si anume aceea daca diversitatea artei - consideratd, deopotriva, in
pluralitatea si in perspectiva istoriei sale - ne ingaduie sa vorbim de obiectul estetic in general. Am
presupus acest lucru, dar e necesar acum sa trecem la verificare, sa vedem dacd analiza operei de
arta poate descoperi elemente structurale comune tuturor operelor, nu scheme formale ci organice.
Dar, le vom putea descoperi, nu cu pretul unei abstractii din ce in ce mai mari ci, dimpotriva, pri-
vind mai indeaproape fiinta operei, la ceea ce face ca o opera sa fie opera dincolo de determinarile
generale care califica genul.

De aceea e necesar, totusi, sa ludm 1n consideratie, mai Inti, diversitatea genurilor. in acest sens,
vom Incerca o analiza a obiectului estetic propriu muzicii, apoi o analiza a obiectului estetic propriu
picturii. Alegem aceste doua arte in virtutea opozitiei lor, opozitie ce apare in doud puncte precis de-
terminate: muzica, pe de o parte, nu reprezintd nimic si, in acest inteles, ea nu are ,,subiect", in timp
ce pictura - atunci cand nu e doar decorativa sau cata vreme nu e ,,abstractd" - reprezinta ceva. Mu-
zica, pe de alta parte, se desfagoara in timp, iar pictura in spatiu. Examenul acestor doua arte ne va
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permite, totusi, sa atenudm aceastd diferentd. Vom constatat, pe de altd parte, ca dacd muzica este
organizare intr-un anumit fel autonoma a sensibilului, ea comporta totusi un principiu de unificare
superior - principiu care devine functie de ,,subiect" - si cd, invers, dacd pictura este mai Intai figu-
rativa, ea opereaza, de asemenea, un tratament asupra sensibilului, care nu e condamnat numai de
grija reprezentdrii, ceea ce face ca reprezentarea sd nu apara niciodatd ca scop exclusiv al operei sau
ca singura propunere facuta perceptiei. Vom mai constata ca obiectul estetic - indiferent daca in apa-
rentd e spatial sau temporal - implica, deopotriva, si spatiul si timpul; pictura sta in raport cu timpul,
muzica std in raport cu spatiul.

Aceasta ultima observatie necesitd o lamurire prealabila. Ni se va ingadui, poate, sd deschidem aici
o paranteza 1n scopul clarificarii catorva notiuni. Digresiunea nu va fi inutila, intrucat legdtura spati-
ului i timpului 1n insasi inima obiectului estetic releva o dubla importantd. Ea ne va permite, pe de
o parte, sd atenudm opozitia dintre artele spatiale si artele temporale si sd punem in evidenta analo-
giile lor - ,,corespondenta artelor" - problema pe care n-o vom aborda 1nsd, dar pentru care vom pre-
gati, poate, terenul. Digresiunea la care ne referim ne va ingddui - pe de alta parte - sd aducem la-
muriri n legatura cu statutul de cvasi-subiect de care se bucura obiectul estetic, In legatura cu faptul
ca el este, deopotriva, in-sine si pentru-sine. Va trebui sa insistdm, deci, asupra a doud puncte: asu-
pra solidaritatii spatiului si timpului - tema centrala si prea adesea neglijatd de reflectia transcenden-
tald, ca si de reflectia cosmologica - si asupra caracterelor spatiului si timpului raportate la obiectul
estetic. Pentru cd, aici nu e vorba de spatiul si timpul lumii obiective, cadru in care opera se situeaza
prin varstd si prin locul expunerii sale, ci de un spatiu si un timp pe care ea le este. In legituri cu
aceastd chestiune vom intalni ideea pe care am subliniat-o atunci cand am luat in discutie dimensiu-
nile prime ale lumii exprimate. E vorba de o temporalitate si de o spatialitate constitutive obiectului,
de raportul activ pe care obiectul, in intimitatea sa, il Intretine cu spatiul si timpul si care fundeaza
spatiul si timpul. Iar raportul in virtutea cdruia obiectul estetic este cvasi-subiect nu poate fi lamurit
decat referindu-ne la subiect. Intr-adevir, numai prin raportare la subiect putem sesiza, mai intai so-
lidaritatea spatiului si timpului, a unui spatiu si a unui timp originar conceput cu inteles de cadru al
fenomenelor. Sinele implica, deopotriva, temporalitate si spatialitate, Da-ul din Dasein are o semni-
ficatie, in acelasi timp, temporala si spatiald. Heidegger intalneste ideea schitata de Kant. Timpul
prim nu este un cadru viu, o forma, daca prin aceasta se intelege un receptacul in care s-ar ordona
senzatii date 1n prealabil. Discernand in intuitia spatiului si timpului actul imaginatiei, si distingdnd
intuitia formalad de forma intuitiei, Kant sugereaza ca forma este anterioara oricarui formalism. De
fapt, timpul este raport de la sine la sine. Afectiune de sine, cum zice Kant. Timpul e miscare pura
de iesire din sine pentru a reveni la sine, migcare prin care se foreaza o interioritate: in loc de totala
coincidentd cu sine a unei mens instantanea, a ceea ce este fara existenta pentru sine, se produe un
joc, un joc constitutiv unui eu, un fel de distanta interioara in care sinele se distinge de sine pentru a
se funda ca sine. Cu alte cuvinte, temporalitatea nu este extaz, ci unitate a extazelor, altfel spus, per-
manenta intoarcere la sine. Sinele este ceea ce dureaza, ceea ce este acelasi fiind altul; fara aceasta
intoarcere la sine m-ar exista decat diaspora, risipire de momente. Evident, timpul obiectiv e un
timp care inceteaza sa apartind unui subiect, un timp descentrat care nu mai este decat exterioritate,
pe cata vreme temporalitatea retine abandonand si revine indepartandu-se: ea este existenta unui su-
biect. In sfarsit, definit prin temporalitate ca raport de la sine la sine, subiectul constituie o totalitate
organica. A fi sine, inseamna a se diviza pentru a se uni, a forma un tot. Daca se vorbeste de un timp
propriu fiintelor Insufletite, se vorbeste intr-un sens diferit de sensul pe care-1 conferim, in fizica,
timpului local: timpul local este prelevat din timpul obiectiv, timpul propriu fiintei insufletite expri-
ma interioritatea vietii, ceea ce Kant numeste finalitatea sa internd. Vom vedea ca obiectul estetic,
de asemenea, comporta o finalitate internd; el este viu nu numai in intelesul ca, prin istoricitatea ju-
decdtilor de gust, el intrd in istorie, ci i in Intelesul ca e animat printr-un fel de miscare interioara.

Dacad timpul este forma sensului intern §i, prin aceasta, principiul subiectivitatii, spatiul este princi-
piul exterioritdtii. Urmand aceeasi cale, vom regasi un spatiu originar, daca vom concepe o spatiali-
zare analoagd temporalizarii. Iatd o chestiune care nu l-a tentat pe Heidegger, poate pentru ca el
pune pe seama timpului ceea ce trebuia rezervat spatiului, in particular puterea de a furniza o sinte-
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za figuratd - in timp ce Kant a vazut foarte bine ca ,,intuitia interioard nu ne furnizeaza nici o figura"
- s1 poate pentru ca Heidegger, intr-un cuvant, interpreteaza Da-ul din Dasein in termeni pur tempo-
rali. In legatura cu aceasta chestiune se pare ci Merleau-Ponty e aproape de Kant atunci cand arati
ca ,,spatiul este existential, existenta este spatiald". El a criticat, desigur, notiunea kantiand a spatiu-
lui, notiune potrivit careia spatiul este locul lucrurilor, intrucat spatiul este sistemul legaturilor ope-
rate de spirit. Dar Merleau-Ponty se opresete la solidificarea formalista a notiunii de forma atunci
cand opune spatiul spatializat spatiului spatializant care va fi o forma in Intregime construitd in spi-
rit. Considerand spatiul o forma a sensibilitatii, un dat prealabil oricarui dat, Kant justifica o obiec-
tie: el cautd sa descopere un spatiu prim in perspectiva cdruia vor fi posibile toate conceptele de
spatiu si toate constructiile de obiecte spatiale, La ce se reduce acest spatiu? Daca - pentru Merleau-
Ponty - spatiul e anterior oricarei operatii constituante, daca spatiul e intotdeauna deja constituit, re-
vine ca spatiul atestd ,,0 comunicare cu lumea, mai veche decat gandirea", atesta faptul insusi al cor-
poralitatii noastre: contactul corpului cu lumea. Aceasta descriere fenomenologica poate fi explicita-
td insa Intr-un sens transcendental. Va fi limpede atunci ca spatiul pune datul ca dat. Daca e adevarat
ca corpul intretine un raport fundamental cu lucrurile deschizandu-se si extinzandu-se asupra lor, se
poate spune ca, dincoace insasi de Incarnare, subiectul se constituie opunandu-se obiectului, orien-
tandu-se catre ceea ce el nu este, pregatindu-se sa-1 primeasca. Aceasta asteptare si intdmpinare,
aceastd miscare catre a fost remarcabil analizata de Heidegger, dar a gresit punandu-le in seama
temporalitatii. Spatiul este acela care desemneaza aceasta miscare de deschidere: spatiul ca prezenta
si aspect al altuia, a ceea ce - aproape sau indepartat - existd intotdeauna in afara, al acestui altunde-
va opus lui aici cu care ma confund. Consideram, de aceea, cd Da-ul din Dasein trebuie inteles, de-
opotriva, in termeni de spatiu si de timp. Daca el semnifica aparitia instantanee a unei prezente ab-
solute, aceastd prezentd nu poate fi datd siesi decat constituind o prezentd: nu un moment punctual,
ci plenitudinea in care se concentreaza un pentru-sine, In care se unesc extazele. Aceasta prezenta
are, 1n acelasi timp, o semnificatie spatiald; este prezenta /a pragul unui spatiu in care subiectul poa-
te intra 1n relatie cu un obiect i, la limitd, sa devind obiect printre obiecte. Celebra formula heideg-
geriand: ,,Existd o lume catd vreme Fiinta (Dasein) se temporalizeaza", va fi mult mai clard daca
temporalizarii 1 se substituie spatializarea. Astfel spus, in limbajul lui Heidegger insusi, Fiinta (Da-
sein) e o lumind, dar pentru ca aceastd lumina sa ilumineze o lume si s se repercuteze asupra obiec-
telor ea trebuie, mai Intéi, sd se raspandeasca, sd deschida deci, un spatiu. O constiinta a lumii nu se
poate Inchega decét in masura 1n care se produce un recul, In care se adanceste o distantd; or, spatiul
originar e acela care ma pune in fata unei existente diferite de mine, in fata unei existente care, mai
exact, face posibila situatia de a fi in fata a ceva.

In legatura cu fundamentul coexistentei unei temporalititi si a unei spatialitati originare in subiect,
trecand de la fenomenologic la noetic, solidaritatea spatiului si timpului n obiect poate fi inteleasa
asa cum o relevi si o stabileste cunoasterea. In acest sens, Kant ne poate fi, inc, util. Pentru Kant,
temporalitatea §i spatialitatea colaboreaza In masura in care ambele sunt necesare acestei ,,sinteze
pure a imaginatiei", sintezad a carei ,,unitate, anterioard aperceptiei, este principiul de posibilitate al
oricarei cunoasteri". Intr-o ,reflectie” citatd de Heidegger, Kant spune urmitoarele: Raum und Zeit
sind Formen der Vorbildung in der Anschaung. Daca schematismul pare a privilegia timpul, aceasta
se Intampla intrucat schema se dezvaluie ca o migcare interioara imaginatiei subiectului ce face po-
sibila aprehensiunea obiectului, dar numai - daca se poate spune astfel - din perspectiva subiectului
si nu din cea a obiectului: schema ,,determina numai sensul intern n general dupa conditiile formei
sale", iar nu sensul extern. Aceasta Inseamna Tnsa ca numai in spatiu se poate desena acea Anblick a
unui ceva in general. Mai mult inca: atunci cand spatiul si timpul devin - ca intuitii formale - obiec-
te, apoi instrumente de cunoastere, ele nu pot fi determinate decat unul prin altul.

Timpul, acest timp care ,,in el insusi, nu poate fi perceput", acest timp ,,nu se poate determina fara
reprezentarea spatiului”. Acest lucru a fost foarte bine subliniat de Herbart. (Afirmatia potrivit ca-
reia in el Tnsusi timpul nu poate fi perceput, nu trebuie sa ne mire: nu numai pentru ca ,,totul curge,
curgerea insasi nu poate fi perceputa", ci si intrucat timpul este spatiul subiectivitatii). Regdsim aici
problema schematismului: determinarile transcendentale ale timpului nu apartin timpului originar

151



ca forma a intuitiei; ele izvordsc dintr-un act al intelectului (sau al imaginatiei, putin intereseaza
aici), act care se refera el insusi la intuitiile externe. De aceea, inventarul schemelor presupune tabe-
lul categoriilor, iar definitia lor face apel la obiectul care va fi dat perceptiei externe. Nu numai ca
reprezentarea timpului se opereaza in perspectiva perceptiilor externe, dar se §i sprijind pe continu-
tul acestei reprezentari. Se va spune, totusi cd, potrivit esteticii transcendentale, timpul comporta cel
putin o dimensiune ce nu datoreaza nimic spatiului: succesiunea; ,,timpuri diferite nu sunt simulta-
ne, ci succesive". Dar, insusi Kant adauga intre paranteze: ,,in acelasi fel, spatii diferite nu sunt suc-
cesive, ci simultane": n acest mod, timpul nu se specificd decat prin raportare la spatiu. Trebuie
adaugat ca ireversibilitatea - caracterul major al succesiunii temporale - nu va aparea legata de ideea
unei ordini temporale decat in lumina cauzalitatii. Numai cd valoarea cauzalitatii - observa Nabert -
nu poate fi demonstratd decat asupra fenomenelor existente in spatiu si anume, asupra ireversibilita-
ti1 miscarilor.

In concluzie, timpul este mai sarac in proprietiti intuitive decat spatiul si de aceea, raporturile tim-
pului pot si trebuie sa fie exprimate printr-o intuitie exterioard; tocmai pentru ca poate fi ilustrat prin
spatiu, timpul este, in vederile lui Kant, o intuitie. De unde si spatializarea timpului: prin aceasta, se
va detasa timpul de subiect: timpul trait va deveni, prin medierea spatiului, timpul cunoscut si ma-
surabil, un timp care ne este la indemana. In locul fluxului care sunt, e timpul pe care il am. Si la fel
de bine un timp care ma are daca - intrucdt ma cunosc ca obiect - ma nscriu in el si iau loc printre
evenimente.

Evident, spatiul nu poate fi determinat in afara timpului: daca linia dreapta este reprezentarea figu-
ratd a timpului, aceasta linie trebuie sa fie trasata, si aceasta nu e posibil decat in mod succesiv; la
fel, coexistenta In spatiu nu poate fi relevata decat unei priviri capabile de simultaneitate: ansamblul
implicd un acelasi moment. Finalmente, cu timpul masuram spatiul, iar timpul, la randul sdu, e un
simbol al spatiului, tot asa cum spatiul este simbol al timpului. Spatiul nu poate fi ordonat decat
dupa scheme, adica prin acte cum ar fi numaratoarea, act in care subiectul se angajeaza si mimeaza
in timp determindrile spatiale. Fard sinteza prima care constituie timpul, n-am putea gandi nimic -
pentru cd nu exista nimeni pentru a gandi; si reciproca: fard deschiderea unui spatiu ca mediu al obi-
ectelor, n-am putea gandi, cu atat mai mult, pentru cd nu e nimic de gandit. De unde, simetrica spa-
tializrii timpului, apare temporalizarea spatiului, simetrie ce afecteaza destinul cunoasterii: nu cu-
nosc decat spatiul, principiul oricarei obiectivitati, dar nu cunosc decat in timp, adica atita vreme
cat md angajez in cunoastere si o Tmplinesc In durata mea; intuitia spatiului este un act succesiv,
spatiul trebuie parcurs potrivit cu o migcare interioard. Mai mult, cunoasterea anexeaza pe un altul
mie, si pentru aceasta il temporalizeaza: spatiul este animat de timp. In acest fel, spatiul devine lo-
cul miscarilor exterioare, migcarea fiind dimensiunea care stabileste legatura intre timpul care sunt
si spatiul care nu sunt.

Intr-adevar, aceasti solidaritate se exprima mai bine in notiunea de miscare: ,,Miscarea ca descriere
a unui spatiu (Kant o opune miscarii unui obiect ce revine unei stiinte empirice) este un act pur al
sintezei succesive a diversului in intuitia externa in general prin imaginatia producatoare, si apartine
nu numai geometriei, ci insasi filosofiei transcendentale". Adica: 1) spatiul se descrie luand ca punct
de plecare timpul si 2) conexiunea se stabileste in interiorul unui subiect, in intelesul ca miscarea
poate fi surprinsd in lume numai intrucat ea este mai intai actul unui subiect care manifesta, punan-
du-se pe sine, posibilitatea unei lumi. Relatia subiectului cu obiectul este prefiguratd in interiorul in-
susi al subiectului prin relatia timpului cu spatiul; iar miscarea, fiind n subiect mai inainte de a fi in
obiect, exprima in obiectul insusi aceasta relatie.

Astfel, solidaritatea temporalitatii si a spatialitatii in subiect conduce la intelegerea in obiect a spa-
tializarii timpului si a temporalizarii spatiului. Aceasta reciprocitate apare cu atdt mai mult in obiec-
tul estetic. In acest caz insi, reflectia trebuie si procedeze in sens invers: pornind de la timp si spa-
tiu ca dimensiuni obiective, edificate in operd - gratie schemelor structurale, prin temporalizarea
spatiului si spatializarea timpului - sa descopere un timp si un spatiu proprii, interioare intr-un anu-
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me fel obiectului estetic si ca asumate de el, care fac din el un cvasi-subiect capabil de o lume pe
care o exprima.

3. N. Hartmann, Unitatea si convergenta intregii arte mari

Straturile ontic superioare se afla ascunse mai adanc in interiorul operei de artd si apar numai In
transparenta straturilor exterioare. Lucrul acesta isi are temeiul lui ontic: artele se Indreapta spre
simturi, simturile sunt insa legate de lucrul fizic, si numai prin mijlocirea acestuia pot face sesizabil
un continut ulterior. Punctul acesta de insertie nu poate fi dat la o parte sau schimbat. Simturile, Tn
adevar, nu mijlocesc direct nici elementul sufletesc, nici viata, ci cu desdvarsire numai ceea ce tine
de lucruri - ceea ce apartine domeniilor largi ale fizicului. De aceea, straturile ontic mai inalte trebu-
ie sa fie cele estetic ,,mai adanci". Nici din acest raport nu se poate elimina nimic. El este valabil,
numai cu putine schimbdri, pentru toate domeniile artei. Si pentru frumosul uman si pentru frumo-
sul naturii.

Rezulta de aici ceva remarcabil. Diferite sunt pretutindeni, cum s-a vazut, straturile exterioare; ele
difera induntrul artelor mult unele de altele - asa cum materia in care lucreaza artele este fundamen-
tal diferitd; de aceasta insa sunt determinate straturile exterioare. Nu se pot modela aceleasi forme in
piatra sau in sunete, in cuvinte sau in culori.

Strans inrudite, in schimb, si in mare parte chiar identice, sunt straturile interioare ultime; ba, in par-
te, nici macar ultimele, - deja in straturile medii mai adanci incepe convergenta. Lucrul acesta nu
este atat de ciudat cum pare. Ultimele straturi interioare sunt cele de ordinul Ideii, si generalul uman
este tocmai ce e comun. Caci ceea ce este individual-ideal - Ideea personalitdtii - este o raritate chiar
in operele mari si adanci ale artelor (in considerare intrd aici numai cele urmarind reprezentarea). Si
cand este prezent, nu se opune niciodatd universului-ideal, ci il scoate mai degraba in relief prin
opozitie.

Dar si in celelalte straturi interioare - n cele situate mai la suprafatd - vedem aceeasi tendinta la
identitate. Destinele omenesti se repeta, se pot recunoaste in cu totul alte chipuri; caracterele umane
mai ales sunt supuse unui anumit tipic, pe care il descoperim curand. Trasaturile acestea comune,
care se impun cu usurintd, sunt cele care domind aici adesea, si fata de care restul dispare ca fiind
mai putin important. Lucrul sta altfel in straturile interioare decat in straturile exterioare. Si el pri-
veste si artele care nu tintesc la reprezentare, deoarece 1n straturile lor interioare se exprima aceeasi
fiinta sufleteasca, si inca In $i mai mare generalitate.

Plecand de aici, putem intelege de ce existd fenomene de inrudire care se intind prin intregul dome-
niu al creatiei artistice. Extraordinara diversitate a artelor, in forma de aparitie sensibila si apropie-
rea de simturi, isi are replica ei in uniformitatea continuturilor ei interioare - si acestea intelese nu
numai ca material, ci §i ca continut modelat.

Si aici intdlnim un fenomen care deseori deja a izbit pe esteticieni, fara ca el sa poata fi propriu-zis
explicat: tocmai inrudirea intinsa intre artele eterogene, ba chiar intre opere de arta cu totul eteroge-
ne - cand le Intelegem mai adanc sau alegem pe acelea apartinand epocilor i maestrilor mari si 1a-
sdm la o parte ce este mai marunt.

Pe scurt si luat cu mare prudenta, lucrul acesta poate fi exprimat si astfel: intreaga artd de nivel mai
mic sau chiar mijlociu diferd fara margini si se apropie de neputinta oricarei asemuiri; intreaga arta
cu adevarat mare, in schimb, converge si se apropie de o identitate insesizabila.

Convergenta aceasta nu se exprima In nimic altceva decat in faptul ca noi simtim drept inrudit ceea
ce altminteri este cu totul eterogen: Partenonul si Arta fugii, plafonul Sixtinei (de pilda, in figurile
de tineri si profeti) si Henric al IV-lea al lui Shakespeare (inclusiv figura lui Falstaff), autoportretul
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lui Rembrandt la batranete (Amsterdam) si Apollo de pe frontonul olimpic, Simfonia a cincea sau
Simfonia a saptea a lui Beethoven...

Nimeni nu poate spune in ce sta inrudirea acestor opere cu totul eterogene. Nu putem decat sa ne ra-
portam la faptul cd noi simtim astfel. Fireste: daca noi simtim astfel; caci aceasta nu o fac si nici nu
sunt 1n stare sd o faca toti. Ci numai aceia care patrund cu privire pana la limita si la ce e mai adanc.

Superficial privite, aceste opere monumentale au foarte putin de-a face una cu alta, ele sunt ireducti-
bil diferite; nu li se gaseste la inceput genul comun. Trebuie sd patrundem foarte adanc - atunci, fi-
reste, el se impune.

Lucrul acesta nu se poate arata Tn mod simplu. Sa luam autoportretul lui Rembrandt la batranete: un
om cu totul obisnuit - cu o privire Intrucatva stranie; mai departe nu ajungem usor. Ceva insa ne
opreste: un semn aparte, un stigmat, ceva de ordinul destinului rdspandit asupra intregului, de mare-
tie tragica; e ca i cum orice soartd umana s-ar oglindi in acest chip. $i ne rasare in minte ce este si
al nostru intr-insul.

Sau Arta fugii. Muzica poate avea ceva mai adinca transparenta, dar numai cand ea se infatiseaza la
nivelul cel mai ridicat. Aceasta este minunea fugii lui Bach: exterior, ea este ce ¢ mai uscat si mai
pedant ce se poate inchipui in compozitie, interior insd tot ce poate fi mai zguduitor, mai profund,
ba chiar ce e mai intim §i mai puternic ca sentiment, - de ordin cu adevarat metafizic in forta ei de a
ridica pe om deasupra lui, de a-1 cuprinde pana in interior si de a-1 intoarce in sine. Ea este plina de
cerinte, este legata de conditii pe care nu fiecare le indeplineste. Si este totusi de cea mai inaltd ne-
mijlocire in felul de a se releva.

Aceasta e caracteristic pentru orice artd mare - pentru cea cu totul rard, - care rasare numai la o mie
de ani o datd. Numai ca nu fiece artd mare se inchide intr-un cerc atat de exclusiv ca fuga; de aceea,
ea nu este in toate domeniile atat de pregnant reliefata.

Care este explicatia acestui fenomen ciudat? Ea poate fi datd acum cu usurinta: relativ identice, sau
cel putin convergente, sunt in toate domeniile artei ultimele straturi interioare, in parte deja cele
care sunt direct interioare. Caci e vorba acolo pretutindeni de om; in spatele fiintei umane insa se
giseste intotdeauna acelasi ceva moral-metafizic. In masura in care deci o arti mare patrunde pana
in aceste adancimi si poate sd le faca sa apard in felul ei - si aceasta o face orice arta cu adevarat
mare -, ea trebuie sa fie convergent orientatd cu semnele ei.

De aici impresia de Inrudire stransa, in ceea ce e cu totul eterogen. Ceea ce constituie convergenta
este predominanta ultimelor straturi interioare. Caci, In adevar, intreaga succesiune de straturi mai
usoare $i mai exterioare dispare 1n fata lor, odatad ce ne-am adancit intr-insele. $i aceasta cu toata va-
rietatea si cu tot specificul acestor straturi.

Inca ceva este legat de aceasta: convergenta a ce € mai mare in orice artd mare este totodata o con-
vergentd catre sublim. Caci sublimul este acel frumos in care straturile interioare au predominanta
neconditionata.

Aceasta spune teoria. S se compare sub acest raport exemplele date mai sus privind convergenta:
templul doric, contrapunctica lui Bach, drama shakespeariana a regilor etc.: toate sunt pure exemple
ale sublimului. Si tot astfel, cazuri pure de sublim sunt profetii si adolescentii lui Michelangelo, au-
toportretul lui Rembrandt batran, Apollo Olimpicul, simfoniile lui Beethoven.

Ceva ramane in toate aceste enigmatic: arta mare - cu deosebire in capodoperele ei - implica totusi
mai mult decat pura predominanta a straturilor interioare ultime: tocmai ca opere de arta, creatiile
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acestea nu pot fi desavarsite decat atunci cand ele vadesc totodata, 1n straturile exterioare, modela-
rea adecvatd pentru a putea releva acele profunzimi, in chip intuitiv si in figuri pline de viata.

Cum se face insa ca in operele de arta cu totul mari, forma adecvata se gaseste impreund cu adanci-
mea Ideii? Ca si cum ambele nu ar pretinde daruri foarte diferite din partea artistului! Se poate pune
intrebarea si astfel: de ce la maestrii deosebit de mari, din toate artele, tehnica executiei si adanci-
mea cuprinsului (a Ideii) merg atat de strins mana in mana?... In timp ce la talentele de ordin inferi-
or, ele se desparte atat de lesne? Un lucru simtim imediat: numai 1n incercarile nedesavarsite mo-
mentele acestea doud se despart; in desdvarsire ele nu sunt deloc daruri diferite, ci doud laturi ale
unuia si aceluiasi dar.

Cum se poate aceasta? Mai simplu decat pare. In adevir, si ne gandim: artistul concepe ideea operei
sale nu abstract, pe calea gandirii si a conceptelor, ci in viziunea interioara; aceasta insa este totoda-
ta proiect al modelarii, pAna nduntrul planului sensibil din fata. Si trebuie sa addugadm: operele mari
de artad se nasc in genere numai acolo unde aceste doua laturi ale viziunii interne sunt de la Inceput
impreuna si se intregesc 1n chip adecvat. Lucrul acesta se intdmpla destul de rar; si chiar la cei mai
mari maestri nu este totdeauna indeplinit, ci numai in cazuri particulare fericite. Este o greseald sa
credem ca genialitatea aceasta s-ar gasi realizatd mai des. Si noi comitem greseala aceasta numai fi-
indca suntem prea largi in judecata noastra artistica, si consideram cu totul mari multe opere care nu
merita nici pe departe acest nume.

Surse:
1. Hegel, Prelegeri de estetica, vol. 11, E.A, Bucuresti pp. 82-96.

2. Mikel Dufrenne, Fenomenologia experientei estetice, Perceptia estetica, vol. 11, Editura Meridia-
ne, pp. 151-160, 163-164.

3. Nicolai Hartmann, Estetica, Editura Univers, pp. 457-462.
XI. Esteticul extra artistic

Putem considera ca sunt impregnate de estetic desi sunt in afara artei urmatoarele entitati: a) natura;
b) relatiile interumane; c) design-ul - munca de creatie si proiectare. In fapt, natura este pentru fie-
care dintre noi - ca spetd sau ca individ - anterioara si primordiala. Noi nu putem suprima cu totul
nici natura exterioara nici natura noastra internd. Oricum, obiectele naturii nu au numai statutul de
lucruri, deci, de obiecte care nu au adancime ontologica: ele devin lucruri valorificate, prin urmare
se transforma pentru noi in bunuri. In fapt, pe un suport al bunurilor (vitale, utilitare, morale, magi-
ce etc.) se poate naste atitudinea estetica in fata obiectelor naturii. Saltul de la ontologie la axiologie
se face prin suport psihic si prin aportul ideal al constiintei. Frumusetea naturii noi o resimtim spon-
tan 1n cel putin urmatoarele straturi: zona anorganica, lumea vegetald, cea animala, peisajul, in fine,
lumea ca intreg vizibil si invizibil.

.....

deplasata - din cel putin cateva ratiuni, la prima vedere, ratiuni tari.

in primul rand, ceea ce a produs in mod voluntar, dar si derivat, vechiul regim, a fost mai degraba o
estetica a uratului decat o posibilitate de fiintare a frumusetii (echivalenta cu armonia, masura, echi-
librul) in cuprinsul vietii de relatie. Exceptia normala a majoritatii a fost ca odata edificiul totalitar-
represiv daramat sa se instaleze, 1n scurt timp, antinomul esteticii uratului si al preeminentei tragi-
cului: viata traita, simultan atat in acord cu ratiunea cat si cu sensibilitatea. Or, asteptarea a fost con-
trazisd, si nici nu putea sa fie altfel. Dupa un moment saturat de sublimitate, "proza vietii" si-a cerut
propriile-i drepturi. Mai este legitima atunci tema esteticitatii vietii?
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In al doilea rand se poate ridica indreptitit intrebarea: daca ceea ce a fost, n-a fost altceva decat una
din formele de manifestare ale utopiilor totalitare in istorie, nu cumva a vorbi despre o societate es-
tetica, aceasta nu este decat echivalentul reiterativ al unei paradigme utopice ce se incdpataneaza,
mereu si mereu, si nu moara si care-si giseste un ultim refugiu in estetic? Intrebarea nu-i deloc re-
toricd si, pentru a-i vedea gravitatea, nu ne ramane decat s ne gandim la modelele de "state ideale":
cu exceptia statului platonician in toate celelalte locul artei si al esteticului este augmentat. Utopicul
si esteticitatea sunt coordonate ce se presupun $i se sustin reciproc.

In al treilea rand, se poate obiecta: acest tip de estetic este oricum unul destul de departe de cel spe-
cializat, de nucleul tare al esteticului, cel artistic. Or, de la constatarea extraneitatii sale topologice si
pana la sugestia insignifiantei sale valorice, nu este decat un pas, iar facerea lui se comite usor, pe
nesimtite. Rezumata, obiectia cu privire la caracterul exterior si ne-necesar al acestei teme, din ace-
astd perspectiva, ar suna astfel; cat timp Insasi arta este tot mai mult afectata in chiar nucleul si este-
tic, mai ales prin invazia pseudo-artei, cat timp nici aici esteticul nu este scutit de invertiri deloc
inocente, nu mai are nici un sens sa cautam un estetic extraartistic Intr-un teritoriu atat de vast, dar
totodata si congenital ambiguu cum este cel al relatiilor interumane directe. Dacd nu mai suntem si-
guri nici de citimea estetica a artei, cum am putea avea certitudini pentru palidele urme de estetici-
tate manifestate 1n reactii atat de subiective cum ar fi simpatia, dragostea si prietenia?

In al patrulea rand, se poate contesta, pe de o parte, insisi posibilitatea decuparii acestui camp din
constituvitatea socialului si, pe de alta parte, se poate obiecta ca orice "taietura" nu ne va releva de-
cat fie o dimensiune psihologica, fie una sociologica, fie, cel mult, una relevanta pentru antropolo-
gia culturala. Mai mult nimic, fiindca, n ultima instanta avem de-a face nu cu generalul ci cu indi-
vidualul, nu cu esentialul ci cu fenomenul. Concluzia este aceeasi: nu exista legitimitate nici teoreti-
ca si nici ontologica aplicabild dimensiunii estetice a relatiilor interumane directe.

La prima, la inceput invocata "ratiune tare" se poate contraargumenta astfel: e adevarat cu vechiul
sistem a secretat in nefiresul sau tocmai dizarmonia, dezechilibrul, boala, grotescul, groaznicul, in-
fricosatorul. Toate stari traite individual si interrelationar. Dar stim bine ca au functionat si atunci ca
si cum compensarile. Oamenii fac ceea ce nu se poate intr-un fel, altfel si altcumva. In acest caz,
unei subterane estetici a uratului si a degradarii 1 s-a opus cu toate acestea si in pofida lor o estetica
elementara a echilibrului si inaltarii senine, in primul rand ca proiect si expectatie, dar si uneori ca
realizare in relatiile de prietenie si in cele de iubire. Alungat de un social tot mai ostil prin opacitate,
omul s-a retras unde se putea: n domnia particularului si a individualului. Ambele reduse la nudita-
tea lor. Opacizarea extrema s-a convertit in teritoriul vietii de relatie In singura comunicare autenti-
cd si-n singura comunicare trainicd. Imposibilitatii transparentele sociale i-a fost opusa - printr-o
dramatica si arareori tragica situatie - o posibila transparentd a subiectivitatii individuale care se
deschide in fata unei alte subiectivititi. Atom-omul si-a gésit salvarea nu in nivelatorul fluviu social
respectiv ci intr-un alt "atom", intr-un alt individ. E vorba aici de o situatie oarecum paradoxala
cdci, In termeni bergsonieni se poate admite ca numai intr-o "societate inchisd" si intr-o ideologie
"statica" apare nevoia moralei deschise si a ideologiei (religiei) dinamice, deci apare nevoia profun-
da de "suflete care se deschid" si care intemeiaza o traire simultan saturata de etic si de esteticitate.
In fond numai insuficientul si absenta, lipsa sunt creatoare. In acest sens, vidarea de estetic a fost re-
simtitd acut si dureros ca fiind o mutilare a sufletului. Legea de psihologie a trdirii valorii este esen-
td urmatoarea: avem acces privilegiat la o valoare tocmai prin absenta acesteia. Prin urmare, oricat
de multa energie distructiva a cheltuit un regim totalitar, el n-a reusit sd anihileze toate resorturile
vietii de relatie. Intr-un fel, faimoasa die List der Vernunft (viclenie a ratiunii, a istoriei) hegeliani a
actionat si la acest nivel. Ceea ce insemna ca rezultant in istorie poate fi si ceva complet opus face-
rilor constiente ale unei inteligente manipulative; ea poate fi rezultanta nevizata: aceea a nevoii po-
trivirii formei §i a substantei in chiar trairea clipelor de viatd de cétre fiecare individ, cand celalalt
sau cealaltd devine sens, aparitie, pana la urma chiar destin.
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In ceea ce priveste a doua obiectie menitd si expulzeze tema pusi in discutie, putem afirma ca frati-
etatea utopie - societate estetica este Intr-adevar una de neocolit, de nesuprimat. Numai ca asa dupa
cum existd mituri senine, dar §i mituri tenebroase, tot astfel au fiintat in istorie atat utopii nonrepre-
sive cat si unele totalitare. Punand in relatie acest argument cu cel anterior, putem afirma ca nevoia
omului de a avea o imagine coerentd, echilibratd despre sine si semeni este o constantd a spiritului
liber. Caci, 1n ultima analiza, schillerian vorbind, omul este stapdnit in starea sa fizica, dominator
de sine in starea sa morali si /iber de abia in starea estetica. In acest sens este greu si ne imaginim
insusi progresul civilizatoric al omului obiectivat in rafinarea sensibilitatii daca el, omul, n-ar fi ac-
tionat ca si cand utopia estetica ar fi fost perfect realizabild, intr-o societate mereu imperfecta. In
acelasi timp utopia starii estetice s-a nascut si din intuitia originard in conformitate cu care impor-
tante sunt realitatea si inteligenta care stabilesc adevarul, dar la fel de importante sunt si aparitia si
aparenta estetica care este joc si nu ingelaciune. Orice asemenea proiect utopic are in vedere un fapt
esential §1 anume ca omul are nevoie si de jocul cu forma vie, care nu-i altceva decét bucuria pre-
zentei intocmai astfel a unui individ particular, in chiar particula lui prezentare si infatisare. Exista
aici si un temei mai adanc: omul nu poate fi numai intelect, dupa cum el nu este numai vointa in ra-
portirile sale la ceilalti. In fond suntem obligati si constatim ci, atit extrema inteligentd ct si ex-
trema stupiditate au intre ele o afinitate: amandoud cautd numai realul fiind total insensibile la pura
aparentd. Se stie: prostia nu se poate ridica deasupra realitdtii si nici inteligenta opri sub adevar. Re-
zultd ca nevoia de aparentd estetica este una care tine de constitutivitatea fiintdrii integrale a omului.
Fara jocul cu formele atat in sensibilitate, omul n-ar fi intreg. N-ar strica sa ne gandim la cat adevar
este cuprins in celebrele teze schilleriene: a) frumosul nu trebuie sa fie numai viata si numai forma;
ci forma vie, adica frumusete; b) cu frumusetea omul trebuie doar sa se joace, dar sa nu se joace de-
cat cu frumusetea; ¢) omul nu se joacd decat atunci cand este om in sensul deplin al cuvantului, si
numai atunci este om cu adevarat, intreg, cand se joaca.

Iata, credem, argumentele tari, de naturd sa ne oblige a redefini substanta utopiilor in genere, cea a
"statului estetic", Tn mod special. Ca atare nu credem deloc in simplitatea formulei; "calea spre solu-
tia politicd trece prin problema estetica."

La o a treia teza implicatd de devalorizare a esteticului relatiilor interumane se poate raspunde pe
scurt astfel: e sigur ca esteticul nu se afla in acest teritoriu in forme pure, concentrate precum in ca-
podoperele artistice, dar, nu e mai putin adevarat ca, desi saturate de vital si psihologic si inoculate
de moral, aceste relatii se impun mai ales in forma indragostirii cu o serie de atribute specific operei
de arta. Astfel, in iubire celdlalt si cealaltd sunt aidoma operei de artd, imutabili originali si illimi-
nati simbolic, ceea ce nu este cazul de pilda, in simpla relatie sexuald. Or. Este clar ca paradigma
acestei situatii a iubirii este datd in formula: "acesta o iubeste Intocmai pe aceasta si aceasta 1l iubes-
te intocmai pe acesta." Forma si substanta coincid 1n acest caz si este greu, dacd nu imposibil pentru
cei ce traiesc o asemenea relatie sa disjunga aparenta si aparitia de substanta vitala si de caracterul
moral. De asemenea, cel putin doud momente din cele patru pe care Vianu le considera ca momente
constitutive ale operei de arta sunt constitutive si prieteniei si iubirii: izolarea si idealizarea.

La ultima contestatie a legitimitatii unui teritoriu teoretic dar mai ales ontologic a dimensiunii este-
tice a relatiilor interumena directe se poate raspunde in urmatorii termeni. E drept cd nu putem pre-
tinde o puritate absolutd si o autonomie deplind unor relatii precum dragostea, prietenia sau polite-
tea. Dar oare cate unitati spirituale care au un suport vital i o conexiune morala reusesc sa atingd o
asemenea exigentd maximala? Problema reald este alta: cat de necesare sunt ele pentru fiintarea
umana. Or, aici trebuie depdsita o alta prejudecatd comunad, aceea a echivaldrii "necesitatii" doar cu
ceea ce este evaluat ca esential, general si substantial. Subsidiar se intelege ca ceea ce este fenome-
nal, determinat de aparitie si aparente este considerat contingent. Teza aceasta cade usor la un exa-
men simplu dacd ne imagindm de pilda cum ar arata realitatea umand in absenta lor. Absenta iubirii,
prieteniei, politetii este echivalentul neantului, dezechilibrului sufletesc cronic, a devitalizarii sau,
din contrd, a preeminentei, fortei brute, aspirituale.
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Totodatd, mai este o ratiune tare ce se impune: in insasi imanenta relatiilor de iubire, prietenie §i po-
litete, dar mai ales 1n primele doud, fiinteaza o cota de sacru, sacru vizibil in chiar aura speciald pe
care o are momentul intdlnirii, recognoscibild apoi Intr-o catime de "sfintenie" acordata prezentei
intocmai astfel a celuilalt sau celeilalte. Sfintenia e desigur cuget moral in luptd, dupa cum stim de
la Kant incoace, dar ea mai este si sensibilitate estetica in luptd cu planul vital si ea este, pana la
urma, triumf al formei si al substantei, un fel de victorie substantiald a aparitiei si aparentei in chiar
relatia interumand, in cea saturatd cu sens pozitiv.

In fine, intr-o lume in care transcendentele traditionale s-au naruit rand pe rand, in care legea dublei
frenezii (epicureice sau ascetice) oscileaza haotic - cu o preeminenta parca a freneziei hedonice -
exista totusi pana la urma posibilitatea echilibrarilor datd de caracterul simultan vital, etic si estetic
al relatiilor interumane directe. Cat de mult s-ar augmenta componentele pur spirituale, cat de mult
s-ar afirma uneori cuantele vitale, pana la urma perpetua contradictie necesara intre spirit §i viata va
fi rezolvata intr-un unic plan: cel etico-estetic al vietii de relatie. Se poate pune atunci intrebarea:
simplu ideal al kalokagatiei? Nu! La acesta trebuie addugat cel al prezentei sacrului ca liant al fru-
musetii i al binelui in orice relatie interumana autentica. Simplu spus ecuatia ar fi aceasta: atata es-
teticitate catd sacralitate: Si, totodata, fara cotd de sacru nici morala nu poate fiinta n acest cuprins,
iar conjunctia dintre sacru si aparitia esteticd se repercuteaza amplificator 1n straturile constiintei.

In fapt, supravietuieste numai acea societate care reuseste sa conjuge in imanenta vietii de relatie,
viata frumoasa cu sacralizarea vietii celorlati.

% %

Propunem ca text semnificativ un fragment din Estetica lui N. Hartmann intitulat Omul viu ca obi-
ect frumos. De asemenea pentru evidentierea dimensiunii estetice a relatiilor interumane propunem
dous texte din André-Comte Sponville intitulate Politetea si, respectiv Iubirea. In fapt, politetea nu
este o virtute morald deplind dar ea este in mod cert un semnalizator etico-estetic al personalitatii.
De asemenea iubirea consideratd de André-Comte Sponville ca fiind o virtute ,,mai mult decat mo-
rala" semnificd si ea prezenta esteticului extra-artistic in chiar viata de relatie a omului.

1. Nicolai Hartmann, Omul viu ca obiect frumos
1.1. Frumusetea umand ca aparitie

Problema tratata la sfarsit privind raportul de aparitie ajunge de mare importantd cand trecem de la
arta la frumosul extraartistic. Opera de arta este opera omului, creatd anume cu scopul realizarii fru-
mosului. Este, prin urmare de Inteles, ca Tn modelarea exterioara creatorul se strdduieste sa ne arate
un altceva. Natura lucreaza fara o astfel de straduinta, in genere fara scopuri si fara constiintd. Ea nu
poate introduce deci nimic in opera ei, numai pentru ca ceva sa apara.

Acelasi lucru e valabil despre om, asa cum el este si cum traieste. Este valabil si despre intreaga
lume a evenimentelor, in care se afla omul si la modelarea careia el participa. Omul, tocmai, nu este
opera omeneasca, $i lumea pe care el o cladeste nu este decét in parte opera a lui.

Exista atunci in afara operelor de arta un raport estetic de aparitie?

In sensul ca intr-insul natura ar voi si ne dea ceva de inteles - pe jumitate ascunzandu-si, pe jumata-
te revelandu-si gandul - fard indoiald, el nu poate sa existe. O indicatie insd, chiar fara vointa de a
indica, o ascundere si o revelare de sine, chiar fard intentii si scopuri, exista totusi pretutindeni, fara
limita.
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Lucrul acesta ne este cunoscut din viata omului. Fiecare om trdieste ceva din sine Tnsusi, in felul
cum se comportd, in vorba si reactiile sale, si anume fard sa vrea si fara sa stie. Si pentru cel cu ex-
perientd si cel care priveste cu sange rece, el poate deveni astfel foarte transparent - chiar in intentii-
le si convingerile sale secrete si constient ascunse.

Este vorba, in cea mai mare parte, de lucruri care nu pot fi reduse la concepte - in orice caz, nu cu
nuanta particulard cu care ele se infatiseaza. Aceasta inseamna ca existd lucruri care nu ne sunt date
decat intuitiv, asadar intr-o contemplare mai inaltd, nesensibild. Cunoscator de oameni este acela
care a exersat in aceasta intuitie §i care a strans experientd, acela caruia odatd cu impresia exterioara
ii este data intotdeauna si o icoana sufleteasca a omului.

Patrunderea aceasta intuitivd dovedita in viata practicd, pusa acolo intotdeauna in slujba scopurilor
practice, exista totusi si fara scop practic. Si atunci ea se apropie de intuitia esteticd. Existd o mani-
festare intuitiva a interioritatii omului, in chipul si in purtarea lui, depasind mult orice interes prac-
tic: de pilda, reflexul onestitatii, al simplitatii, al puritatii sufletesti sau poate al bunatatii, al spiritu-
lui de jertfa.

Acestea toate sunt valori morale, nsd modul de aparitie al lor este altceva decat ele insele. El poate
fi limpede, convingator, expresiv, poate predomina n impresia totala a personalitatii, poate strabate
si transfigura chipul si tinuta. O atare manifestare intuitivd a nobletei i a bunatatii omenesti, noi o
resimtim in imaginea globald a persoanei, ca frumoasd. Si e vorba de frumusete in sensul adevarat
estetic, acela al raportului de aparitie. Valorile care apar sunt, tocmai, nu valori ale aparitiei, ci nu-
mai presupozitia lor potrivit continutului. De aceea, ele nu coincid cu acestea, ele pot fi sesizate
cand ele sunt date in mod repetat, si intr-o altd forma, mai degraba rationala.

Caci, un lucru trebuie sa-1 lamurim chiar de la inceput: ceea ce ,,apare" aici nu se epuizeaza in ra-
portul aparitiei, ci subzista si fard acesta, in persoana reald; subzista si atunci cand nimeni nu il sur-
prinde, nici intuitiv, nici in alt fel. Este vorba de trasaturile morale ale omului si anume, laolaltd cu
calitatile lor valorice, de cugetul adevarat, de tinuta interioara reald. Daca nu cumva acestea trebuie
sd apara si ele intr-un fel oarecare, e o intrebare pe care o lasam aici la o parte. Important este doar
faptul ca daca ele apar, ele nu se consuma in aceasta aparitie a lor, ci subzistd in sine, independent
de faptul ca ele pot intuite.

In masura aceasta, raportul de aparitie este aici un altul decat in opera de arti. Acolo, ceea ce apare
in fata noastra este ireal si nu subzista decat pentru privitor; aici el este ceva ce subzistd in mod real,
ceva ce se releveaza. Singur faptul aparitiei in altul, In ceva exterior, dat in chip sensibil, este ca ata-
re acelasi. S11n masura aceasta avem si aici un raport de aparitie veritabil. Numai 1n aceasta sta le-
gatura frumosului uman, In persoana ce traieste in mod real cu frumosul artistic. SiTn masura aceas-
ta, iardsi, nici raportul de aparitie nu este altul decat in opera de arta. Deosebit este doar modul de
subzistenta a ceea ce apare. Dar in faptul aparitiei ca atare, aceasta nu constituie nici o deosebire.

Nu este deci nevoie, in punctul acesta, sa ne schimbam fundamental ideile privitoare la raportul de
aparitie. Este in esenta aparitiei, ca ceva real si poatd apirea intocmai ca si ceva ireal. In viata, ace-
asta constituie o deosebire foarte mare; in raportul estetic, deosebirea este mai mica deoarece aici nu
este vorba de unei realitdti (cunoastere), ci de esenta intuitivd concreta a aparitiei Tnsasi., ca i de
stransa legatura cu ceea ce este sensibil dat.

Proba sensului acesta, al frumusetii umane, o constituie turburarea unei atare impresii prin ivirea
unor trasaturi izolate care trddeaza cu totul altceva. Asa se intdmpla, de exemplu, cand pe o figura,
altfel cu aparentd simpatica, apare, in cursul vorbirii sau al rasului, o miscare a gurii care tradeaza
rea-credintd, resentiment, rautate sau chiar numai marginire; ajunge atat pentru a crea impresia di-
sarmoniei pentru a rupe armonia tinutei calme, provocand deceptie si lasand sa se vada, in locul li-
niei mari, micime de suflet sau slabiciune.
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Si acestea sunt iardsi momente etice. Insa aparitia in ceea ce e vizibil nu este un moment etic, ci un
moment care turburd impresia sensibild ca atare, deci un moment negativ estetic. Trasatura aceasta
inadecvata in infatisarea persoanei o simtim ca lipsita de frumusete, si cand ea devine insistentd, ca
urata. S-a turburat aici o armonie, s-a rupt o unitate pe care o descoperim §i pe care o agreasem este-
tic. Si anume, unitatea sfaramata este aceea a unui plan de spate care dsi face aparitia - a unui plan
real, e adevarat, dar care se aratd in forma exterioara. Faptul de a se arata, el Tnsusi, constituie apari-
tia. Sfaramarea insa are loc 1n planul din fatd al perceptiei sensibile, sfasiind si unitatea acestuia si
turburandu-i armonia.

Elementul inadecvat interiorului, in aspectul exterior, constituie, in masura in care el se tradeaza ca
atare, uratul.

1.2. Frumusetea in raport cu valorile morale i cu cele vitale

Problema pe care o ridica acest raport nu este atat de simpla cum pare la prima vedere. Este evident,
fireste, ca ceea ce apare ca interior nu poate fi limitat la continutul moral valabil. Ceea ce este opus
valorii intra si el in considerare. In adevir, ceea ce este estetic valabil nu atirna de valorile etice in-
sesi, ci numai de aparitia lor sensibila. Cum nu ar juca un rol deci si nonvalorile etice in aparitie, de
vreme ce si ele apartin aceleasi sfere a interioritatii umane?

Suntem aici mereu in pericol s repetam greseala esteticii celei mai vechi si sd confundam valoarea
esteticd cu valorile etice. Cei vechi au comis greseala aceasta in conceptul lor de ..... ,>Animus sanus
in corpore sano" se spunea in limbaj naturalist, si se avea in vedere sufletul frumos in trupul fru-
mos. Totusi, aici e presupus deja frumosul ca atare, si anume, in ambele lui straturi. El nu poate fi
deci redus, pe calea aceasta, la ceva ce i-ar constitui temeiul. $i, mai putin decat orice, ar putea el
consta atunci Intr-un raport de aparitie.

N-ar trebui 1n genere sd se vorbeascad de frumusete sufleteasca. Printr-insa nu se intelege, in adevar,
decat valabilitatea morald. Frumusetea adevarata o constituie abia aparitia ei sensibila in transparen-
ta formelor corpului si in dinamica trupeasca. Si pentru faptul acesta noi poseddm in genere o fina
sensibilitate.

Pe deasupra, chiar omul indoielnic din punct de vedere moral poate fi frumos. Acesta este motivul
iritant in fenomenul frumusetii umane. S& ne amintim de Alcibiade, omul atat de inzestrat, dar fri-
vol, egoist si infidel, i de dragostea deosebita a lui Socrate pentru el. Avem aici un caracter cu totul
unitar in felul lui, care se si exprima unitar §i convingator in exterior. Ne putem gandi, poate, si la
frumusetea tanarului Neron. Si chiar figurile homerice tradeaza o discrepantd; nu fiecare este ca
Hector, egal de perfect in aspectul lui exterior si in adancimea atitudinii launtrice.

Forta, lipsa de scrupul, usuratatea pot parea, intr-un chip omenesc, o expresie a nevinovatiei fericite,
- scrupulele morale, expresie a unei naturi greoaie, a apasarii, a retinerii. Frumusetea nu este expre-
sia unor calitati morale; ea este mai degraba expresia unitatii si deplinatatii interioare. Dar si una si
alta, suprema inaltime morala ca si unitatea, pot raimane exterior neexprimate, ascunse de un exteri-
or inadecvat. In sensul acesta, foarte simplu si foarte echivoc, Socrate era uratul.

Frumusetea unui chip uman tine cu totul de un raport de aparitie. $i, aici, acesta consta - intrucat
ceea ce apare este ceva real - in adecvatia formei interioare si a celei exterioare, in faptul cd una de-
vine vizibild in cealalta.

Totusi, nici astfel, sensul frumusetii umane nu poate epuizat. Privirea asupra fenomenelor trebuie

largita inca, trasaturile fundamentale ale raportului gasit trebuie trecute asupra altor lucruri, care si
ele, intocmai ca valorile morale pot apdrea in aspectul exterior al omului. Din ele fac parte, inainte
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de orice, valorile vitale. Omul este in adevar nu numai fiind moral, ci si - ba chiar in prima linie -
fiinta organica.

Lucrul acesta de la sine inteles 1l uitam prea lesne, fiindca il considerdm ca prea trivial. Din punct
de vedere estetic, insd, el nu e nimic mai putin decét trivial Si calitétile vitale pot fi ascunse, dar ele
pot si convingator exprimate in exterior si astfel sa apara sensibil. Nimic in intregul domeniu al es-
teticului nu este atat de vulgar familiar cum e conceptul de om frumos, ca trup (nu numai ca figurd)
bine alcdtuit; poate chiar ca acesta este cel mai vechi si cel mai originar concept al frumosului.

Conceptul acesta vulgar al frumusetii este conditionat In mare parte de sensibilitatea sexuala. El su-
bliniazd in frumusetea feminind momentul moliciunii, al delicatetei, al tineretii, in frumusetea bar-
bateasca pe acela al puterii, al fermitatii, al curajului (acesta din urma inteles nu in sens etic, ci ca
sentiment al puterii). Este cu totul gresit sa se inlature conditionarea aceasta, ca fiind exterioara es-
teticului. Ea este o parte necesard a sentimentului natural al frumosului. Dar ¢ frumusetea 1nsasi, ea
este tot atat de putin identica pe cét sunt valorile etice; ea este tocmai doar o conditie preliminara,
un pur moment din continutul a ceea ce apare in raportul de aparitie. Valoarea estetica se ridica abia
deasupra ei, si este o valoare de naturd deosebita. Natural, confundarea cu ea, in constiinta estetica
neldmurita sau neajunsa la maturitate, se intampla la fiecare pas. Aici, Intocmai ca fata de sentimen-
tul etic al valorii, trebuie sa Invatam treptat sa le distingem.

Conceptul originar al frumusetii omenesti trebuie sa fi fost in genere legat de impresia de forta si de
vitalitate. Din acestea, el a pastrat cea mai mare parte pand in timpuri de inalta cultura. Aici isi spu-
ne cuvantul pretutindeni un puternic sentiment vital, chiar acolo unde el nu mai este sexual conditi-
onat. Numai incet se ajunge la desprinderea sentimentului estetic al formei §i miscérii de sentimen-
tul natural al vietii §i de opozitia sexelor; se trezeste intelegerea pentru frumusetea spiritualizata,
pentru figura omului in vérsti, cu desenul mai bogat al zbérciturilor ca limbaj al soartei. In chipul
barbatesc au descoperit-o deja cei vechi; in figura femeii, numai timpurile mult mai tarzii.

Toate acestea nu se pot intelege decat din lunga dominare nediscutata a sentimentelor vitale si din
raportul de aparitie intemeiat pe ele. Bogatia de forme a chipurilor nu poate justifica aceastd domi-
nare, caci tocmai figura celui in varsta este mai bogata in forma expresiva.

2. André-Comte Sponville, Politetea

Politetea este prima dintre virtuti si originea, poate, a tuturor celorlalte. Este Insa i cea mai sdraca,
si cea mai superficiald, si cea mai discutabild: este totusi o virtute? Virtute ,,usoard", in tot cazul,
cum s-ar spune si despre femeile cu acelagi nume. Politetii nu-i pasd insa de morala, iar moralei - de
politete. Un nazist politicos schimba, oare, cu ceva esenta nazismului? Diminueaza cu ceva
oroarea? Cu nimic, desigur, si politetea este foarte bine caracterizata de acest nimic. Virtute de for-
ma, virtute de eticheta, virtute de suprafatd. Aparenta deci, si numai aparenta unei virtuti.

Daca politetea este o valoare, fapt care nu poate fi negat, este o valoare ambiguad, insuficientd in ea
insdsi - putdnd masca si cele mai bune, dar si cele mai rele lucruri - si, din acest motiv, devine oare-
cum suspecta.

Acest efort asupra formei trebuie sd ascunda ceva, dar ce? Politetea este un artificiu, iar oamenii se
feresc de artificii. Este o podoaba, iar lumea nu crede in podoabe. Diderot evoca undeva ,,politetea
insultatoare" a celor mari, si ar trebui sd o amintim si pe aceea slugarnica a celor mici. Ar fi de pre-
ferat dispretul fara cuvinte si obedienta lipsitd de maniere.

Se poate si mai rau. Un nemernic politicos nu este mai putin ticdlos decat altul, ba chiar dimpotriva!
Sa fie vorba de ipocrizie? E indoielnic, caci politetea nu se pretinde morald. Pe de altd parte, nemer-
nicul politicos este in mod voit cinic, fard ca prin aceasta sa fie lipsit de politete, dar nici de rautate.
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De ce socheaza, atunci, un asemenea personaj? Prin contrast? Fard indoiala. Dar nu contrastul intre
aparenta unei virtuti §i absenta ei (ceea ce ar fi ipocrizie), caci am presupus cd nemernicul nostru
este intr-adevar politicos. Contrast, mai degraba intre aparenta unei virtuti (care, in cazul politetii,
joaca un rol de realitate, caci esenta politetii se epuizeaza In aparenta ei) si absenta tuturor celorlal-
te, intre aparenta unei virtuti §i prezenta viciilor sau, mai degraba, a singurului viciu real, care este
rautatea. Contrastul, daca il studiem separat, este mai degraba estetic decat moral: ar explica nu atat
oroarea, cat surpriza, nu atit reprobarea, cat uimirea. Ceea ce apare in plus ar fi de ordin etic: polite-
tea il face pe cel rau si mai reprobabil, deoarece denota o educatie fara de care rautatea personajului
ar putea fi scuzata. Nemernicul politicos este opusul fiarei, or, fiarelor nu le poti gasi vreo vina. Este
opusul sdlbaticului, al acelui salbatic pe care suntem dispusi sa-1 iertdm. Este contrariul brutei gro-
solane si inculte, care este, poate, inspadimantatoare, dar pe care ne-o putem macar explica prin lipsa
de educatie, prin violenta nativa si dobanditd. Nemernicul politicos nu este nici fiard, nici salbatic,
nici bruta. El este civilizat, educat, elevat si, prin urmare, nu are nici o scuza. Cine ar putea sti daca
derbedeul agresiv este riu sau numai prost-crescut? In ceea ce-1 priveste pe tortionarul elegant, insa,
nu exista nici o indoiala. Asa cum sangele este mai vizibil pe manusile albe, si oroarea se vede mai
bine pe fondul politetii. Nazistii, sau cel putin unii dintre ei, par sa fi excelat in asemenea roluri.
Oricine poate sa inteleaga cd o buna parte din oroarea germana a venit din acest amestec de barbarie
st civilizatie, de violenta si elegantd, din aparenta cand slefuita, cand bestiala, dar intotdeauna cruda.
Politetea a sporit vinovétia, iar ororile au fost cu atat mai barbare cu cat au pastrat aparenta civiliza-
tiei. In cazul unei fiinte grosolane putem vorbi despre animalitate, despre ignoranti sau incultura, si
putem pune pe seama unei traume suferite n copildrie, de exemplu, sau a esecului social. Nu insa si
cand avem de-a face cu o fiinta politicoasd. Bunele maniere sunt, in acest caz, circumstante agra-
vante, care acuza personajul respectiv, individul sau poporul; societatea intreaga poate fi acuzata nu
pentru esecuri, care ar putea constitui tot atatea scuze, ci pentru asa-zisele reusite. Bine-crescut, se
spune, §i cu aceasta s-a spus totul. Nazismul ca reusitd a societatii germane (Jakélévitch ar adauga:
si a culturii germane, dar numai el si contemporanii sai isi pot permite aceasta) - iatd o expresie care
judeca si nazismul, si Germania, cu precizarea cd este vorba despre acea Germanie care putea sa se
cante Beethoven 1n lagarele de concentrare si care ucidea copii.

M-am indepartat de subiect dar nu din nebagare de seama, ci dimpotriva. Politetea nu este o virtute
si n-ar putea sa tind nici macar locul vreuneia.

De ce spuneam, atunci ca este prima dintre virtuti si poate originea tuturor celorlalte? Afirmatia este
mai putin contradictorie decat pare. Originea virtutilor n-ar putea fi o altd virtute (céci ar avea ne-
voie de o origine si s-ar putea sd-si fie propria sursd); tine poate de natura virtutilor ca prima dintre
ele sa nu fie propriu-zis o virtute.

De ce prima? Pentru cd am luat faptele in ordinea lor cronologica, a evolutiei individului. Nou-nas-
cutului nu are si nici nu poate sa aiba morald. Acelasi lucru se poate spune, multa vreme si despre
copilul mic. El descopera, in schimb, de la varste foarte fragede, ceea ce ii este interzis. ,,Nu face
asta. E murdar, e urat, e rau..." sau: ,,E periculos..." Copilul invata repede sd deosebeasca ceea ce
este rau (greseala) si ceea ce provoaca raul (pericolul). Greseala este raul propriu-zis uman, raul
care nu face rdu (cel putin nu celui care il comite), raul fara pericol imediat sau intrinsec. $1 atunci
de ce este interzis? Pentru ci este murdar, riu, urt sau pur si simplu... de aceea. In mintea copilului,
faptul precede astfel dreptul sau, mai degraba, dreptul este perceput ca un fapt precum oricare altul.
Exista ceea ce e permis si ceea ce este interzis, lucruri care se fac si altele care nu se fac. Binele?
Raul? Deocamdata i este suficienta regula, care precede judecata si fondul. Dar regula nu are la
bazd decat conventia, fara alta justificare decat uzantele si respectarea lor: regula de fapt, regula de
forma, deci... politete. Nu vorbi urat, nu intrerupe oamenii, nu te repezi, nu minti, nu fura... Toate
aceste interdictii apar la fel in ochii copilului: .Nu e frumos". Distinctia Intre etic si estetic nu va
veni decat mai tarziu, si progresiv.
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Politetea este deci anterioard moralei sau mai degraba morala nu este la inceput decat politete: supu-
nerea la uzante (si aici este evident ca au dreptate sociologii si nu Kant, sau cel putin sociologii au
in primul rand dreptate, ceea ce n-ar contesta, poate, nici Kant), la regulile instituite, la jocul normat
al aparentelor. Supunere la lume, la manierele ei.

,,Din ceea ce se face", spune Kant, ,,nu s-ar putea deduce ceea ce trebuie facut". Si totusi la aceasta
este obligat copilul, In primii sai ani, $i numai prin aceasta devine el om. Kant recunoaste, de altfel,
ca ,,omul nu poate deveni om decat prin educatie, el nu este decat ceea ce educatia face din el"™ si
ca disciplina este principalul factor in ,,transformarea animalitatii in umanitate"® .

Nici nu s-ar putea gasi expresie mai potrivitd. Uzantele sunt anterioare valorii, ascultarea precede
respectul, si imitatia - datoria. Politetea (,,nu face aceasta") este, deci, anterioara moralei (,,nu trebu-
ie sa faci aceasta"), care 1 se substituie treptat, ca o politete interiorizata, eliberatd de aparente si de
interese, concentratd in intregime in intentie (cu care politetea propriu-zisa nu are de-a face). Dar
cum ar putea sd apard aceastd moralitate, daca nu ar exista in prealabil politetea? Bunele maniere
preced faptele bune si le comanda. Morala este o politete sufleteasca, un fel de-a fi al fiintei in sine
(chiar cand este vorba de un altul), o etichetd a vietii interioare, un cod al datoriilor, un ceremonial
al esentei. In schimb politetea apare ca o morali a corpului, o etica pur comportamentala, un cod al
vietii sociale, un ceremonial al aparentelor. ,,Bani de hartie", spune Kant, care oricum valoreazd mai
mult decat nimic si care ar fi absurd sd-i scoti din uz sau sa-i iei drept aur veritabil*

,,Maruntis", continud el, care nu este decat aparenta virtutii, dar care o face atragatoare*! .
Care copil ar deveni virtuos fara aceasta aparenta, fara aceasta potentialitate?

Morala incepe, deci, cat se poate de jos - prin politete, si chiar asta si trebuie; sa Inceapa. Nici o vir-
tute nu este naturald, trebuie deci sa devii virtuos. Dar cum sa devi, daca nu esti deja? ,,Lucrurile pe
care trebuie sa Inveti sa le faci", explicd Aristotel, ,,le inveti facandu-le"®.

Cum sa le faci, totusi, dacad nu le-ai invatat? Din acest cerc nu se poate iesi decat fie admitind exis-
tenta unui a priori, fie cu ajutorul politetii. Nu avem inca la indemana un a priori, dar politete - da.
,,Facand fapte drepte devenim si noi drepti", continua Aristotel, ,,facind fapte moderate, devenim
moderati, iar actiunile curajoase ne fac curajosi"®.

Dar cum sa actionezi drept fard sa fii tu insuti drept? Cum sa traiesti cu moderatie fara sd fiit mode-
rat? Cum s faci fapte de curaj, fard sa fii curajos? Si cum sa devii toate acestea? Prin obisnuinta,
pare sa fie de parere Aristotel, dar raspunsul nu este suficient: obisnuinta presupune antecedente
care sd-si permita sa te obignuiesti si pe care tot nu le poti explica. La Kant, lucrurile sunt mai clare,
caci el explica aceste prime simulacre de virtute prin disciplind, deci printr-o constrangere exterioa-
ra; ceea ce copilul, 1n lipsa instinctului, nu poate face prin propriile-i puteri, ,,trebuie sd o faca altii
pentru el" si, astfel, ,,0 generatie o educa pe alta" .

Dar ce este aceasta disciplind, in familie, dacd nu mai intai respect al uzantelor si al bunelor manie-
re? O disciplind care normeaza mai degraba decat constrange si care vizeaza nu atat ordinea, cat o
sociabilitate placutad - o disciplind a politetii 1 nu una politieneasca. Prin intermediul acesteia, mi-
mand aspectele virtutii, avem posibilitatea s devenim virtuti. ,,Politetea", observa La Bruyere, ,,nu
presupune Intotdeauna bundtate, dreptate, mila, gratitudine; ea da un minimum de aparente, face ex-
teriorul omului sa pard asa cum ar trebui sd fie el in interior"®.

Din acest motiv, politetea este insuficientd la adult, dar necesara la copil. Ea nu este decat un ince-
put, dar Tnseamna, totusi, ceva.
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Spunand ,,va rog" sau ,,scuzati-ma", dai aparenta respectului, dupa cum spunand ,,multumesc" mi-
mezi recunostinta. Asa cum natura imitd arta, morala imita politetea, care, la randul ei, o imita. ,,E
timp pierdut sa le vorbesti copiilor despre datorie", recunoaste Kant®.

Si pe buna dreptate. Dar cine ar renunta, de dragul ideii, sa-i invete pe copii politetea? $i ce am mai
fi inteles noi, fard aceasta, din datoriile pe care le avem? Dacd devenim morali - si acest lucru este
necesar pentru ca morala si chiar imoralitatea sa fie posibile - aceasta se Intdmpla, deci, nu datorita
vitutii, ci educatiei, nu prin morald, ci prin politete, nu prin respect al valorilor, ci al uzantelor. Mo-
rala este mai Intai un artificiu, apoi un mestesug. Devenim vituosi imitand virtutea: ,,Datorita faptu-
lui ca oamenii joaca aceste roluri", scrie Kant, ,,virtutile, din care multd vreme ei nu iau decat apa-
renta concertata, se trezesc incetul cu incetul si trec in felul lor de-a fi"M9.

Politetea precede morala si o face posibila. ,,Prada", spune Kant, dar moralizatoare ™.

Este vorba de a-ti insusi mai intii bunele maniere, nu pentru a te multumi cu ele, desigur, ci pentru a
ajunge, prin intermediul lor, la ceea ce ele imita - virtutea - §i care nu e tangibila decat imitand_ 2.

,Aparenta binelui la altii", continua Kant, ,,nu e lipsitd de valoare in ceea ce ne priveste: din acest
joc al disimularilor, care inspird respect fara sa-1 merite intotdeauna, se poate naste ceva serios" 3,
fara de care morala n-ar putea, In cazul fiecdruia dintre noi, nici sd se tranmita, nici sd se constituie.
,,Dispozitiile morale provin din acte care le sunt asemanatoare", spunea Artistotel "

Politetea este, deci, aceasta aparenta de virtute, din care provin virtutile. Politetea rupe, deci, cercul
vicios pentru a putea deveni politicos) creand conditiile necesare emergentei sale si chiar, in parte,
infloririi sale (daca nu exista decat diferente infime intre omul politicos si omul pur si simplu bine-
voitor, respectuos, modest: sfarsim prin a semdna cu ceea ce imitam, iar politetea conduce insesiza-
bil - sau cel putin poate conduce - la morald. Toti parintii stiu asta si numesc procesul ,,a-ti creste
bine copiii". Nu vreau sa spun cd politetea ar fi totul sau esentialul. Este, insa, de la sine inteles ca
,,a f1 bine crescut", in limbajul curent, Inseamna in primul rand ,,a fi politicos", si aceasta spune des-
tul. Daca ar fi vorba numai de politete, nici un parinte, cu exceptia maniacilor si a snobilor, nu ar re-
peta copiilor de mii de ori (si nu de mii de ori, ci mult mai des), ,,Spune te rog, «multumesc» sau
«iartd-ma»". Dar respectul se invatd tocmai prin acest dresaj. Stiu, cuvantul deranjeaza, dar nu ne
putem lipsi de procesul pe care il desemneaza. Iubirea nu este suficientd pentru cresterea copiilor,
nici pentru a-i face la randul lor placuti si iubitori. Nici politetea nu ajunge; de altfel; este nevoie de
amandoua. Intregul proces de educatie familiard se petrece aici, intre cea mai marunta dintre virtuti,
care nu este Tnsa morald, si cea mai importantd dintre ele, care deja mai mult decat morala. Rdmane
invatarea vorbirii. Iar daca politetea este arta semnelor, cum spune Alain ¥, invatarea vorbirii o re-
leva. Este vorba despre obiceiuri si despre respectarea obiceiurilor, care nu sunt bune in masura in
care sunt respectate. ,,Bunele maniere" este titlul unei gramatici, cea a lui Grevisse, deopotriva cele-
bra si frumoasa, dar ar putea fi titlul unui manual despre cum sa te comporti in viata. Fa ceea ce se
face de obicei, spune ceea ce se spune... Este semnificativ faptul ca in ambele cazuri se vorbeste
despre ,,corectitudine", ceea ce nu este decat o politete minimala si intr-un fel obligata. Virtutea, sti-
lul nu vor veni decat mai tarziu.

Politetea, deci, nu este o virtute, ci un simulacru - care imita (la adulti) sau care pregéteste (in cazul
copiilor). Ea isi schimba prin urmare, natura o data cu varsta individului. Esentiala in copilarie, ea
isi pierde aceasta calitate la adulti. Ce poate fi mai rau decat un copil prost-crescut, daca nu un adult
rau? Or, la un moment dat, nu mai suntem copii. Stim de-acum sa iubim, sa judecam, sa dorim...
Suntem deci capabili de virtuti, capabili de dragoste, careia politetea nu i-ar tine locul. Un badaran
generos este de preferat egoismul politicos, dupd cum un om sarman, dar cinstit, valoreaza mai mult
decat ticalosul rafinat. Politetea nu este decat o gimnastica a expresiei, sustine Alaine.
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Este un fel de a spune ca politetea este legata de exterior, de corp, nu de suflet, care este mai impor-
tant. Exista chiar oameni pe care politetea 1i deranjeaza, printr-o perfectiune care nelinisteste. ,,Este
politicos ca sa fie cinstit", spun ei, motivand prin aceea ca onestitatea presupune adesea asumarea
riscului de a displdcea de a-1 soca sau rani pe ceilalti. Chiar dacad sunt onesti, multi oameni raman
toatd viata prizonierii bunelor maniere si nu se arata celorlalti decét prin geamul, niciodatd perfect
transparent, al politetii, de parci ar fi contopit o dati pentru totdeauna adevirul cu buna cuviinta. In
stilul ,,bon chic bon genre", cum spune astizi, abunda asemenea conceptii. Politetea, daca este luata
prea in serios, devine contrariul autenticitatii. Acesti oameni ,,bon chic bon genre" sunt ca niste co-
pii mari, excesiv de cuminti, prizonieri ai regulilor, ingelati de uzante si de conveniente. Ei n-au tre-
cut prin adolescentd, aceea adolescentd care i-ar fi transformat in barbati si femei, adolescenta care
reduce politetea la derizoria ei realitate, adolescenta care respinge regulile, care nu iubeste decat
dragostea, adevarul si virtutea - frumoasa, minunata si necivilizata adolescenta! Deveniti adulti, ei
vor fi mai indulgenti $i mai intelepti. Dar, dacd trebuie, totusi, ales intre o imaturitate si alta, e de
preferat, din punct de vedere moral, un adolescent intarziat unui copil prea ascultdtor ca sa creasca:
mai bine sa fii prea onesc pentru a fi politicos decat prea politicos pentru a fi onest!

Stiinta vietii nu este insasi viata, politetea nu este totuna cu morala, dar inseamna, totusi, ceva. Poli-
tetea este ceva mic, care pregateste insa lucruri mari. Este un ritual, dar farda Dumnezeu, un ceremo-
nial lipsit de religie, un cult al etichetei de curte fard monarh. Forma vida, valoroasa prin chiar acest
vid. Politetea plina es ea Insasi, o politete care ia in serios, este o politete ingelatda de propriile-i ma-
niere si care Incalcd astfel regulile pe care ea insdsi le recomanda. Politetea nu este suficienta, dar se
poate spune ca este nepoliticos sa fii infatuat.

3. Iubirea

Nici sexul si nici creierul nu sunt constituite din muschi si nici nu pot sa fie astfel. De aici decurg
mai multe consecinte dintre care urmatoarea nu este cea mai putin importanta: nu iubirea ce vrem,
ci iubim pur si simplu si aproape cd nu avem de ales. Cum ai putea opta intre dorinte sau intre mai
multe 1ubiri, din moment ce tot nu poti alege, fiind dependent de ele? Iubirea nu se comanda si n
consecinta nu poate fi o datorie '".

Sa fie prezenta sa intr-un tratat al virtutilor problematica? Se poate spune ca virtutea si datoria sunt
doua lucruri diferite (datoria este o constrangere, pe cand virtutea - o libertate). Este evident ca
amandoud ne sunt necesare, fiind solidare una fatd de alta. Dar virtutea si datoria sunt mai degraba
complementare, adica simetrice, decat asemanatoare sau confundabile. De exemplu binefacerea fara
generozitate pare un act facut din datorie, deci o forma de constrangere "®.

Este si cazul 1ubirii. ,,Ceea ce facem din dragoste se situeaza totdeauna dincolo dse bine si de rau" -
spune Nietzsche "9,

Eu nu as merge pana acolo, pentru ca dragostea reprezinta binele nsusi. Dar aproape intotdeauna
dragostea depaseste zona interzisa si datoria, ceea ce este cu atat mai bine! Datoria este o constran-
gere (un ,,jug" spune Kant ®); datoria este trista, in timp ce dragostea este spontand si bucuroasa.
,,Ceea ce facem din constringere, nu facem din dragoste" - scrie Kant. Reciproca este la fel de
valabila: ceea ce facem din dragoste nu facem din constrangere si prin urmare nu din datorie. Orici-
ne stie ca unele experiente - si anume cele cu un evident caracter etic - nu au nimic de-a face cu mo-
rala, nu pentru ca i s-ar Impotrivi, ci pentru ca nu au nevoie de obligatiile impuse de ea. Care mama
isi hraneste copilul din datorie? Si ce expresie este mai cumplita decat datoria conjugala privita ca
atare? Dar existd iubire, daca existd dorinta, de ce am mai fi datori? Se poate vorbi Insa de virtutea
conjugala, de virtutea maternd, de o virtute in placere si chiar in dragoste. O mama isi poate darui
laptele, o femeie se poate darui pe sine, noi toti putem iubi sau mangéia cu mai multa sau mai puti-
nd tandrete ori curdtenie, cu mai multd sau mai putind fidelitate sau prudenta. Gesturile si vorbele
noastre pot fi simple sau mai sofisticate, pot ascunde mai mult sau mai putin umor. Suntem de buna-

165



http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/11.htm#_edn21
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/11.htm#_edn20
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/11.htm#_edn19
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/11.htm#_edn18
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/11.htm#_edn17

credintd, iubim 1n masuri diferite. Dacad mama si-ar hrani copilul numai din virtute, sau daca dragos-
tea virtuoasa nu s-ar naste decat din datorie... Exista o maniera mediocra, egoista, uneori chiar agre-
siva de a face dragoste. Dar exista si o alta, sau mai multe altele, tot atitea cati indivizi sau cate cu-
pluri, cand dragostea cuiva sau iubirea in cadrul unui cuplu sta sub semnul binelui, iar lucrul bine
facut este o virtute. Dragostea fizica nu este decat un exemplu si este aburd sa fie supraevaluata, asa
cum se Intamplad uneori astazi, dupa cum ar fi absurd sa fie diabolizata, cum s-a intamplat nu de pu-
tine ori in decursul secolelor. Chiar daca se naste din sexualitate, dupa cum crede Freud - si eu ii
dau dreptate - dragostea este In orice caz mai presus de micile sau marile noastre placeri erotice.
Toatd viata noastra, privatd sau publica, familiala sau profesionala, isi are valoarea in dragostea pe
care o dam sau o primim. Ce altceva este egoismul decat dragostea fatd de propria persoana? De ce
mai muncim daca nu din dragoste de bani, de confort, sau din dragoste de munca? De ce filosofia n-
ar fi, de fapt, iubire de intelepciune? Dacd n-as iubi filosofia, atunci cum ar fi aparut cartile mele?
La ce ar mai folosi cartea de fatd daca eu n-as fi incredintat ca iubesc virtutile? $i de ce parcurgi
aceste pagini tu, cititorule, dacd nu impartasesti una sau alta dintre aceste ubiri? Dragostea nu se
comanda, fiindca ea este cea care comanda.

Si acest lucru este important in viata noastrd morala sau eticd. Avem nevoie de morala chiar si in ab-
senta iubirii, fiindcd morala ne este intr-adevar indispensabild! Iubirea comanda, dar o face in lipsa.
Iubirea comanda in absenta si prin aceasta absenta. Tocmai acest fapt este explicat sau relevat de da-
torie, care ne constrange sa facem ceea ce 1n prezenta dragostei ar veni de la sine, fara constrangere.
Cum ar putea comanda dragostea altceva decét pe sine Insdsi, sau, in orice caz, ceva care sd nu-i se-
mene? Numai actiunile pot fi comandate, si aceasta este esentialul: morala nu prescrie dragoste; ea
indica indeplinirea, din datorie, a aceleiasi actiuni care, din dragoste, s-ar fi Indeplinit liber. Deci
maxima datoriei ar fi: Actioneaza ca §i cum ai iubi.

In fond este ceea ce Kant numea iubirea practica: ,,Iubirea fati de oameni este posibila, la drept vor-
bind, dar nu poate fi comandata, pentru ca nu este in puterea nimanui sa iubeasca pe un altul la or-
din. Este vorba, asadar, de o iubire practica, cuprinsd in esenta tuturor legilor... A-ti iubi aproapele
inseamna sd te achiti bucuros de toate datoriile fata de el. Dar aceasta randuiald, din care am facut o
reguld, nu poate comanda sa si ai aceste intentii In actiunile la care te conformezi din datorie, ci
doar 1ti cere sa tinzi spre ele. Porunca de a face ceva cu placere este o contradictie in sine" #2.

Iubirea nu este un comandant: este un ideal (,,idealul sfinteniei", spune KantL).
Dar acest ideal ne calauzeste si ne lumineaza.

Nu ne nastem virtuosi; devenim astfel. In ce mod? Prin educatie, prin politete, prin morala, prin iu-
bire. Politetea, am vazut deja, este o aparenta de morala. Sa actionezi politicos este ca si cum ai fi
virtuos .

Prin politete, morala incepe de la stadiul cel mai de jos. Imitand aceasta virtute care ne lipseste, pu-
tem, prin educatie, sa ne apropiem de ea si sa ne-o apropiem. Astfel, ducand o viata de bund condui-
ta, politetea tinde sa aiba din ce Tn ce mai putind importantd, pe cand morala devine din ce in ce mai
importantd. Tocmai acest lucru este descoperit de adolescenti, iar noi, ni-1 reamintim dupa ce l-am
uitat. Dar nu este decat inceputul unui proces, care nu se va opri aici. La randul sau, morala este o
aparentd de iubire; a actiona moral inseamna a actiona ca si cum ai iubi. Astfel se naste morala si 1si
urmeaza calea, imitand dragostea care 1i lipseste si ne lipseste, apropiindu-se de ea prin interiorizare
si purificare. Iar uneori ajunge pe punctul de a se suprima in aceasta iubire care o atrage, o justifica
si o0 Inglobeaza. A actiona bine inseamna deci sa faci ceea ce se face (politetea), apoi ceea ce trebuie
facut (morala) si, in sfarsit, ajungi cateodata sa faci ceea ce se cere, oricat de putin ti-ar placea (eti-
ca). Asa cum morala se elibereaza de politete pana la capat (doar omul devenit virtuos nu mai poate
sd actioneze ca si cum ar fi virtuos), dragostea care depdseste la randul sau stadiul moralei ne elibe-
reazd: doar cel care a ajuns sd iubeasca nu mai poate sd actioneze ca si cum ar iubi. Este de fapt spi-
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ritul Evangheliilor (,,Iubeste si fa ce vrei"_#¥), prin care Christos ne-a eliberat de Lege, explica Spi-
noza, nu suprimand-o, cum a afirmat in mod stupid Nietzsche, ci desavarsind-o (,,N-am venit sa
stric, ci sa implinesc"...2).

Alftel spus, comenteaza Spinoza, Christos a confirmat Legea pe care a sddit-o apoi pentru totdeauna
,,1n strafundul sufletelor" 22,

Morala este acea aparentd de iubire prin care iubirea devine posibild si elibereaza. Ea se naste din
politete si tinde spre iubire; morala ne ajuta sa trecem de la prima la cea de-a doua. lata de ce, chiar
daca este austera, chiar daca este neplacuta, noi o iubim.

Trebuie oare sa iubim dragostea? Fard indoiald, si chiar o iubim (pentru ca ne place macar sa fim iu-
biti, cel putin) dupa cum nici morala nu-i poate fi de nici un folos aceluia care nu o iubeste. Fara iu-
birea de dragoste suntem pierduti, si aceasta poate fi o definitie adevaratd pentru infern, adica pen-
tru damnare, pentru pierzanie, aici si acum. [ubesti dragostea sau nu iubesti nimic, iubesti dragostea
sau esti pierdut. Si atunci ce fel de constrangere ne-ar putea ajuta? Ce fel de morala? Ce fel de
etica? .

Fara iubire, ce ar mai rdmane din virtutile noastre si ce ar mai insemna ele dacd nu le-am iubi? Pas-
cal, Hume si Bergson sunt mai expliciti aici decat Kant. Morala decurge mai mult din sentiment de-
cat din logica, mai mult din inima decéat din ratiune .

Si nici macar ratiunea nu comanda (prin universalitate) si nu serveste (din prudentd) atat pe cat am
dori-o. Kant este de-a dreptul amuzant cand pretinde combaterea egoismului sau a cruzimii prin
principiul non-contradictiei! Ca si cum cel care nu ezitd sa mintd, sd ucida sau tortureze su-ar face
griji daca maximul actiunilor sale poate fi ori nu erijat, fard contradictie, in lege universala! Cum
poate el sa fie adus pe calea cea bund de contradictie sau de universal? Nu avem nevoie de morala
decét 1n lipsa iubirii. Dar nu resimtim aceastd nevoie decat prin putina dragoste - fie chiar si iubire
de sine - pe care o dam sau care ne-a fost datd, pe care o avem de aparat, la care visam sau o rega-
sim...

Iubirea este deci cea mai importantd, nu absoluta, fara indoiala (de ce ar mai exista astfel Dumne-
zeu?). Dar, raportatd la morala, la datorie, la lege, este cea mai importanta. [ubirea este alfa si ome-
ga pentru orice virtute. In primul rand existd mama si copilul siu. Mai intai - caldura corpului si a
inimii. Mai intai - foamea si laptele. Mai Intai dorinta, mai intai placerea. Mai intai gestul care pro-
tejeaza sau hraneste, mai intai vocea care linisteste. Mai intai aceastd evidenta: o mama care aldpte-
azd; i apoi aceasta surpriza: un barbat pasnic, care vegheaza asupra copilului adormit. Daca iubirea
nu ar fi anterioard moralei, cum am mai putea afla ceva despre morala? Si ce ne-ar putea propune
morala altceva mai bun decat dragostea din care de fapt provine, care ii lipseste, care o atrage? Iubi-
rea ce o face posibila si spre care tinde totodata. Iubirea care elibereaza. Este o eterna reintoarcere?
Este un cerc? Da, daca vreti, daca nu unul vicios, pentru ca de obicei nu existd o aceeasi dragoste de
la inceput pana la sfarsit. Prima este conditia Legii, sursa, originea acesteia. Urmatoarea va fi mai
degraba efectul precedentei, cea care o depaseste, o implineste, cea mai buna reusita a ei. lubirea
este alfa s1 omega tuturor virtutilor. Altfel spus, doud litere diferite, doud iubiri diferite (cel putin
doud), care trec dintr-una 1n alta prin tot alfabetul vietii. Nu poti alege dragostea din moment ce nu-
ti poti alege dorinta. Dar dorinta isi schimba obiectul, dacd nu chiar natura, iar dragostea transforma
si ne transforma.
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devine prin aceasta mai generos, el nu este decat un egoist, un avar moral, in timp ce pentru omul cu adeva-
rat generos darurile si binefacerile au incetat de multa vreme sa mai fie constrangeri. Aceste doua extreme
sunt pur teoretice; nu a existat niciodata virtute fara un dram de constrangere (aceasta ar fi sfintenie), si nici
supunere oarba datoriei, fara o urma macar de virtute (aceasta ar fi o moralitate lipsita de placere, de iubire,
de bunavointa: tristd moralitate!). Ceea ce exista cu adevarat sunt gradele intermediare, pe care oricine le
poate studia si experimenta, raportandu-se insa permanent la cele doua extreme - din aceasta cauza foarte
importante. Se poate chiar vorbi despre doua tipuri de virtute: virtutea exclusiv morala (virtute in sensul pe
care i I-a dat Kant: actiune din datorie) si virtute etica (cea descrisa de Aristotel si Spinoza: fa binele de buna-
voie si cu bucurie). Avem nevoie, desigur, de amandoua, de prima cu atat mai mult cu cat nu suntem, din pa-
cate, capabil de a doua.

"9 Dincolo de bine si de r&u, Aforismul 153.
29 Critica ratiunii practice, cap. 3.

21 Principiile metafizice ale teoriei virtutii, Introducere, XII, ¢, ,,Despre dragostea fatd de oameni", in Scrieri
moral-politice.

24 Critica ratiunii practice, ,,Despre scopurile...".
3 Ibid.
24 Sypra, cap. 1.

29 Conform frumoasei formulari a Sfantului Augustin, formulare care n-are nimic de-a face cu laxismul, ci
care este, dimpotriva, constrangere si eliberare totodata (Comentariu la prima Epistola a Sfantului loan, VII,
8).

8L Fyanghelia dupa Matei, V, 17.

2Spinoza, Tratat teologico-politic, IlI: ,Ti va elibera de severitatea Legii si totodata o va confirma, inscriind-o
pe veci in strafundurile inimilor". Diferenta de opinii dintre Spinoza si Nietzsche asupra acestui aspect am
tratat-o pe larg in contributia mea la Pourquoi nous ne sommes pas nietzschéens si in interventia la colocviul
despre Nietzsche si iudaismul. De Sils-Maria a Jérusalem.

28 Mai multe despre deosebirea dintre morala si etica (si despre morala ca aparenta de iubire) in lucrarea
mea ,,Morale ou éthique?". Valeur et vérité, PUF, 1994,

29 pascal, Cugetéri;, Hume, Cercetare asupra principiilor moralei, partea 1; Bergson, Cele doud surse ale
moralei si religei. Mult inaintea tuturor acestora, Aristotel observa ca ,,nu existd decat un singur principiu
care pune totul in miscare, si anume dorinta", si ca ,,intelectul nu se manifesta in absenta dorintei" (De ani-
ma, lll, 10, 433 a si Il, 3, 414 b). Este unul dintre numeroasele puncte in care Epicur si Lucretiu sunt de
acord cu Aristotel.

Partea a II-a

TEME SI INTERPRETARI

Dupa ce 1n partea intdia am propus o introducere in estetica oprindu-ne la temele devenite clasice
ale domeniului - statut, categorii (frumos, sublim, tragic, comic), atitudinea si valoarea estetica,
conceptul de forma in esteticd, opera de arta si esteticul extra-artistic, in sectiunea secundara, am re-
nuntat la fexte insotitoare pentru fiecare introducere (la temele mai Tnainte amintite) in favoarea
unor interpretari vizand urmatoarele decupaje teoretice: intuitia filosofica si cea estetica; natura co-
micului Tn viziunea lui Bergson; definitia valorii estetice in opera lui Tudor Vianu, Petre Andrei si
Mihail Dragomirescu. In fapt, aceste capitole si paragrafe sunt interpretiri ce pot fi foarte usor utili-
zate 1n prelungirea textelor si analizelor din sectiunea prima.
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Am considerat ca pot fi de asemenea, utile si doud ,,fise de dictionar" dedicate unor opere funda-
mentale ale culturii romanesti: Eseu despre creatia artistica (Liviu Rusu) si Existenta tragica (D.D.
Rosca).

1. Intuitia estetica

Interesul pentru estetica in plin secol XX n-a diminuat niciodatd pana la cota indiferentei. Oricum
secolul a debutat filosofic prin Estetica lui Benedetto. Croce si unii s-au grabit sa afirme ca altceva
semnificativ pentru acest domeniu al formelor spirituale Tn afara descoperirii ecuatiei intuitie-expre-
sie, nu se mai poate spune. N-a fost sa fie asa pentru ca nu putea sa fie astfel fie si din simplul motiv
ca, ?proce progres? in sfera stiintelor explicative si a celor comprehensive cerea imperios o rescriere
a unor teme precum: natura esteticului si a artei; locul lor In cuprinsul spiritului; valabilitatea istori-
ca sau transistoricd a valorilor operei de arta s.a. Demersurile stiintelor particulare ale artei, demer-
suri absolut necesare pentru descrierea in cele mai mici detalii a fragmentelor de fenomene artistice
sau estetice nu s-au dovedit a fi si suficiente pentru a intelege esteticul in totalitatea manifestarilor
sale. Astfel, coexistd, uneori tensiv, prin contestari unilaterale (mai ales venite din directia stiintelor
particulare la adresa esteticilor filosofice), alteori, ,,pasnic", prin admiterea legitimitétii fiecarei po-
zitii, atat cercetari ce se revendica orgolios din primul sau cel de-al doilea pozitivism, cat si altele ce
transgreseaza metodele explicative (cauzale) in favoarea celor hermeneutice. Acesta ar fi tabloul ge-
neral. Detaliile sunt, insd, mult mai complicate si nu ne propunem acum sa poposim asupra lor. Ele
pot fi identificate intr-o istorie completa a esteticii acestui secol.

Propunerea noastra este mai modesta. Dorim sa aducem in prim plan numai legatura dintre filosofia
intuitionista si estetica intuitionistd. Oricum nu ne putem retine sa nu semnaldm, daca nu ca impor-
tant, cel putin ca interesant faptul ca atat intuitia esentei fenomenologice, cat si intuitia duratei ber-
gsoniene este sinonima, finalmente, cu legitimarea unei estetici filosofice. in timp, 1nsd, ce estetica
fenomenologica s-a impus autorilor printr-un Moritz Geiger, Roman Ingarden sau Mikel Dufrenne,
estetica intuitionistd s-a confundat aproape integral doar cu filosofia bergsoniana. De asemenea, in
timp ce prima domind interesul cercetatorilor din deceniul patru incoace, slabind in intensitate de
abia in ultimii ani, cea de-a doua - dupa ce a fascinat la inceput de veac - a intrat acum intr-un ne-
meritat con de umbra.

1.1. Intuitia artistica si categoriile estetice

Dupa cum s-a ardtat In diverse interpretari, modelul explicit si implicit, al intuitiei bergsoniene 1si
are sorgintea in tipul specific al cunoasterii artistice, motiv pentru care numerosi critici considera ca
ea este reductibila la intuitia estetica. In realitate insa, Berson opereaza o distinctie clara intre cele
doua feluri de intuitie, indicandu-le cu o exactitate semnificatia si obiectul. Cu toate acestea, o anu-
me apropiere se mentine Intre ele, deoarece in insasi modul de concepere a intuitiei filosofice iradia-
za multe componente care in activitatea curentd sunt atasate intuitiei estetice. Situatia este reala,
dupa cum la fel de adevarat este si faptul ca Bergson n-a scris propriu-zis o estetica, desi viziunea sa
asupra lumii a fost etichetata, in prelungirea romanticilor, drept panestetica. Estetica sa, cum obser-
va Baymond Bayer in Histoire de I'Esthétique (1961), nu este decat o metafizica a intuitiei si a cali-
tatii, prezentate sub o altd forma. Paradoxul acesta ramane aparent pentru intuitia ca metoda, desi ea
se particularizeaza in artisticd si mistica, cad ea reuseste sa atingad esenta creatoare a lumii, a duratei
pure numai in forma metafizica. Ca atare, viziunea panestetica asupra universului integreaza, firesc
si cu precadere, intuitia artistica. Pentru elucidarea acestei situatii, se cere avutd in vedere opinia lui
Bergson 1nsusi, din scrisoarea adresata lui Hoffding, n care preciza: ,,1. arta nu poarta decat asupra
a ceea ce este viu si nu face apel decat la intuitie, In timp ce filosofia se ocupd necersarmente de
materie, in acelasi timp In care aprofundeaza si spiritul, facdnd apel, in consecintd, atat la inteligen-
ta, cat si la intuitie (desi intuitia va fi instrumentul sdu specific); 2. intuitia filosofica, dupa ce s-a
angajat Tn aceeasi directie ca si intuitia artistica, merge mult mai departe: ea prinde vitalul inainte de
risipirea sa In imagini, in timp ce arta poarta asupra imaginilor™. Stabilind asemenea granite separa-
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toare, asemenea raporturi de juxtapunere, Bergson nu pierde nici un prilej pentru a ardta ca cele
doua feluri de intuitie se gasesc, totusi, intr-o stransa relatie. Astfel, intuitia individualizatoare a filo-
sofiei este pregatita de intuitia individualizatoare a artei. De asemenea, nu o data el formuleaza ide-
ea cd, in timp ce intuitia filosofica este la Indeméana oricui, de cea artisticd nu beneficiaza decat anu-
miti ,,privilegiati", artistii, care se nasc ,,detasati".

In interesul demersului bergsonian, arta, ca domeniu ce std in exclusivitate sub semnul intuitiei, be-
neficiazd de nenumadrate circumscrieri. Necesitatea artei, existenta sa autonoma sunt afirmate cate-
goric de Bergson, atat in Essai sur les données..., L'Evolution créatrice, Perceptia schimbarii, cat si
in eseul Rasul, unde se confesa: ,,cred ca daca realitatea ar izbi de-a dreptul simturile si constiinta
noastrd, daca am putea intra in comunicare nemijlocitd cu lucrurile si cu noi insine, arta ar fi inuti-
1a... am fi cu totii artisti, caci sufletul nostru ar vibra atunci necontenit la unison cu natura"®? . Fiin-
du-i inerenta intuitia, arta poartd in sine acelasi caracter nepractic, simplu si dezinteresat, ca si cel al
travaliului metafizic. Fondul adanc al realitatii sufletesti nu poate fi surprins, in dinamica sa conti-
nud si complexa, nici numai prin intelect si simbolizarea stiintifica, nici exclusiv prin limbaj (acesta
spatializeaza durata) si nici numai prin ,,simplificérile practice", pe care simturile si le transmit din
realitate. Arta singura prin limbajul ei, constiinta ei specifica, ne da o cale de acces spre esenta per-
petuu creatoare si plind de imprevizibila noutate a duratei. ,,Astfel, fie ca este pictura, sculptura, po-
ezie sau muzicd, arta nu are alt rost decat de a inlatura simbolurile practic folositoare, generalitatile
acceptate in mod conventional si social, in sfarsit, tot ce ne ascunde realitatea (s.n.), spre a ne pune
fatd in fatd cu realitatea... Arta nu este cu sigurantd decat o viziune mai directa a realitatii (s.n.).

Dar, aceasta puritate a perceptiei implica o rupere de conventia utila, o dezinteresare inndscuta (s.n.)
si special localizata a simtului sau a constiintei, in sfarsit, 0 anumitd imaterialitate a vietii..."=.

Modelul cunoasterii artistice asezat la baza configurarii intuitiei filosofice apare deosebit de evident
in afirmatia lui Bergson, potrivit careia, intr-o mare masura arta ar fi suficienta spre a dovedi ca este
posibila o vastd extindere a facultatilor de percepere. Ea efectueaza, insa, doar faza initiald a posibi-
litatilor de largire ale acestei facultati. Desi cadrul discutdrii acestei probleme este mult mai amplu,
pana la urma legitimitatea domeniului estetic se demonstreaza tot in termenii unei binecunoscute
opozitii: actiune-contemplatie. In acest sens, artistul nu manifesti o preocupare aparte fata de aspec-
tele pozitive ale vietii, de necesitatile actiunii. El este, in intelesul propriu al cuvantului, un
,,distrat". Or, tocmai acest defect, in ordinea inteligentei si a abilitatilor practice, devine calitatea ho-
taratoare in ordinea mai 1nalta a contemplatiei. Detasarea artistului de realitate devine astfel, sinoni-
ma cu perceperea unor lucruri si raporturi care, in mod obignuit, scapa omului comun. Aceasta idee
este, de asemenea, formulatd in contextul relevarii virtutilor superioare ale intuitiei fata de cunoaste-
rea pur intelectuald sau practica. ,,De fapt, admitea Bergson, ar fi usor sd ardtam ca, cu cat suntem
mai preocupatd a trdi, cu atit suntem mai putin dispusi sa contemplam, si cd necesitatile actiunii
tind sa limiteze campul viziunii (s.n.)¥ .

Suita interogatiilor referitoare la capacitatea si functiile intuitiei estetice face posibild sublinierea ro-
lului ei specific in actul cunoasterii - deopotriva n naturd si spirit, in noi cat si in afara noastra -
constatarea unor lucruri care nu ne ,,izbeau" in chip explicit simturile si constiinta. ,,Poetul si ro-
mancierul care exprima o stare sufleteasca nu o creeaza desigur pe de-a-ntregul; ei nu ar fi intelesi
de noi daca nu am observa in noi, pana la un punct, ceea ce ei ne spun despre altii. Pe masura ce ei
ne vorbesc ne apar nuante de emotie si de gandire care puteau fi mai demult reprezentate in noi, dar
care ramaneau invizibile: Intocmai ca imaginea fotografica ce nu a fost incd cufundatd in baia in
care ea se va revela. Poetul este acest revelator"® (s.n.). Statutul artistului si cunoasterea estetica
sunt, in acest fel, similare cu situatia filosofului si a reflectarii metafizice. Asemanarea nu este insa
identificare. Caci, dacd intuitia filosofica reprezinta insasi simpatizarea si coincidenta cu lucrul, in-
tuitia estetica nu realizeaza aceasta treapta. ,,Arta ne face fara indoiald sa descoperim in lucruri mai
multe calitdti si mai multe nuante decat zarim in chip firesc in ele. Ea dilata perceptia noastra, dar
mai curand la suprafatd decat in adancime. Ea Tmbogéteste prezentul nostru, dar nu ne face sa-1 de-

171


http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/12.htm#_edn5
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/12.htm#_edn4
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/12.htm#_edn3
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/12.htm#_edn2

pasim"®. Totodata, originea capacitatii de a fi ,,revelator" estetic trebuie cautatd intr-un ,,accident
fericit": ,,... din cand in cand... se ivesc oameni a caror constiinta, sau ale caror simfuri sunt mai pu-
tin aderente la viata. Natura a uitat sa lege facultatea lor de a percepe de facultatea lor de a actiona.
Ori de cate ori el privesc un lucru, 1l vad pentru el, iar nu pentru ei. Ei numai percep doar in vederea
actiunii; percep pentru a percepe, fara vreun scop, numai pentru placerea de a percepe (s.n.). Printr-
un anumit aspect al fiintei lor, fie prin constiinta lor, fie prin vreunul din simturi, ei se nasc detasati
(s.n.); si dupd cum aceastd detasare este aceea a cutdrui sau cutdrui simt, sau detasarea constiintei, ei
sunt pictori sau sculptori, muzicieni sau poeti (s.n.). Asadar, o viziune cu adevarat mai directa a rea-
litatii intdlnim noi 1n diferitele arte, si tocmai datoritd faptului ca artistul se gindeste mai putin sa
tragd foloase de pe urma perceptiei sale, percepe el un numar mai mare de lucruri"®@.

Dupa cum ardtam - pentru Bergson - arta nu e decat ,,0 viziune mai directd a realitatii". Totodata,
aceasta ,,puritate a perceptiei implica o rupere de conventia utild, o dezinteresare innascuta si spe-
cial localizata a simtului sau a constiintei, implicd in acelasi timp o anumita imaterialitate a vietii
care nu este decat ceea ce dintotdeauna s-a numit idealism. Incat, se poate spune ci, realismul se in-
talneste Tn opera cand idealismul stapaneste sufletul, si cd numai printr-o mare risipa de idealitate
izbutim sa reludm contactul cu realitatea"®. Nici o artd - intareste mereu si mereu Bergson - deci,
nici arta dramatica nu face exceptie de la aceasta reguld. Ceea ce drama ,,dezgroapd" si pune in ace-
lagi timp in lumina nu este decat realitatea profunda care ne este ascunsad de necesitétile vietii, ade-
sea in vederea propriului nostru interes. Oricum, arta tinteste Intotdeauna individualul. ,,Ceea ce
pictorul fixeaza pe panza, nu este decat ceea ce el a vazut intr-un loc cunoscut, intr-o anumita zi, la
0 anumita ord, in culori pe care nu le vom revedea. Ceea ce canta poetul este o stare sufleteasca ce a
fost a lui si numai a lui §i care nu va mai fi niciodata. Ceea ce dramaturgul infatiseaza privirilor
noastre este desfasurarea unei vieti sufletesti, o urzeala vie de evenimente si de simtaminte, o urzea-
1a a ceva ce nu s-a infatisat decat o singura data, spre a nu se mai reproduce nicicand. In zadar vom
da acestor simtdminte nume generale, fiindca in alt suflet ele nu vor mai fi la fel. Ele sunt individua-
lizate. Mai ales prin aceastd din urma particularitate apartin ele artei, caci generalitatile, simbolurile
si insdsi tipurile sunt elemente obignuite ale perceptiei noastre zilnice"?,

Am reprodus in extenso citate din Le Rire pentru cd intr-adevar avem convingerea ca multe din ana-
lizele noastre anterioare sunt mai bine evidentiate prin chiar apelul la textul bergsonian. Nu putem,
totodata, sa ne abtinem si sa nu constatdm cum aceste idei referitoare la rostul artei §i importanta in-
tuitiei estetice pot fi regdsite in termeni foarte apropiati la Marcel Proust. ,,Maretia artei adevarate -
va spune pe urmele lui Bergson, autorul /n cdutarea timpului pierdut - consisti in a regisi, in a re-
cuceri, in a ne face sa cunoastem aceasta realitate departe de care trdim, de care ne Indepartam tot
mai mult pe masura ce cunoasterea conventionald (s.n.) ce i-o substituim capata mai multa densitate
si impermeabilitate, aceasta realitate pe care am risca mult s murim fara sa fi cunoscut-o si care
este pur si simplu viata noastra, adevarata viata, viata in sfarsit descoperita si limpezita, singura via-
ta, asadar, cu adevarat trditd, aceasta viata care, intr-un sens, salasluieste 1n fiecare clipa in toti oa-
menii 1n aceeasi masura ca si la artist. Dar, ei n-o vad, pentru cd nu Incearca s-o limpezeasca (s.n.).
Si astfel, trecutul lor e supraincarcat cu nenumarate clisee care raman inutile, dat fiind faptul ca in-
teligenta nu le-a - developat -. Sa recucerim viata noastra; dar si viata celorlalti; caci stilul, atat pen-
tru scriitor, cat si pentru pictor, e o chestiune nu de tehnica, ci de viziune. El este revelatia, care s-ar
dovedi imposibila prin mijloace directe si constiente, a diferentei calitative (s.n.), ce existd Tn modul
in care ne apare lumea, diferentd care, dacd n-ar exista arta, ar ramane taina vesnicd a fiecaruia
(s.n.). Numai prin artd putem iesi din noi ingine, putem sti ceea ce vede un altul din acest univers
care nu este identic cu al nostru si ale carui peisaje ne-ar fi ramas tot atat de necunoscute cu acelea
ce se pot afla in lund. Multumita artei, in loc de a vedea o singurd lume, lumea noastra, o vedem
multiplicandu-se si, cati artisti originali exista, tot atdtea lumi avem la dispozitia noastrd, mai diferi-
te unele de altele decat acelea care calatoresc prin infinit si care cu multe veacuri dupa ce s-a stins

focarul din care creionam, fie ca acesta se numea Rembrandt sau Vermer, ne trimit raza lor speciala"
1]
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Inci in Essai..., Bergson a avansat ideea ca arta mai curdnd decat si exprime, urmireste s imprime
sentimente in receptori; ea le sugereaza si ori de cate ori gaseste mijloace mai eficace, se dispersea-
za bucuros de a ,,imita natura". Cici, ,,natura procedeaza precum arta, prin sugestie, dar nu dispune
de ritm. Ea 1l inlocuieste prin lunga camaraderie pe care comunitatea influentelor suferite a creat-o
intre ea si noi, camaraderie care face ca la cea mai neinsemnata indicatie a unui sentiment, simpati-
Zam cu ea, aga cum o persoand supusd multd vreme influentei unui hipnotizator se supune de indata
gestului sau". In acelasi context, Bergson se intreabd dacd nu cumva, intr-un anumit sens ,,arta nu
precede natura". Chiar fara a merge atat de departe, i se pare mai conform regulilor unei bune meto-
de sa propuna studierea frumosului mai intai in operele in care el a fost produs printr-un efort con-
stient si de-a cobori apoi prin tranzitii insensibile, de la arta la natura (care este si ea ,,artista" in fe-
lul ei). Adaptand acest punct de vedere, ne vom da seama - crede Bergson - ca rostul artei e de a
adormi puterile active, sau mai curand rezistente ale personalitatii noastre si de a ne aduce astfel la o
stare de docilitate desdvarsitd in care realizam ideea ce ni se sugereaza, in care simpatizdm cu senti-
mentul exprimat. In procedeele artei vom regisi, intr-o forma atenuanti, rafinata si intructva spiri-
tualizatd, procedeele prin care se realizeaza obisnuit starea de hipnoza. ,,Apelul la hipnoza si la
comparatia intuitiei artistice cu ea se realizeaza cu diverse ocazii la Bergson. lar dacd ludm In seama
ca primul articol scris de Bergson a fost dedicat analizei psihologice si metafizice a acestui feno-
men, al hipnozei, nu mai ramane decat sa ne intrebam - alaturi de alti interpreti precum Chevalier
sau Bayer - dacd nu cumva aceasta a fost un punct esential de plecare, punct primar care coaguleaza
finalmente notele de caracterizare ale intuitiei filosofice a celei artistice si a celei mistice.

Este oricum la prima vedere paradoxal ca filosofia intuitionista privilegiaza arta sau, poate concepe-
rea intuitiva a esteticului se solidarizeaza cu intuitia filosofica, dar autorul nu scrie o estetica: ,,N-
am tinut niciodata sa scriu o carte". Cauza acestei situatii trebuie cautata in faptul ca viziunea esteti-
ca nu mai este, la Bergson, limitatd la frumos, inteles in mod traditional. De asemenea, metafizica
este parte a artei: una si alta se apropie de aceleasi obiecte. Reuniunea lor a priori nu va fi mai putin
fatala Tn metoda decat in doctrind. De fiecare datd cand Bergson, in speculatia sa, a cautat cu obsti-
natie estetica sa, el s-a gasit, in ciuda propriei intentii fatd in fata cu chiar filosofia lui 1nsasi. Or,
metafizica are asupra esteticului avantajul de a merge in strafundurile obiectului sau. Intr-adevar, in-
tuitia filosofica, va merge mai departe decat arta in aceasta revelare directd a realului. Prima este
mai penetranta si ea se adanceste in durata, pe cand arta se pregateste in vestibulul duratei sau, nu
este decat ,,propedeutica" sa. Dupd cum l-am mai citat pe Bergson, arta dilata perceptia, dar mai
mult la suprafata decat in profunzime; ea imbogateste prezentul, dar nu ne face sa-1 depasim.

Ceva ce lipseste viziunii estetice, dacd o decupam lucid, este, dupa Bergson, o vedere organizata in
duratd. Diferenta consista, pe de o parte, in inerenta ,,superficialitate a ochiului artistului" care nu va
putea inlocui, pe de altad parte, ,,penetratia viziunii filosofice". Caci, numai prin filosofie ne putem
deprinde sa nu izolam niciodata prezentul de trecut; numai datorita viziunii filosofice toate lucrurile
dobandesc o adancime, sau ceva ,,mai mult decat adancime", ele dobandesc ceva asemanator unei a
,,patra dimensiune" care Ingaduie perceptiile anterioare s ramana solidare cu perceptiile actuale si
care permite Tnsusi viitorului imediat sa se schiteze in parte in prezent. Continuitatea si dinamicita-
tea realitatii sunt surprinse mai adecvat prin filosofie.

In acest context, este absolut normal ca Bergson si nu ne spuni foarte mult despre frumos in lucri-
rile ulterioare celei de debut in care afirma: ,,sentimentul frumosului nu este un sentiment specific;
orice sentiment resimtit de noi va adopta un caracter estetic de indata ce ne este sugerat, iar nu cau-
zat. Intelegem acum de ce emotia estetici face si admiti anumite grade de intensitate, precum si
anumite grade de elevatie". In Essai..., Bergson mai crede ci ,,pentru a intelege cum de sentimentul
frumosului comporta la randul sau diferite grade, ar trebui sa-1 supunem unei analize minutioase"
(s.n.). Aceasta analiza, Insd, n-a fost facutd niciodatd intr-un studiu separat si poate ca nici nu putea
fi realizatd. Asa se face ca avem presarate in Le Rire, L'Evolution creatrice, Matiere et memoire, La
Pensée et le Mouvement, nu ,,analize minutioase", ci observatii pertinente ca aceasta: ,,Viata nu se
recompune. Ea se lasd numai privitd. Imaginatia poeticad nu poate fi altceva decat o viziune mai
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completa a realitatii. Faptul ca personajele pe care le creeazd poetul dau impresia ca sunt vii, se ex-
plica prin aceea ca ele sunt poetul insusi, poetul care s-a multiplicat si s-a adancit pe el ingisi printr-
un efort de observatie launtrica atat de intens incat surprinde virtualul in sanul realului si reia, spre a
face din el o opera completa, ceea ce natura lasase in el in stare de schitd sau de simpld nazuinta" "4,
Oricum, Bergson nu putea evita sd nu circumscrie locul creatiei artistice si estetice alaturi de creatia
stiintifica si cea metafizica, aceasta din considerentele metodologice bine stiute si, in aceeasi conse-
cutie, el nu putea eluda problema valabilitdtii operei de artd. S-a §i pronuntat, in acest sens, afir-
mand ca valoarea unei anumite opere de artd nu se masoara atat dupa puterea cu care sentimentul
sugerat pune stdpanire pe noi, cat dupd bogatia acestui sentiment insusi. Céci, alaturi de gradele de
intensitate sunt deosebite instructiv gradele de adancime si cele de elevatie. Or, apelul la gradele de
profunzime si de altitudine al sentimentului, apropie din nou viziunea estetica de intuitia metafizica.

Confirmarea intuitiva a valorii este datd nu de ,,superficialul ochi de artist", ci de penetratia unica si
ireductibila a intuitiei filosofice ce se instaleaza in durata.

Coeziunea dintre substanta filosofiei bergsoniene si circumscrierea naturii artei si a valorii ei este
esential surprinsa de R. Bayer care precizeaza ca, pentru Bergson ,,perceptia este estetica in acelasi
fel in care este reald: in jocul diferentelor ei si printr-o discriminare calitativa. Manifestarea unicita-
tii este fondul artei si al lumii" " Iar ,fructele artei... sustin relatia cea mai ineluctabila cu fondul
lucrurilor sub trasaturile descrise de Bergson: materia estetica a unui univers de purd prezentd, a
unei lumi de asemenea singulard in care totul este unic, a unei sfere a contingentei in care totul este
radical nou si imprevizibil in timp. Evidenta estetica ramane, din aceste motive, calea de acces spre
realizarea metafizicianului"M.

Bergson a surprins si dezvoltat pand la ultima consecinta un aspect real al procesului de creatie ar-
tisticd, anume acela al caracterului deseori necongstientizat al procedeelor pe care artistul le utilizea-
za. Acest fapt a fost sesizat inca de Platon in celebrul dialog lon si reluat ulterior cu necontenit inte-
res, dar niciodata cu atata insistentd ca in romantism si mai tarziu de ideologia din jurul avangardei
literare si artistice. In aceastd privinta, ideile lui Bergson sunt sincrone cu cercetarea psihanalitica,
cu teoretizarile existente la sfarsitul veacului trecut si inceputul acestui secol, preocupari ce aveau
ca obiect predilect creatia artistica si revenite In actualitate odatd cu ascensiunea impresionismului,
simbolismului, a romanului de tip proustian, iar mai apoi a expresionismului, dadaismului §i sprare-
alismului. Insistenta sa pentru relevarea valorii factorilor inconstienti in procesul creatiei se intal-
neste astfel, atat cu directia spiritualista si antiintelectualista din filosofie, cat si cu orientarile - de-
venite comune In epoca si trecute pe nesimtite in stare de spirit -, care refuzau tot mai vadit reduce-
rea actului poetic si artistic la capacitatea asociativa a intelectului, la formele riguroase ale gandirii
rationale. De fapt, adevarul este (aducand rationamentul la limitd) ca niciodatd opera de arta n-a fost
in exclusivitate produsul reflexiei discursive. Din motive lesne de inteles, celebrul intuitionist fran-
cez accentueaza Insa numai latura extrarationald a procesului de creatie artistica, eludandu-le pe toa-
te celelalte.

O analiza detaliata a ideilor estetice ce irump din intreaga opera a lui Bergson demonstreaza indubi-
tabil ca el abordeaza, in chip original, problemele fundamentale ale oricarei filosofii a artei: ce este
frumosul? ce este arta? Acest fapt a generat si intretinut, de altfel, vie atentia exegetilor care au pur-
ces, in mod firesc, la analiza categoriilor esteticii bergsoniene. Bundoara, unii interpreti " stabilesc
o legdtura directd intre triada intuitiva (intuitia filosofica, estetica si mistica) si ,,modificarile", mo-
durile de manifestare ale frumosului: gratiosul, frumosul echilibrat si sublimul. De asemenea, prin
teoria sa asupra comicului, Bergson se inscrie in marea traditie a esteticii filosifice chemata a ras-
punde, dintr-o perspectiva totalizatoare, la intrebarea, intotdeauna actuala si legitima, privind natura
si esenta comicului, a dramaticului.

1.2. Formele rasului si natura comicului
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Iata, intr-o forma concentrata surprinsa natura dramaticului. ,,Orice artd exprimad anumite stari sufle-
testi. Pentru aceste stari, unele se nasc mai ales din contactul omului cu semenii sdi. Acestea sunt
sentimentele cele mai intense si, totodata, cele mai violente. Daca omul s-ar lasa manat de imboldu-
rile firii sale sensibile, dacd n-ar exista nici legea sociala, nici cea morala, asemenea explozii de
simtdminte violente ar fi manifestari curente ale vietii. Dar, este util ca aceste explozii s fie zadar-
nicite, si este necesar ca omul sd se supuna unor reguli. lar ceea ce interesul sfatuieste, ratiunea po-
runceste: existd o datorie §i menirea noastra este sd ne supunem ei. Sub imperiul acestei indoite in-
fluente a trebuit sa se constituie, intrucat priveste neamul omenesc, un strat superficial de simtdmin-
te si de idei care tind catre fixitate si neschimbare, care s-ar vrea mereu aceleasi la toti oamenii si
care marcheaza - cand n-au puterea sa-1 inabuse - focul ascuns al patimilor individuale. Progresul
lent al omenirii cétre o viata sociald din ce in ce mai pacifica, a consolidat treptat acel strat, asa cum
insasi viata planetei noastre n-a fost decat o lunga stradanie in vederea acoperirii cu o pelicula soli-
da si rece, masa arzadnda a lavei in necontenitd fierbere. Dar, existd eruptii vulcanice. Si dacad pa-
mantul ar fi o fiintd vie, i-ar placea poate sd viseze in timp ce se odihneste, la acele explozii brusce
in care el redevine deodata constient de tot ceea ce este mai profund in el insusi. O placere de acest
fel ne prilejuieste drama. Sub viata linistita pe care societatea si ratiunea ne-au alcatuit-o, ea rasco-
leste In noi ceva care din fericire nu explodeaza, dar pe a cdrui tensiune interioara ea ne face s-o
simtim. Drama i oferd naturii o revansa asupra societatii. Uneori, ea v-a merge de-a dreptul la tinta:
va aduce din adancuri la suprafatd patimile care fac totul sa explodeze. Alteori, o va lua piezis, asa
cum procedeazad obignuit drama contemporand; ea ne va dezvalui cu o indemanare uneori sofistica-
ta, contradictiile launtrice ale societdtii; ea va exagera partea de artificiu ce se intdlneste in legea so-
ciala; si astfel, prin mijloace ocolite, dizolvand de astd-datd invelisul, ea ne va face din nou sa atin-
gem adancul. Dar, in ambele cazuri, fie ca slabeste societatea, fie ca Intireste natura, drama urma-
reste acelasi scop, anume sa ne dezvaluie o laturd a fapturii noastre, ascunsa nouad ingine, ceva ce s-
ar putea numi elementul tropic al personalitatii noastre" 8.

Existd, nsd, o deosebire majora intre comedie si tragedie. Comedia se asociazd cu tipul general, tra-
gedia este de neinchipuit, fara individualitatea unica, comedia se asociaza caracterelor generale, ,,pe
care le-am intalnit si pe care le vom mai intdlni", in timp ce tragedia priveste individul exceptional,
comedia nu ne da stari individuale sau momente traite o singura data, extrase din realitatea interioa-
rd, precum marea arta si tragedia; seva ei este extrasa din realitatea exterioara. ,,Pana si titlul marilor
comedii este semnificativ: Mizantropul, Avarul, Jucatorul, Distratul etc., iatd denumiri de genuri. Si
chiar si in cazurile in care comedia de caracter poartd drept titlu un nume propriu, acest nume este
foarte curand tarat de greutatea continutului sau in albia numelor comune. Spunem ,,Un Tartuffe",
in timp ce n-am spune o ,,Fedrd" sau un ,,Polyeucte". Mai ales, nu i-ar da niciodata in gand unui
poet tragic ca 1n jurul personajului sau principal sd grupeze personaje secundare destinate a fi, ca sa
spunem asa, niste copii simplificate ale lui. Eroul de tragedie este o individualitate unica in felul ei.
il vom putea imita, dar atunci, constient sau nu, vom trece de la tragic la comic. Nimic nu-i seama-
na, deoarece el nu seamana cu nimeni (s.n.). Dimpotriva, un remarcabil instinct 1l poartd pe poetul
comic ca, dupa ce si-a alcatuit personajul central, sa faca sa graviteze in jurul lui altele care infatise-
aza aceleasi trasaturi generale. De aceea, poate multe comedii au drept titlu un substantiv la plural
sau un termen colectiv: ,,Femeile savante", ,,Pretioasele ridicole" 9. in aceeasi ordine de idei, nu in-
tamplator titlul marilor tragedii este un nume propriu: Hamlet, Lear, Oedip. Oricum, personajul co-
mic e opus celui tragic prin aceea ca, in timp ce acesta din urma e in contact cu profundul sufletesc,
primul e un distrat, un mecanizat; el poate prezenta din acelasi tip mai multe exemplare diferite, In-
tocmai ca un naturalist care studiaza o specie, in timp ce tragedia are insa un unic personaj; tragedia
se ataseaza de indivizi, comedia de genuri; 1n fine, tragedia se trage din observatia interioara, in vre-
me ce comedia ne provine din observatie exterioara.

Distinctiile de mare subtilitate si originalitate operate Intre dramatic §i comic, intre comic si tragic,
nu pot fi separate de substanta metafizicii bergsoniene. Contributia lui Bergson in problema comi-
cului® sta, cu deplind justificare, alaturi de teoriile lui Aristotel, Kant, Hegel, Th. Lipps, Sigmund
Freud, Nicolai Hartmann s.a., fiind evidentiata ori de cate ori sunt trecute in revistd principalele teo-
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rii perene despre aceastd categorie. Izvorul si esenta comicului sunt nemijlocit deduse din contradic-
tia inerenta instituitd intre ,,vital", ,,viatad" si ,,materie", intre ceea ce semnifica, pe de o parte, de-
venirea, migcarea, mobilitatea absolutd, irepetabilitatea, permanenta creatie si, ceea ce reprezinta, pe
de altd parte, rigiditatea, incremenirea, repetabilitatea, inertia totala.

De obicei, avertiza Bergson, se rade de ceea ce are asemanare cu noi sau poartd pecetea noastra. Ra-
sul este un fel de gest social care subliniaza si reprima o anumita distragere speciald a oamenilor si
evenimentelor. Rolul rasului este de a reprima tendintele separatiste si de a corecta rigiditatea, tran-
sformand-o 1n suplete, de a readapta pe fiecare la toti. Totodatd - arata Bergson -, datorita faptului
ca rasul, ca si visul, se detageaza de lucruri si de logica (care ne cer un neintrerupt efort intelectual),
el este pentru oameni o destindere, o odihnd, o lene: el ,,ne odihneste de oboseala de a gandi". Ra-
sul, insa, nu intervine in orice imprejurare, ci doar in conditiile in care constiinta dobandeste o stare
de calm, cand asistam la evenimente privindu-le detasat, fard nici o emotie, deoarece adversarul
principal al rasului este intotdeauna emotia. ,,Rasul n-are nimic mai primejdios decat emotia"-21,
credea Bergson, introducand astfel cea mai severd expulzare a sentimentului din constitutivitatea
comicului, separatie fara precedent in intreaga istorie a esteticii. Pe langa emotie, mai exista si o
anumita rigiditate, de asemenea potrivnica rasului. Avand caracter social, prin excelenta, rasul se
manifestd in egald masura ca dugman al rigiditatii si al emotiei. Atitudinile, gesturile, miscarile cor-
pului uman sunt rizibile Tn masura in care trimit cu gandul nu la organismul viu, ci la un mecanism.
Desenul unui caricaturist € comic doar atunci cand sugereaza o marioneta articulatd. Automatismele
de tot felul constituie, in general, sursa de ras. Astfel, gesturi de care in mod obisnuit nu radem, de-
vine rizibile cand sunt reproduse de cineva, iar oamenii incep sd fie imitabili in momentul in care in
el se instaleazd automatismele, ,,inceteazd de a mai fi el Insisi". Punctul de plecare si principiul su-
prem al teoriei bergsoniene a comicului, sintetizat in formula ,,Ceva mecanic aplicat peste ceva
viu". (,,C'est du mécanique, plaqué sur du vivant"), il reprezintd tocmai aceastd suprapunere de si-
tuatii cand, un om in loc sd aibd initiativa, sa creeze si sd inoveze, se comporta ca o papusd mecani-
ca, fiind dominat de repetari stereotipe, stari de fixatie, de diverse automatisme. Dupa convingerea
lui Bergson, genereaza comic ,,rigidul, gata-facutul, mecanismul, in opozitie cu ceea ce este suplu,
necontenit schimbator, viu; distractia in opozitie cu atentia, in sfarsit automatismul in opozitie cu
activitatea libera" .

Aceste premise 1i permit lui Henri Bergson sa intreprinda o extrem de interesanta analiza a modali-
tatilor comicului. Primul gen pe care-l cerceteaza se referd la comicul de situatie. Urmeaza apoi co-
micul de limbaj, pentru ca in final s se insiste asupra comicului de caracter. Comicul de situatie si
cel de limbaj intervin pretutindeni in viata zilnicd; comedia teatrald, prin simplificarea si ingrosarea
anumitor laturi ale comicului cotidian, poate oferi mai multe invataminte decat experienta reala.
Examinarea comicului de situatie incepe pornind de la legatura posibil de stabilit intre jocul copiilor
si comedie, cu joc ce imitd viata. Asa cum copilul ajunge, distragandu-se din realitatea inconjuratoa-
re, sa confunde obiectul de joc - papusa, bundoara - cu omul, tot asa se poate ca spectatorul sa iden-
tifice situatiile de pe scena cu cele din viata. ,,Comicul, conchide Bergson, este inconstient"?!. Pro-
babil ca, anumite reminiscente din copildrie sunt conservate de fiecare in strafundurile fiintei sale.
Comicul ar viza, din acest punct de vedere, aspectul unei persoane prin care aceasta se aseamana cu
un lucru, fie prin comportamentul ei masinal, prin rigiditatea sa, fie prin miscarea sa in afara vietii.
Comicul ar exprima, astfel, o imperfectiune, individuala sau colectiva, care cere intotdeauna o co-
rectie imediatd, corectie ce trebuie si vind din partea contemplatorului detasat de orice emotie. In
concluziile eseului despre ras, se remarca o anume simpatie aparutd pretutindeni fatd de personajul
comic, cu care indirect oamenii se simt solidari, in posibilitatea lor de a se rupe de existenta autenti-
cd, de a ceda total tentatiei masinalului, automatismelor, ticurilor si rigiditatii care ii fac sa piarda o
parte din esenta umana. Rasul ramane, desigur, o corectie, dar, in acelasi timp, din alta perspectiva,
el constituie si un mijloc de destindere, care i ajutd pe receptori sa uite pentru moment preocuparile
grave, transpunandu-i 1n interiorul fenomenului contemplat. Tocmai de aceea, se cuvine observat ca,
prin intermediul analizei comicului, Bergson accede nu numai la latura estetica a artei, ci si la func-
tia ei morala.

176


http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/12.htm#_edn23
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/12.htm#_edn22
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/12.htm#_edn21

Caci - arata Bergson - ,,pe de o parte, o persoand nu este niciodatd ridicola decat printr-o dispozitie
care seamanad cu o distractie, prin ceva care vietuieste la suprafata ei ca un parazit, adica fara a se
lega organic de ea. lata pentru ce asemenea dispozitie se observa din afara si se poate, totodata, co-
recta. Pe de alta parte 1nsd, rostul rasului fiind aceasta corectie insasi, este util ca ea sa atinga deoda-
ta cel mai mare numdr de persoane cu putinta. Acesta este motivul pentru care observatia comica
tinde instinctiv cdtre general. Printre singularitati, ea le alege pe acelea care sunt susceptibile de a se
reproduce §i care, prin urmare, nu sunt in mod indisolubil legate de individualitatea unei persoane,
cl sunt, ca sd spunem asa, singularitati comune. Punandu-le pe scend, ea creeaza opere care vor
apartine fara indoiald artei, prin aceea ca nu vor urmadri, in mod constient, decét de a placea, dar care
se vor deosebi de celelalte opere de arta prin caracterul lor de generalitati, precum si printr-un gand
ascuns §i inconstient de a instrui. Asadar, pe drept cuvant, se poate spune ca, in ultima analiza, co-
media se situeazd la mijloc intre artd si viatd. Ea nu este dezinteresata ca artd purd. Punand la cale
rasul, ea acceptd viata sociald ca un mediu firesc. Ea urmeaza chiar unul din impulsurile vietii socia-
le. Tar in aceasta privintd, comedia intoarce spatele artei, care este o ruptura cu societatea si o Intoar-
cere la simpla natura" 4.
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2. Valoarea estetica si teoria empatiei

Cunoscut 1n istoria gandirii si culturii romanesti, Tn primul rand, datoritd unor substantiale contribu-
tii In aceste doud domenii, ca filosof si sociolog (preponderentd pentru posteritate fiind cea de-a
doua postura), Petre Andrei a fost preocupat inevitabil, dat fiind caracterul larg al intreprinderilor
sale teoretice si de problematica esteticad. Nu va fi estetician profesionist, de filiatie filosofica sau
pozitiva, ca atare, orientat prioritar spre delimitarea, limitarea sau definirea frumosului si construi-
rea in final a unei Estetici, cum vor proceda, mai tarziu, Mihail Dragomirescu si Tudor Vianu, sau
spre constituirea unei stiinte particulare a artei, ci va fi, cu proeminenta axiolog, autor de altfel al
primei lucrari speciale, explicite de axiologie din Romania, Filosofia valorii (1918), teza sa de doc-
torat. O asemenea cupola sintetic generalizatoare contine i necesarul capitol dedicat valorilor este-
tice. De fapt, autorul, in deceniile III si IV ale secolului XX, a lucrarilor si studiilor: Problema feri-
cirii..., Despre ideal, Sociologia revolutiei, Fascismul, Sociologia generala s.a., a elaborat chiar in
perioada de pregatire a Filosofiei valorii (subtitlul este Sociologia valorii), articolul Valorile esteti-
ce §i teoria empatiei, publicat in revista ,,Convorbiri literare" (1915). Acesta va fi dezvoltat, dupa
cum arata si autorul, intr-un capitol de sine-statator al amintitei lucrdri. Se inaugureaza astfel la noi,
prin Petre Andrei, cunoscator profund al intregii axiologii de la Lotze pana atunci®?, cea dintai lucra-
re sistematica de teorie generala a valorilor. Prioritatea lui in acest domeniu este incontestabila, ceea
ce nu este insd de naturd sd diminueze in vreun fel contributia altor ganditori din perioada anterioara
la problemele definitorii valorii, inclusiv a celei estetice.

Ideile, tezele, dezvoltarile partiale si particulare despre valori, despre natura acestora, specificitatea
lor, continute in lucrarile lui Xenopol, Motru, Leonardescu sau Maiorescu, nu au format insa o axio-
logie explicita si explicit urmaritd, ci una implicitd si implicata in alte contexte teoretice in limba ro-
mana asupra acestei probleme"?, precedand-o stralucit pe cea a lui Vianu din 1942, Introducere in
teoria valorilor intemeiate pe observarea constiintei.

Petre Andrei initiind un demers atat de vast - u atat mai important, cu cat incd multe probleme refe-
ritoare la valori nu erau suficient clarificate si solidificate in gandirea filosofica foarte moderna a
vremii - va considera, inca din faza de debut a analizei, ca ,,notiunea valorii € o notiune fundamen-
tald pentru filosofie"™ si anume, atat prin aspectul teoretic intrinsec al folosofiei valorii de-a fi ,,ex-
plicare a realitatii", cat si prin caracterul ei practic, de interpretare a realitdtii®. Dezvoltarea propriu-
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zisd a acestei distinctii se face In cea mai mare masura pe linia neokantiand, asimilatd insa critic,
constructiv $i cu aport personal.

Critica sa vizeaza orice reductionism (cel de privire a valorii numai ca fenomen psihic este numit
,,psihologism vatamator"), dupd cum permanent se atrage atentia asupra faptului ca, o axiologie glo-
bald cere cu necesitate o definire clard a valorii in gerneral, simpla cercetare a valorilor speciale ne-
fiind niciodatd in masura sa se substituie acestei exigente fundamentale. Petre Andrei, fidel pe tot
parcursul acestei teze (,,valoarea poate si trebuie sa alcatuiasca obiectul special (s.n.) al unei filoso-
fii a valorii, care va studia numai valoarea (s.n.) si formele sub care se poate prezenta"®, elaboreaza
o axiologie in cadrul careia Intemeierea valorii se face pe baza logicii” si a teoriei cunoasterii, luan-
du-se in consideratie totodata, pe langa elementele psihologice de geneza si motivare a valorii, si
,,materia valorilor sociale", realitatea sociald, acel creuzet imens al nasterii, afirmarii §i functionarii
valorilor. In acest context se si opereaza, de altfel, subtila distinctie ce-i apartine, dintre procesul de
cunoastere a valorii si procesul de recunoastere a valorii. Primul proces este, in acceptia autorului
Filosofiei valorii, un proces esentialmente logic, care ,,da valorile teoretice explicative", in timp ce
cel de-al doilea, procesul de recunoastere e un proces practic si are ca rezultat valorile practice valo-
rificate®. Evidentierea, insd, a caracterului unitar al procesului teoretic de cunoastere a valorilor cu
cel practic de valorificare a lor, nu se realizeaza nici empiric, nici metafizic, cum s-a procedat ante-
rior, ci plecand de la premisa fundamentala, conform céreia, definitia generald a valorii este imposi-
bil de dat altfel decat ca relatie functionala dintre subiect si obiect, teza aplicata apoi si-n analiza fi-
ecdrei clase de valori in parte. Aceasta teorema a axiologiei sale formulata in capitolul Geneza si
forma valorii este si astdzi valabila: ,,Valoarea nu poate fi dedusa nici numai din obiecte externe,
dar nu este nici numai rezultatul unui instinct subiectiv... Valoarea nu e un atribut nici al subiectului,
nici al obiectului, ci o relatie functionald a amandurora. Prin urmare, in fenomenul valorii avem
doua elemente constitutive: subiectul si obiectul®. Pastrand o atare premisd metodologica, se respin-
ge ab initio nu numai reductionismul obisnuit, de sorginte psihologica sau biologica, ci se desfiinte-
aza din fasd si raportul de reducere a realitdtii la valoare, punct de altfel comun al multor axiologii
premergatoare sau ulterioare Filosofiei valorii. ,,Noi am admis realitatea ca obiect al cunoasterii, ca
fiind calduzita de conceptul valorii (s.n.), dar nu am redus-o la aceasta din urma""®, va spune clar
Petre Andrei Tnainte de-a purcede inspre o concretizare si specificare a acestei afirmatii in propriu-
zisa ,,sociologie a valorii", unde legatura dintre valoare si realitatea sociald va fi indicata la nivelul
valorilor economice, juridice, politice, etice, istorice, estetice, religioase si social-culturale in gene-
re.

Definirea insasi a domeniului estetic ca teritoriu mediant™, situat ntre ,,cunostinta teoretica" si acti-
unea practica, este comprehensibila la Petre Andrei numai prin intermediul sustinerilor primare din
corpusul ideatic al Filosofiei valorii, pand acum prezentate succint. Prin urmare, in congruenta ne-
cesard a universului axiologic, domeniul estetic isi are locul sau inconfundabil. Identificarea acestui
loc si trasarea granitelor separatoare fata de valorile teoretice si cele izvorate din activitatea practica
se realizeaza prin continuarea si adancirea distinctiilor originale 1n criticismul kantian. Astfel, daca
universului teoretic 1i corespunde ca ,,paradigma" atitudinea reflexiva, iar domeniului eticii si al sti-
intelor sociale ii apartine ca moment interior inerent atitudinea practicd, atunci esential va fi pentru
teritoriul esteticii atitudinea intuitiv-contemplativa. Substratul delimitarii consta intr-o alta funda-
mentald distinctie: ,,Logica este stiinta gandirii, etica a vointei, iar estetica a sentimentului"_. n
acelasi timp, operand aceasta clara, neechivoca trasare a sferei obiectului, Petre Andrei se intreaba
perfect legitim cum poate fi definitd valoarea esteticd, avand ca baza acest fundal metodologic. In
primul rand, axiologul roman demonstreaza convingator dezacordul sau cu acele tipuri de teorii ce
au incercat sd explice valabilitatea valorii estetice printr-un apel la puncte de vedere asociationiste,
formaliste, biologice, logice sau metafizice. Prima proba a insuficientei tuturor acestor tipuri de
abordari a valorii estetice este datda de inadecvarea lor la teorema de baza a axiologiei sale, conform
careia ,,cand vorbim de valoare estetica, Intelegem un obiect care are valoare si un subiect pentru
care existd acea valoare" ™2, Intr-un fel sau altul, abordirile incriminate cantoneaza fiintarea valorii
estetice numai in unul din cei doi termeni ai relatiei si nu in relatia insasi. In al doilea rand, aminti-
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tele teorii nu reusesc, dupa parerea lui, sd dea proba specificitatii valorii estetice. Este interesant
cum, plecand de la o asemenea premisa, indicandu-se corect preeminenta functionalad a subiectului
in fata obiectului (,,Obiectul estetic e in functie de subiect si e rezultatul unei sinteze operate in su-
biect" ", se considera ca singura teorie valabila pentru o axiologie a frumosului ar fi cea a empatiei,
a Einfithlung-ului. Numai ,,teoria empatiei ne poate da unitatea de valoare estetica si... poate Tnlatu-
ra orice scepticism si relativism al valorii estetice. Valoarea estetica exista, iar empatia e formularea
criteriului de a o gasi" " (s.n.). Fenomenului empatic teoretizat de Th. Lipps ca sambure general al
oricarei placeri estetice si al oricarui act de valorizare estetica (,,in sesizarea si in gustarea unei ope-
re de artd noi suntem 1n activitate interna psihica, noi introducem in obiectul estetic ceva din sufle-
tul nostru"" (s.n.), Petre Andrei i1 aduce o anumita completare, in sensul ca empatia estetica Tnsasi
trebuie sa contina o marca specificd fata de alte forme ale empatiei de empatia ,,practicd”, in primul
rand, 1n care domind elementul volitiv. Prin specificarea predominantei momentului contemplativ in
structura empatiei estetice, se admite ca teoria empatiei poate fi articulatd temei valorii estetice (,,cu
acest corectiv - al inerentei prezentei constante a elementului contemplativ - teoria empatiei poate
explica valoarea esteticului" ", Totodata, prin conexarea teoriei empatiei la explicarea specificului
valorii estetice se tinde la surmontarea dificultatilor ce apar in decantarea momentelor subiective de
cele obiective din structura obiectului estetic. Precedandu-1 pe Tudor Vianu, cel din Estetica, si mai
ales din Tezele unei filosofii a operei '®, Petre Andrei sustine ca ,,obiectul estetic nu e ceva transcen-
dental, dar nici ceva pur subiectiv", ci are elemente reale si elemente ideale. De aceea, realismul si
idealismul estetic (s.n.) nu se exclud, deoarece vedem ca esenta obiectului valorii estetice este ex-
primarea ideilor si sentimentelor in intuitie. Izvorul ideilor e realitatea, care trezeste la noi anumite
sentimente, pe care apoi le Tmbraca intr-o forma oarecum obiectiva - sensibila - in opera de arta" 1",
Temeiul obiectivitatii din structura obiectului estetic nu este dat nici de valabilitatea general subiec-
tiva kantiana, nici de vreo alta pretinsa valabilitate universala ce-ar irumpe din adancurile bazei bi-
opsihologiei umane, ci - considera Petre Andrei - de valabilitatea generald, inerent continuta in fe-
nomenul empatic. Cacli, ,,e stiut din experientd cd simt frumosul acei oameni care au 0 mai mare ex-
citabilitate psihica, care au mai multa mobilitate sufleteasca, care pot iesi din propria lor stare sufle-
teascd momentana si pot iradia viata lor asupra altor lucruri?®. Astfel, transferul psihic realizat in ac-
tul empatic, transferul psihic realizat in actul empatic, transcende - in conceptia lui Petre Andrei -
strictul palier psihologic de rezidentd incarcandu-se valoric (estetic dacd este realizat si momentul
contemplarii). Intemeierea superioard a acestei presupozitii consti in teza ci fenomenul empatic
este prezent in orice receptare esteticd, oamenii cdutand in artd pretutindeni viata, pentru ca inocule-
azd in opera de arta propria lor viata.

Daca in Valorile estetice si teoria empatiei, demonstratia se opreste Th mare la acest punct, n capi-
tolul Valorile estetice din Filosofia valorii sunt aduse completari in masura sa extinda si sa intrege-
asca demersul ce viza sd explice natura valorii estetice. Se resimtea probabil relativa incompletitudi-
ne a teoriei empatiei la tema valorii estetice, daca nu se lua in seamd - dupa expresia autorului -
aportul socialului din operele de artd", socialul fiind pe drept cuvant vazut in postura de baza gene-
rativa si pentru empatia estetica. Petre Andrei nu detaliaza nsa aceste aspecte, dupa cum nu insista
nici asupra genezei sociale si istorice a valorii estetice, a raportului Intre subiect i obiect n variabi-
litatea si substantialitatea lui constituitd in empiria istoriei. In aceeasi ordine de idei, raportul dintre
valoarea estetica si judecata de valoare nu este explicatd satisfacator prin trimitere la multiplele me-
dieri de ordin social si artistic ce-au instituit Tn mod practic valoarea dependent de procesul valori-
zarii. Se implicd, astfel, chiar o ruptura insolubila dintre valoarea estetica si judecata de valoare in-
cercand sa se evite anterioare identificari, reale ca atare in istoria problemei: ,,valoarea estetica nu
depinde de judecata, ci judecata de valoare e In dependentd de ideea de frumos, caci valoarea e un
punct de directie al judecatilor"#",

Pe traiectoria deschisd de sociologia conteaza, cea taineand, cea durkheimistd, este adusad insd in
prim plan ideea genezei sociale a operei de artd, cu un nedisimulat accent polemic la adresa lui Ric-
kert care sustinea numai Insusirea contemplativa a artei, ca opusa caracterului social. Nucleului pri-
mar al unei asemenea ipoteze, conform careia caracterul social al artei este anulat de faptul ca arta
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este o creatie individuala (fiind simultan §i un proces de individualizarea lucrurilor si ideilor), i se
contrapune principiul cercetarii cauzale. Exemplul geniului este astfel invocat pentru a rasturna pe
,.teren propriu" orice pretentie subiectivistd cu privire la creatia artistica si valoarea estetica. Formu-
la adoptata (,,geniul s-a dezvoltat in mijlocul realitdtii sociale, traieste in aceasta realitate si In mod
involuntar dobandeste caractere specifice, datorate tocmai realitatii sociale, careia apartine"',? se
apropie mult in acest sens de substanta in sustinerile lui H. Taine si E. Durkheime. Aceasta in pofida
plafonului metodologic sensibil diferentiat al celor doi filosofi, si fard sa existe proba influentei.
Cert este ca, ideea anterioritdtii s1 dominatiei socialului se instalase deja intr-o parte a constiintei so-
ciologice a vremii si Petre Andrei a acceptat-o si pentru domeniul artei si esteticului. Societatea, re-
alitatea sociald reprezinta sursa, izvorul creatiei artistice, ea este aceea care genereaza atat formele,
cat si continuturile diferite ale artei diverselor popoare. ,,De ce toate aceste deosebiri, daca nu ar in-
terveni socialul, care determind creatia artistica" ®? intre literatura ,,voluntaristd" a Nordului si cea
senzual-imaginativa a Sudului, intre operele lui Ibsen si Tolstoi s.a.m.d., se intreaba Petre Andrei in-
spre finalul consideratiunilor sale. Mai mult chiar, se schiteaza si ideea devenitd comuna in estetici-
le sociologice si ,,continutistice", anume aceea a tipului artistic. ,,Acest ceva social (s.n.) se afirma
cu atit mai mult n valoarea estetica cu cat in arta se exprima tipuri reprezentative (s.n.), tipuri care
cumuleaza toate caracterele fiintei vii, fiintei sociale" 2.,

Semnificative sunt, in acelasi timp, pentru evolutia gandirii estetice din Romania si ideile formulate
de Petre Andrei despre neoromantismul filosofic (v. H. Bergson si O. Spengler - doi filosofi neoro-
mantici, 1923) 4 si cele referitoare la romantism, ca fenomen de sociologie a culturii (v. Considera-
tiuni asupra romantismului, 1930)_#. Noua infatisare a romantismului filosofic este vazuta ca ,,0
forma legitimd a unei nazuinte profund omenesti si ca un rezultat al unei stéri spirituale si sociale
specifice"?® ce incearcd sa inteleagd si sa explice lumea si viata modernd prin mijloace considerate
ca adevarate. Romantismul, insa, asimilat mai degraba la nivel tipologic (dualitatea clasic-romantic
este invocata in acest sens, in primul rand, si numai dupa aceea ca momente evolutive in istoria artei
si literaturii) este localizat practic ca afirmandu-se in toate sferele vietii culturale si nu numai in filo-
sofie. Astfel, sub incidenta analizei cad, rand pe rand, atitudinile si starile romantice (afirmarea pu-
ternicd a subiectivitatii, a sentimentelor, importanta acordata devenirii, hazardului, a actiunii visului
si utopiei s.a.m.d.) din viata sociald, din afara vietii politice, religioase, artistice si juridice, din pali-
erul vietii cotidiene a oamenilor. ,,Oricum ar fi apreciat romantismul, ca un curent sdnatos sau mala-
div, indiferent de judecitile de valoare ce s-ar face asupra lui, un lucru nu se poate tagadui, anume
ca el e manifestarea naturald a unor forte firesti, a unor potente sufletesti care se actualizeaza in di-
ferite chipuri, sub presiunea vietii sociale . Observatie dupa cum se vede pertinentd, al carei ade-
var aproape cd nu mai cere demonstratie.

Concluziv, trebuie sa mai notam ca ideile dezvoltate de Petre Andrei cu privire la domeniul esteticu-
lui, a valorii, a judecatii estetice de valoare, sau a genezei sociale a esteticului si artei s-au Inscris in
seria acumuldrilor de referintd din istoria gandirii estetice din Romania. De fapt, in Filosofia valorii,
indeosebi in capitolul Valorile estetice sunt enuntate in nuce aproape toate temele majore ale orica-
rui tratat de estetica. Aceste idei prezentate la cursuri au fost, desigur, asimilate si raspandite in cer-
curi tot mai largi, cu timpul pregatind si anuntand si in acest fel perioada marilor sinteze de filosofie
a artei din perioada interbelica.

Spirit deschis Inspre explicarea vietii sociale, in ansamblul ei, si in tesuturile ei intime, Petre Andrei
n-a omis - Inca de la inceputurile activitatii sale teoretice - universul estetic din preocuparile sale.
Venind spre sociologie (aceasta-i disciplina care si-1 revendica in primul rand) cu o fundamentare
axiologicd, nu putea sa nu fie si estetician. Nu de profesie, dar nici de ocazie.

Surse:

1 Nascut in anul 1891, absolvent al Universitatii din lasi (1913), Petre Andrei este intdiul sociolog
roman de prima marime, format aproape in intregime in tara. A urmat, prin concurs, la Berlin, si se-
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mestrul de vara al seminarului tinut la Alois Riehl. Urmandu-1 la catedrd pe Dimitrie Gusti plecat la
Bucuresti, elaboreaza ca profesor, timp de 18 ani, o serie de lucrari de sociologie generala, episte-
mologie sociald, sociologie politicd s.a.m.d. Spirit democratic cu vederi progresiste si antilegionare,
este supus represiunii odatd cu instaurarea in septembrie 1940 a guvernului de dictatura militaro-
fascista. Perchezitionat de legionarii veniti sa-l aresteze, se sinucide (4 octombrie 1940). (V. Mircea
Maciu, Studiul la Opere sociologice, vol. 1, E.A., Bucuresti, 1973. Acelasi autor a elaborat prima lu-
crare monografica dedicata operei lui Petre Andrei. E.P., Bucuresti, 1969). A se vedea si Z. N. Or-
nea (in) Confluente, Ed. Eminescu, 1976, studiul Petre Andrei si traditiile progresiste ale sociologi-
ei romdnesti, pp. 101-107. Portretul omului Petre Andrei este creionat de putini autori (v. dintre
acestia, cartea lui Aurel Leon, Umbre, vol. II, ,,Junimea", 1972).

2 Bibliografia utilizatd de Petre Andrei este cvasiexhaustiva. Sa notdm numai ca sunt citati si anali-
zati printre altii: Windelbandt, Ed. von Hartmann, Alois Riehl, Meinong, Ehrenfels, W. Wundt, Co-
hen, Ed. Spranger, H. Miinsternberg, H. Riekert, Max Scheler, G. Simmel etc.

BV, Cuvant introductiv la Filosofia valorii, Bucuresti, 1945. Lucrarea sustinuta ca teza de doctorat
era, dupa cum arata Gusti, pregatita pentru tipar inca din 1919.

¥ Petre Andrei, Opere sociologice, Ed. Academiei, Bucuresti, 1973, p. 168.

Bl Filosofia fiind cercetarea valorilor, ea va ,,cuprinde notiunea de valoare, atat in tema sa teoretica,
de explicare a realitatii, cat si in cea practica, de transformare a realitatii" in: Petre Andrei, op. cit.,
p. 168.

18 Petre Andrei, op. cit., p. 170.

M ,Valoarea - aratd Petre Andrei - e un element logic necesar pentru alcatuirea conceptelor si jude-
catilor" (in: Petre Andrei, op. cit., pp. 198-199). Insasi ,,conceptele presupun ideea de valoare in al-
catuirea lor, dar nu numai atat, ci ele sunt chiar valori constitutive ale constiintei in genere"(op. cit.,
p- 200).

8 Petre Andrei, op. cit., p. 173.

B Jdem, p. 177.
19 jdem, p. 234.

" Mai tarziu, in Logica frumosului (1946), Liviu Rusu va demonstra ca frumosul, sinonim cu esteticul, repre-
zinta o sinteza a binelui si adevarului, fiindca ,,in timp ce adevarul ne arata ceea ce este, iar binele ne arata
ceea ce trebuie sa fie, frumosul ne arata ceea ce este sub forma cum trebuie sa fie" (v. Liviu Rusu, Logica
frumosului, E.P.L.U., Bucuresti, 1968, p. 38).

2 Petre Andrei, op. cit., p. 149. Toate cele trei clase de valori au insa propria lor autonomie. ,,Valoarea este-
tica... e pe acelasi plan cu binele si adevarul...fiecare dintre aceste trei valori rezulta din alta putere suflete-
asca, deci sunt de sine statatoare" (op. cit., p. 157).

13 Petre Andrei, op. cit., p. 153.

U4l Petre Andrei, op. cit., p. 153: ,,Frumosul e o notiune corelata cu notiunea subiect si nu poate exista o va-
loare estetica decat pentru un subiect, pentru o congtiinta. Teoria insa care da un adevarat criteriu pentru de-
terminarea valorii estetice, e teoria empatiei” (op. cit., p. 320).

" jdem, p. 157.

UBLCE. Th. Lipps, Aesthetik, p. 358, citat de Petre Andrei, op. cit., p. 152.
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U7 petre Andrei, op. cit., p. 156.

U8 Tydor Vianu, Postume, E.P.L.U., Bucuresti, 1966.
"1 Petre Andrei, op. cit., p. 154.

29 jdem, p. 155.

2" Petre Andrei, op. cit., p. 330.

22 |dem, p. 331.

2 Idem, p. 331.

24 Articolul a fost publicat in ,,Viata romaneasca" nr. 8-9, 1923. Cf. Mircea Maciu, Opere sociologice, vol. lll,
E.A., Bucuresti, 1975, nota de la p. 391.

291 Articolul publicat in revista ,,Minerva" nr. 1, 1930.
28l petre Andrei, Opere sociologice, vol. Il, E.A., Bucuresti, 1975, p. 244.

21 petre Andrei, op. cit., p. 260.
3. Estetica integraldi
3.1. Premise

Acum, ca si 1n deceniile care au urmat aparitiei Stiintei literaturii (1926), cei familiarizati cu acest
domeniu 1l considera pe autorul Integratismului ca esteticianul pur-sdnge, necontaminat cu alte in-
grediente. Or, este evident ca si el a plecat de la critica, sau de la necesitatile criticii culturale, ca si
maestrul sau Titu Maiorescu, si a ajuns la estetica, dar nu la o estetica fundata pe critica, ci la una pe
sorginte filosofica nu numai in premise, ci si in intreaga ei alcatuire, de la radacini si pana la ultime-
le consecinte, intr-un fel propriu, cum s-a remarcat adeseori, el a dus la ultimele concluzii de ordin
teoretic si metodologic, ceea ce era cuprins in opera maioresciana.

Avea dreptate sa afirme Tudor Vianu cand il omagia in 1939: , ideile lui Dragomirescu se dezvolta
din temelia asiguratd de Titu Maiorescu. Autonomia esteticului este marea cucerire a lui Maiorescu
care alcatuieste si cadrul in care se Inscrie activitatea fostului meu profesor. Ideea autonomiei esteti-
cului, adica ideea despre dreptul creatiei estetice de a fi pretuitd n ea insasi, fara raportare la o va-
loare de un alt ordin, este principiul care asigura D-lui Dragomirescu posibilitatea de a fixa un tip
nou in cultura romaneasca. Fata de o arta autonoma devenea posibila in cultura autonoma, o critica
guvernata de singurele principii estetice. Tragand aceste consecinte, se poate spune ca D-1 Dragomi-
rescu este primul critic literar roman care nu avea sa faca decat critica literara..."™. Ceva similar nu
intreprinsese nici Maiorescu care pentru a asigura autonomia esteticului a trebuit sa intreprinda cri-
tica Intregii culturi. Autorul Stiintei literaturii, a demonstrat contemporanilor posibilitatea criticii li-
terare estetice. Observatiile lui Vianu sunt fundamentale. Intr-adevir, el n-a vrut sa faca decat criti-
ca, dar facand numai critica a ajuns sa creada numai in estetica. Caci, un concept al unei critici pure,
neatinse de nici un ,,sediment" psihologic si de nici un ,,rest" istoric nu putea sa fie, pana la urma,
solidar decat cu o estetica la randul ei necontaminata de nici o altd forma din registrul formelor spi-
rituale primare. Ca atare, factorii ideogenetici - propria autodezvoltare a gandirii noastre estetice de
la generatia postpasoptista incoace - §i cei elogenetici - elementele extrase apartinand corpului so-
cial si cultural - ce-au germinat, prin maturizari succesive, nevoia de teorie cuprinzatoare in dome-
niul frumosului si artei (literaturii), au conlucrat la trecerea lui Dragomirescu de la o critica estetica,
intemeiatd maiorescian, la o estetica sistematica si speculativa, care sa intemeieze ea insasi critica si
sensul creatiei autentice. Faptele par simple acum, dar sa nu uitdm ca, ,,temperamentul de ganditor
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rationalist, analitic §i deductiv al lui Dragomirescu s-a manifestat intr-o atmosfera intelectuald de-a
dreptul ostila (s.n.). Caci, cei treizeci de ani ai elaborarii sistemului au fost tocmai aceia in care s-au
intirit pozitiile irationalismului, pluralismului pragmatist si filosofiei intuitiei. Intr-o vreme in care
Dragomirescu constituia un sistem static, in care sunt cautate prototipurile invariabile ale operelor
literare si locul lor intr-o larga clasificare, realitatea parea a fi devenit curgdtoare pentru privirile fi-
losofiei cu mai mult succes acum. Devenirea devenea categoria universald, in timp ce Dragomirescu
incerca sa gandeasca opera literard in afara de relatiile ei temporale"™. Oricum, ceea ce e sigur e
faptul cd, Dragomirescu a avut, se pare, de timpuriu - Maiorescu nu s-a inselat deloc nici de data
aceasta asupra lui, cum nu s-a inselat cand l-a apreciat cam in aceeasi perioada pe P. P. Negulescu,
autorul Psihologiei stilului (1896) devenit apoi istoric al filosofiei universale, si autor al celebrei Fi-
losofii a Renasterii (1911) - vocatie pentru filosofia sistematica si pentru constructia sintetica in
campul esteticii. Aceste aptitudini ale sale s-au evidentiat incd din primele studii®, dar ,,excesiva",
se spune atunci si mai tarziu ,,obsesia" de a explica si analiza totul, facand apel la ,,vechile" clasifi-
cari filosofice si la ,,noile" metode stiintifice, parea sortitd esecului si ridicolului, totodata. Situatie
oarecum ingrata, trebuie sd recunoastem, sa fii partizan recunoscut sau nu, dar efectiv al filosofiei si
esteticii traditionale, si sa fii, in acelasi timp, si aparator, mai mult, promotor al stiintei literaturii,
intr-o perioada in care, deja, lumea credea ca nu mai prea exista punti de legdturad intre metafizica si
cercetarea pozitiva. ,,Drama" lui in cercetare, cu radacini in dezvoltare specifica gandirii noastre es-
tetice, critice si filosofice, va fi aceea a timpului, care pregatea ,,viclean" cum e (in sens hegelian)
conjunctii intre filosofie si stiintd, nebanuite de unii atunci. Incrancenat subiectiv impotriva tuturor
,adversarilor" si sigur cd drumul ales nu este gresit, Mihail Dragomirescu nu va renunta la ,,calea
sa". Ea se va contura tot mai temeinic pe parcurs, iar fiecare inaintare il va motiva suplimentar, in
viitor, pentru continuare. in fapt, si acest lucru ni se pare mai mult decat semnificativ, in 1925 -
cand 1si publica volumul De la misticism la rationalism, deci cu numai un an inaintea Stiintei litera-
turii - el stabilea, fidel spiritului sau clasificator sistematic, trei etape In cultura moderna a Romani-
el: una pragmatic-imitativa ,,a lui Heliade", perioada asimilatoare a junimismului §i cea creatoare,
,generatia de la 1900, generatia lui Eminescu", ,,prima perioadad de adevarata creatiune a neamului
nostru 1n perioada lui culturala"®. Desigur ca, etapa ultima, in care si el se situa, trebuie sa-si merite
emblema, aceea de a fi proeminent a creatiei prin productii recunoscute.

Inainte de a radiografia sistemul sau estetic, si notim cateva sustineri preliminare ale filosofului
nostru, ce au valoare pentru surprinderea pozitiei sale, a atitudinii sale in epoca si mult dupa aceea.
Astfel, fiind rationalist prin structura, Mihail Dragomirescu are incredere nu numai Intr-un sistem
de gandire logic constituit in cele mai fine detalii, ci ia pozitie impotriva oricarei imixtiuni a ,,anti-
logicului" si ,,antirationalismului” care, dupd cum singur observa, ,,de aproape doudzeci de ani fra-
manta miscarea culturald". Ca un autentic filosof traditional, pe linia deschisa de greci si aidoma lui
Maiorescu, stabileste locul central al adevarului 1n sanctuarul valorilor spirituale superioare, care
trebuie sa iradieze Tn manifestarile culturale. Interesant in aceastd ordine de idei este faptul ca, apa-
ratorii autonomiei esteticului, cel ce avea sd lumineze estetic insdsi premisele filosofiei sale, s-a do-
vedit a fi un rafinat si responsabil analist al tendintelor vremii, in primul rand prin atitudinea ferma
pe care o ia impotriva celor ce confundau, dupa percutanta-i apreciere, ,,impulsul (subiectiv) al sin-
ceritatii" cu necesitatea obiectiva ,,a adevarului". ,,Acum mai mult ca oricand - va sustine el, in De
la misticism la rationalism - ratiunea si bunul simt au dreptul sa reintre 1n drepturile lor, cel putin in
manifestdrile culturale. Este timpul ca, printr-o critica rationala, sa deprindem constiinta publica cu
altceva decat cu impulsurile sinceritatii ce vrea sa tina locul adevarului... E timpul s respingem cu
hotarare... orice falsificare a realitatii". E timpul sa nu crutdm mai cu seama pe aceia care, aparati de
prestigiu si sub masca unei sinceritati, inainteaza neadevaruri, dar, In acelasi timp, isi fac o cinste nu
pentru ca spun adevarul, ci pentru ca sunt cu usurintd crezuti"®. Se intrezareste, in aceasta disociere
de planuri, pe de o parte, fundamentul unei critici culturale autentice, intemeiate pe adevar (cat timp
1 se pare ca pentru multi ,,elementul principal nu e grija de adevar, ci placerea unei viziuni", exista
pericolul ca sensul culturii, al segmentelor organice inlantuite ale acesteia, sd fie deturnate de la un
mers firesc) si pe de altd parte, se intrevede, in ultima analiza, Increderea sa in functia cognoscitiva
a spiritului uman. Cel ce va considera in Integralismul (1929) ca, sunt trei intelegeri ale lumii, cea
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analiticd a stiintei, cea sintetica a artei §i cea concretd a istoriei™, va cere in acelasi timp, sd nu se
produca imixtiuni de sfere intre domeniile fundamentale ale spiritului. Astfel, in De la misticism la
rationalism, analizdnd un volum de Filosofie roméneascd apartinand lui Marin Stefanescu, el repro-
seaza semnificativ: ,,d-sa nu respecta demarcatia precisa dintre filosofie, mistica si religie, trei noti-
uni absolut deosebite, intrucat filosofia Insemneaza intelegerea lumii prin ratiune, mistica, intelege-
rea lumii prin sentiment, iar religia - intelegerea lumii prin vointa"e.

Ca atare, Dragomirescu, frecvent si ferm aparator al autonomiei sferelor spirituale, a esteticului in
primul rand, nu va ezita, si nu a ezitat niciodata, sd denunte, din motive cultural-critice, de asanare
si Insandtosire spirituala, asemenea din nou lui Maiorescu, ,,placerea viziunii" (care pentru el avea
false si nu reale virtuti estetice) cireia se opunea adevarul. Intr-adevar, pana la urma, pentru autorul
Stiintei literaturii, dupd cum vom vedea, prin teoria capodoperei, si numai a acesteia, cele doua mo-
mente vor coincide in mod fericit. Dar, acesta este planul estetic al demersului sau, cel care, pro-
priu-zis, il va consacra si spre el ne vom indrepta in cele ce urmeaza.

Analiza succinta a operei lui Mihail Dragomirescu ne indica faptul ca, ea are radacini, dar are si co-
roanad, deci o premisa clara si distincta, care este dezvoltatd, pusd in corelatie articulata cu si la o
multitudine de increngaturi identice. Tendinta sa de a cuprinde totul sub cupola filosofiei operei de
artd (a capodoperei) si de a subordona finalmente totul unei constructii spirituale, conceptul de fru-
mos psihofizic, 1l va duce inevitabil la o excesiva clasificare, ordonare, ierarhizare, ce va fi mai apoi
catalogata ca fiind ,,stufoasd". Acuzatia, in fapt, este suportatd mai mult sau mai putin, pana la
urma, de orice sistem ce duce cu sine ambitia de-a explica exhaustiv si Tn mod absolut toate proble-
mele legate de natura, de esenta frumosului si a artei.

Premisa sistemului sdu este afirmata inca din perioada nceputurilor sale critice, la jumatatea ulti-
mului deceniu al secolului - cand el refuza pentru valoarea esteticd orice determinare concreta isto-
ricd. Critica determinismului §i a istorismului va fi apoi, dupa cum se va vedea, norma de baza a in-
tregii sale estetici literare. Sub denominatiunea de ,,metoda istoricd", el intelegea orice analizd de-
terminista (de tip H. Taine, de pilda)®, orice apel la biografie sau la factori social-istorici sau psiho-
sociologici care ar genera, in ultima instantd, valoarea estetica. In termenii actuali, abordarea lui
este solidara a ceea ce s-a conturat ca fiind cercetarea intrinseca, si nu extrinseca, a fenomenului li-
terar si a celui artistic.

S-a spus, nu fara temei, ca ,,filosofia si estetica integrala sunt derivate dintr-o chestiune de metoda
si se vor incheia cu o problema de metoda™®. Iar metoda este indisolubil legata de conceptia despre
artd, conceptie surprinzator de bine elaborata in liniile sale esentiale, incd in studiul scris in 1894,
publicat in 1895, Critica stiintifica si Eminescu. Nucleul sustinerilor sale, al conceptiei si al meto-
dei, deopotriva, 1l constituie separatia absolutd dintre personalitatea artisticd si personalitatea ome-
neascd. Evident ca, o asemenea premisd, consecvent dusd la ultimele consecinte, trebuie sa repudie-
ze orice ,,metoda istorica", orice explicatie de factura sociologica sau psihologica. El formuleaza in
multe feluri acest punct nodal al esteticii sale. Astfel, convins ferm de caracterul ,,de-sine-statator"
al ,,Stiintei literaturii", ca al oricarei alte stiinte, scrie, cu caracter de sentintd, de postulat: ,,Temeiul
acestei cerinte 1l formeaza principiul ca personalitatea artistica face parte din altd lume decat perso-
nalitatea omeneascd. Aceasta (personalitatea omeneasca, n.n.) este in timp, spatiu si cauzalitate, ace-
ea (personalitatea artistica, n.n.) este in afara de timpul, spatiul si cauzalitatea fizicd"™. Aceasta dis-
junctie are pentru el un caracter absolut si ea va fi urmata, fara fisuri, in demonstratiile ulterioare, in
principal pentru a apdara arta, in fapt, creatia artistica de geniu, capodopera, de intruziuni extranee is-
torice, morale, sociale. In termeni actuali, putem spune ci Mihail Dragomirescu este interesat de
opera, ca entitate unica, ireductibild, spre care avem acces prin ea Insasi.

3.2. Autonomia esteticului si teoria capodoperei
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Astfel, Mihail Dragomirescu se dovedeste a fi cel mai ferm, mai combativ §i mai riguros aparator al
autonomiei absolute a artei si esteticului din intreaga istorie a filosofiei roméanesti. Ideea, preluata de
la Maiorescu si, evident, din filosofia clasica germana, va sta tot timpul la baza si ca tintd de atins a
unei rar Intdlnite constructii teoretice. Chiar daca o mare parte din conceptele utilizate, inclusiv cele
doud amintite mai sus, au fost intrebuintate anterior sau ulterior de alti critici, teoreticieni ai artel,
esteticieni, el are meritul incontestabil de a le investi cu semnificatii primordiale, apte sa-1 slujeasca
drept repere metodologice de neocolit. Totodatd, se poate afirma ca osatura insasi a filosofiei sale
integrative este claditd pentru a conduce finalmente la demonstrarea autonomiei esteticului, dupa
cum, nu este mai putin adevarat ca, ideea autonomiei esteticului cere dupa el, cu necesitate, o filoso-
fie integrala. La o asemenea luminare estetica a sistemului sau de filosofie integrala - care sa depa-
seasca atat directia deductiva, cét si cea inductiva - ne trimite in mod explicit insusi autorul Stiintei
literaturii, cand pune problema caracteristicilor si a fundamentelor esteticii integrale inainte de a
elabora Integralismul - Dialoguri filosofice (1929). ,,Prima caracteristica a esteticii... pe care o nu-
mim Estetica integrald, este de a recunoaste ca aceastd doctrind nu poate fi priceputad in esenta ei,
dacd in descoperirea adevarurilor ce cuprinde nu urmarim, in acelasi timp, si metoda deductiva si
cea inductiva. A doua caracteristica este ca, spre deosebire de alte doctrine estetice, ea nu recunoaste
ca obiect de studiu stiintific nici frumosul in natura, nici frumosul in imaginatie. Singura forma a
frumusetii, susceptibila de un studiu cu adevarat stiintific, este frumusetea in arta, frumusetea mani-
festatd intr-o forma materiala precisa si pipditd, neschimbatd si accesibild cunoasterii tuturor. A treia
caracteristica este ca, spre deosebire de directiva deductiva, pentru care frumosul reprezinta un ideal
obiectiv, mai mult sau mai putin transcendent, care trebuie ajuns si, spre deosebire de directiva in-
ductiva care nu vede in frumusete decat o formd mai Tnaltd a placerii ce ne-o dau simturile superioa-
re, vazul si auzul - estetica integrala nu reuseste in frumusete decat farmecul ce ne vine si ne cuce-
reste de la obiectele psihofizice care, desi straine de propria noastra cunostintd, se salasluieste in-
trinsec, devenind parte integrantd din ea. Obiectul frumos este creatiunea geniala care, desi iesita
din mintea umana, contine relatiile universale ale starilor sufletesti umane si astfel, poate fi a tutu-
ror, devenind obiectul vesnic contemplabil al constiintei omenesti care, cu cat o contemplda mai
mult, cu atat 151 da seama ca are a face cu o fiintd organica, in care toate elementele sunt intr-o lega-
turd absolut necesard pentru producerea acelei incantari superioare numita evolutie estetica. A patra
caracteristicd, in fine, este ca, spre deosebire de doctrinele estetice, atat de complicate si voluminoa-
se, estetica integrald e simpla, reducandu-se, teoretic, la un singur principiu - principiul unitatii.
Acest principiu trebuie, Insa, patruns in adevarata lui semnificatie si mai cu seama aplicat in aceasta
semnificatie, dupa care obiectul frumos nu e altceva decat o fiinta organica de naturd psihofizica pe
care trebuie sa ne-o insusim in intreaga ei existenta" '

Fascinat de sistem, de virtutile sale euristice si chiar de ,,frumusetea" arhitectonicii sale interioare,
deci de componenta estetica intrinsecd oricarui adevarat sistem filosofic, Mihail Dragomirescu pur-
cede la construirea unui sistem care sa fie o sinteza intre linia deductiva (Platon) si cea inductiva
(originald 1n Aristotel, dar dezvoltata de-abia in stiinta contemporand), sinteza operata printr-un apel
la fiecare nivel al demonstratiei sale. Extragand notele caracteristice ale fiecarei directii, note aflate
desigur intr-un raport antinomic (teza-antiteza hegeliand), el le stabileste apoi ca fiind depasite de
un element care le subordoneaza, integrandu-le. Pe scurt, se poate spune ca, daca sinteza este scopul
propriei sale sistematici, atunci tripartitia este mijlocul de realizare a acesteia. Astfel, avand ca
punct de plecare ideea tripartitiei sufletului omenesc (cei citati sunt W. Wundt si, mai tarziu, Imma-
nuel Kant), Mihail Dragomirescu, care nu are pretentia de a fi descoperit el cel dintai acest princi-
piu, ci doar de a-l utiliza Intr-o maniera originald, il va pune ca fundament al intregii constructii ul-
terioare. Intr-o forma concentrati, demonstratia este reductibild la urmitoarea schema: constiinta
omeneasca are trei serii de fiinte psihologice permanente §i invariabile, una in legatura cu inteligen-
ta, cea de a doua, cu sensibilitatea si a treia aflata in legdtura cu vointa. Prima ne da adevarurile ana-
litice sau stiintifice si constituie propriu-zis instanta adevarului, cea de-a doua, dar nu secundara, are
ca finalitate descoperirea si relevarea adevarurilor sintetice sau artistice, valoarea paradigmatica fi-
ind frumosul, iar ultima, vointa, ca si la Kant, cel avut ca model nedeclarat, ne va da adevarurile
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concrete sau pragmatice, toate subordonate categoriei de bine. Tripartitia functioneaza i mai depar-
te la nivelul fundarii interioare, a autofundarii respectivului domeniu.

Dragomirescu considera ca, aceste adevaruri (fundamentul filosofiei integrale 1i ofera tocmai teoria
adevarului), intrucét rasar din constiinta omeneasca, adicd din lumea psihica, nu pot exista ca atare
decat daca indeplinesc anumite conditii formulate in: a) logica, pentru adevarurile stiintifice si care
sunt Intemeiate pe principiul identitatii; b) In estetica, pentru adevarurile artistice intemeiate la ran-
dul lor pe principiul unitatii si ¢) in etica, pentru adevarurile pragmatice, unde principiul diriguitor
este cel al ordinii. ,,Intrucat insa aceste adevaruri nu rasar din lumea fizica si nu au fiinta desavarsita
decat dobandind insusiri deosebite si din lumea sufleteasca si din lumea materiala, ele fac parte din
lumea psihofizica, in care existenta le este garantatd celor stiintifice prin principiul cauzalitatii ana-
litice, ce formeaza termenul gnoseologiei (stiinta stiintelor) - celor concrete, prin principiul cauzali-
tatii concrete, ce formeaza pragmatica (stiinta faptelor) -, iar celor artistice, prin principiul cauzalita-
tii sintetice, ce formeaza temeiul tehnologiei (stiinta artei)"". ,,Adevarata filosofie" - filosofia inte-
grald - este cea care va stabili ce loc ocupd adevarul artistic, care va fi rezidenta sa privilegiata.
,,Adevarurile artistice - va nota Dragomirescu - garantate, pe de o parte, prin principiul unitatii, ca
produs pur sufletesc si prin principiul cauzalititii sintetice, ca produs psihofizic, reprezinta concre-
tele sentimentale permanente ale lumii psihice, fiintele de sine statatoare... si din a caror contempla-
re radiaza frumusetea cu efectul ei, emotiunea estetica" ",

Toate aceste clasificari ar putea da impresia ca autorul Esteticii integrale ar pune pe acelasi plan cele
trei componente ale filosofiei sale. Nu trebuie insa, in nici un caz omis, faptul ca, Dragomirescu
ajunge la filosofie venind dinspre latura estetica a chestiunilor. S-a observat (mai ales Alexandru
Tudorica) " astfel ca, desi include in lumea psihofizicd nu numai adevarurile artistice - capodopere-
le -, dar si pe cele pragmatice si stiintifice. Dragomirescu le ierarhizeaza, asezand in postura cea mai
inaltd capodopera artistica, estimata a fi singura realitate integrald, sinteza tuturor adevarurilor psi-
hologice. Alianta, infratirea dintre frumos, bine si adevar va inclina pe nesimtite Tnspre un sens mai
inalt acordat frumusetii, ce va iradia si cuprinde binele si adevarul. Arta, in conceptia sa, supune si
include celelalte tipuri de ,,adevaruri" fara de care nu pot fiinta celelalte domenii. lata ideea acestei
proeminente: ,,adevarul stiintific, ct si cel istoric nu sunt realitati integrale, ci numai partiale. Sin-
gura realitate psihicd integrald este numai conceptia capodoperei literare si artistice"". Ca fiinta si-
multan intratd in doud registre, cel fizic si cel psihic, ,,0 capodopera satisface - ca o realitate integra-
1a ce este - nu numai principiul unitatii, dar si principiile identitétii si ordinii, dar cu o singura con-
ditie fireasca: sa nu fie luata drept realitate fizica sau psihica, ci drept o realitate psihofizica. Intrucat
dar o capodopera e frumoasa, ea e n acelasi timp si adevarata si bund. Frumusetea contine in sine si
adevirul si binele, dar cu conditia ca ea s fie recunoscuti in calitatea ei de fiintd psihofizicd" "7, In
aceasta ordine de idei, nu putem sa nu dam in extenso un citat: ,,Concepand frumosul cu efectul pe
care ni-l fac asupra constiintei fiintele sau concretele psihofizice ce au baza sentimentala si care po-
puleaza mare parte din ceea ce am numit lume psihofizica, el seamana in acelasi timp cu toate infa-
tisarile ce i le dau teoriile marilor filosofi. Intrucét existenta lui e de natura psihofizica (deci, in afa-
ra de spatiul, timpul si cauzalitatea lumii fizice), el seamina cu idealul platonic (s.n.). Intrucat dife-
ritele elemente ale obiectului frumos se aranjeaza intr-un organism de sine stdtator, in care insa Kant
nu vede decét acordul metafizic dintre inteligentd si imaginatie, el seamana cu frumosul kantian
(s.n.). Intrucat este o existentad sufleteascd ce comandd materia, incorporandu-se in ea, el seamana
cu frumosul lui Hegel (s.n.). Intrucat existenta lui este deasupra timpului, spatiului si cauzalitatii,
ceea ce-l face contemplabil pentru toti - el seamana cu frumosul din teoria lui Schopenhauer" "8
(s.n.). Trebuie s recunoastem cd toate aceste asertiuni sunt indraznete si ca autorul a fost consec-
vent cu programul sdu teoretic. Totodatd, ideea ca, esenta operei de artd - adicd Intruparea unei
,existente de sine statatoare in lumea idealad" care este un ,,fragment al existentei eterne" - nu poate
fi adecvat intemeiata decat prin intermediul integralismului sau filosofic, indica pasul pe care Dra-
gomirescu il face, de la o asertiune estetica obignuita in critica de factura filosofica traditionala, la o
constructie in care, intr-un fel, regiunea ontologica a esteticului slujeste drept model pentru celelalte
regiuni ontologice primare, in speta, stiintificul si esteticul. In fond, prin caracteristicile aduse do-
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meniului psihofizic, ca sinteza a principiului fizicului (ceea ce prin cunoastere nu se schimbd) si a
celui psihic (ceea ce se modifica prin actul cunoasterii) si prin faptul ca finalmente, capodopera -
psihofizicul in stare paradigmatica - este aceea care Intrupeaza si satisface nu numai principiul uni-
tatii, ci si pe acela al identitatii si ordinei, Dragomirescu acorda statut de preeminentd ,,adevarului
artistic" fatd de cel ,,stiintific", sau fatd de cel ,,pragmatic" (moral). Totodatd, in acest sens, din per-
spectiva integralismului, capodoperele sunt singurele ,,cunostinte integrale", caci frumosul satisface
respectarea tuturor principiilor ,,la care se supune lumea psihica". Pe scurt, esteticianul nostru, con-
stient si el de ,,ciudatele" (cum avea sad spuna singur in Integralismul) consecvente si consecinte ale
unui principiu - in acest caz, apararea autonomiei absolute a esteticului prin gésirea unei regiuni on-
tologice a psihofizicului, sustras oricarei determinari si conditionari istorice, dar care apoi se confir-
ma 1n succesiunea raportarilor si evaluarilor concrete din istoria reald, va ajunge sa sustind cd opera
de artd integreaza in sine, ca realitate ce-si este siesi suficientd in eternitate, atat adevarul cat si bi-
nele.

Pentru definirea realitatii psihofizice, Dragomirescu procedeaza, asa cum am ardtat, la suprimarea
oricarei legaturi a operei cu istoria, cu personalitatea reald, cu inrddacinarile de ordin material, sau
mai exact spus, nu-l intereseaza decat inglobate in obiectul rezultat. Scopul acestei analize pur este-
tice a operei este legitim pentru el din moment ce capodoperele traverseaza secolele si mileniile ca
entititi etern valabile. ,,Opera de artd nu este un anume individ, ci o adevarati specie. Intre speciile
animale, vegetale si minerale si intre opera de arta, creatia unei minti geniale nu este, in esenta, din
acest punct de vedere, nici o deosebire. In adevir, opera geniald nu este, precum se crede de obicei,
un individ, cum ar fi... o anume vertebrata, un anume om. Ea este prototipul unei specii - prototip
tot atat de existent si tot atat de insesizabil ca si prototipul unei specii naturale - iar imaginile pe
care si le fac miile si milioanele de cititori, spectatori sau auditori, despre acest prototip, sunt tot
atatia indivizi care nasc printr-o generare sufleteasca din aceasta opera si fac sa trdiasca si sa se per-
petueze 1n constiinta de azi si de maine, de aici si de pretutindeni, a omenirii, constiintd care repre-
zinta atmosfera fireasca ce da conditiile vietii tuturor acestor indivizi" 9.

O atare definire a capodoperei i se prezinta lui Dragomirescu cu doud avantaje primare: a) salvarea
pentru totdeauna a nucleului estetic al operei de exceptie si afirmarea orgolioasd a autonomiei abso-
lute a esteticului si b) legitimarea metodei stiintifice de cercetare cu intregul ei arsenal de analiza,
clasificare, ardoare s.a.m.d. Daca primul ,,avantaj" aminteste mai degraba de incercarile speculative
ale esteticilor secolelor 18-19, cel de-al doilea prefigureaza in buna masura cercetarea structurala,
desi Dragomirescu n-a folosit conceptul de structurd in terminologia actuald. Totusi, prin aceasta
centrare permanenta pe ceea ce reprezintd materia specifica a operei - a celei literare, cuvantul - prin
extragerea elementelor de legaturd, a ideilor generatoare ale fiecarei capodopere, a operatiilor de ca-
racterizare esentializata, de selectie a datelor, precum si prin postularea unitatii indestructibile a
operei, Mihail Dragomirescu Intrezareste analiza structurald. Prin ideea imuabilitatii capodoperei,
Dragomirescu incearca sa descopere criterii obiective, cu valabilitate universala si necesara ale ju-
decatii de valoare in functie de natura si posibilitatile structurilor artistice de a se ordona pe familii,
genuri, specii, subspecii, aidoma unei clasificari din stiintele naturii. Fiind considerata ca un orga-
nism, ca un sistem unitar, coerent, al partilor cu intregul, intregul subordonand suveran elementele
componente, capodopera are, dupd autorul Stiintei literaturii, o autonomie si o fiziologie proprie.
Dragomirescu 1si introduce si aici elementul sdu integrativ, capodopera avand nu numai forma si
fond, ci s1 armonie®?. Astfel, continutul (fondul) constituie, dupa el, ,,originalitatea elementara", for-
ma reprezinta ,,originalitatea plastica", In timp ce armonia este cea care furnizeaza ,,originalitatea
estetica sau subiectiva".

Spre a sugera modul in care cercetarea estetica propusa lumineaza opera, vom arata doar ca fiecare
dintre aceste trei domenii de patrundere estetica In capodopera (produs al genialitatii creatoare) tre-
buie, la randul lor, sa fie analizate in raport de: a) intensitate, calitate si tonalitate, deci de trasaturile
de baza ale sufletului omenesc. Analiza, in functie de intensitate, ne va ardta daca opera este fru-
moasa, sublimd sau pretioasa; cea in legdtura cu tonalitatea, ne va indica suflul pesimist, optimist
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sau olimpian ce o strabate; cea in functie de calitate, se va configura ca fiind preponderent patetica,
umoristica sau naivi. Indemnul permanent reiterat al celui care a prezentat la primul Congres de is-
torie literard, tinut la Budapesta, in 1931, o comunicare cu titlul Nouveau point de vue dans l'étude
de la littérature - ce propunea o critica exclusiv estetica bazata pe sistemul sdu de filosofie integra-
13, cunoscut si de Benedetto Croce - va fi acela de a proceda intotdeauna metodic in domeniul de
studiu al capodoperei. Inarmat cu un sistem stiintific bazat pe principiul tripartitiei??, Dragomirescu
aratd cd, daca gasim intr-o opera o idee generatoare, daca aceastd idee se manifesta In toate instante-
le operei ca organism psihofizic, ce se constituie drept armonie Intre forma si fond, atunci posedam
fara tagada primele elemente de certitudine pentru a face trecerea de la opera la capodopera. Esteti-
ca integrala 1si asimileaza in acest fel nu numai o functie cognitiva, ci si o functie normativa si eva-
luativa. Dar, dificultatile nu sunt deloc usor surmontabile atunci cand este vorba de a defini valoarea
estetica. In acest sens, un interpret, Alexandru Tudorica, a surprins, credem in termeni exacti dimen-
siunea problematicii aflate in discutie. ,,Intuind aceasta - capcand - a valorii, se arata in lucrarea Mi-
hail Dragomirescu, teoretician al literaturii - Dragomirescu a crezut cd poate stapani dificultatile
chestiunii prin distingerea intre capodopera-prototip si - indivizi - concreti din sufletele receptorilor.
La randul ei, aceasta variabilitate a indivizilor, acceptata, dar socotitd neesentiala, a trebuit sa fie si
ea rezolvata, si astfel a aparut ideea unui critic-prototip (s.n.), dotat cu o seama de insusiri deosebite
si inzestrat cu o metodologie infailibila, al carui - individ - personal s-ar adopta In cea mai mare ma-
surd de abstractul model. Astfel, problema n-a putut fi decat mutata in alt plan, cel al descoperirii
unui astfel de critic ideal. Dificultatea de a aprofunda valoarea, izgonitd pe usa, s-a intors inapoi pe
fereastra. In alte sisteme estetice, fara sa fie rezolvata, problema a fost mai curand eludata. Croce a
depasit chestiunea valorii, considerdnd operele niste indivizi perfect izolati, poate ca unici. Absenta
relatiei a anulat, astfel, insdsi punerea problemei. Mai tarziu, teoriile moderne, de pilda, structuralis-
mul, au facut pasul de la o filosofie a operei catre o descrierea ei (lucru postulat, dar cu inconsec-
venta si de Dragomirescu) sau, mai bine zis, au transformat devenirea operei in filosofia ei, evitand
astfel riscurile incercarii de a cuprinde in mod stiintific valoarea esteticd. Dragomirescu, incercand
s-0 rezolve tocmai intr-un asemenea mod, n-a facut decat sa sublinieze, o datad in plus, dificultatea
chestiunii" #2.

In peisajul esteticii roméanesti al inceputului de secol, el vine in contradictie atit cu Eugen Lovines-
cu, promotorul, in volumul Mutatia valorilor estetice (1929), al relativismului valorii estetice. Ple-
cam de la premise categorice... a neputintei principiale a formularii unei doctrine estetice pe baze
strict stiintifice"), cét si cu G. Calinescu, care repudiaza orice pretentie a esteticii de a stabili norme
de evaluare si de creatie.

Cel de-al doilea, in Principii de estetica (1939), ataca de altfel direct atdt metoda dragomiresciana,
cat si teoria capodoperei acestuia in termenti lipsiti de orice echivoc, dar si fard sa intrezareasca vir-
tutile euristice ale punctului de vedere drastic incriminat: ,,Cat e de falsd aceasta teorie, vede orici-
ne. Capodopera nu existd obiectiv ca un lucru asupra caruia se pot emite judecati universale, ci e o
stare de spirit a unor indivizi, un sentiment particular de valoare" 2.

Unei unilateralitati 1 se opune alta, orgolios subiectiva si in acest punct chiar subiectivista. Fard sa
intram in detalii, sd notam ca nu este, totusi, lipsit de interes sa comparam ceea ce spune G. Calines-
cu despre capodopera (caracter ,,peren", ,,universal", caracter reprezentativ, simbolic al umanitatii
etc.) cu ceea ce a sustinut Dragomirescu. Cu o singura precizare, prin ea insdsi lamuritoare ,,Teoria
capodoperei" va fi atacata virulent in 1939, dupd ce acelasi G. Calinescu, in 1927, vorbise in ter-
meni dragomirescieni de cele doud euri §i de ,,acceptiile universale" Incorporate in spiritul operei de
artd autentica. In acest sens, se poate afirma ca des citata formula célinesciana (,,Un critic este un
raportor al umanitatii”, o monada cu fereastra a Eului universal. Autoritatea lui decurge din obiecti-
vitatea spiritului, din putinta de a putea anticipa adevarul ca sentintd a vremii"_*4 este, mai ales in
prima ei parte, o transcriptie a ideii dragomiresciene din anterioara Stiinta a literaturii, a obiectivita-
tii actului critic. In ultima instantd insi, conceptia ,,integralismului" formulati de esteticianul ro-
man, avansa prin teoria capodoperei si a conceptului de ,,psihofizic" o impresionanta capacitate
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analitica a operei de artd ca unitate calitativa indestructibild a unei multitudini de corelatii interioa-
re. Abia mai tarziu, estetica fenomenologica si structuralismul au amplificat si aprofundat in ama-
nunt analiza unitatii intrinseci a operei de artd. Tocmai de aceea, contributiile lui n-au ramas fara
ecou in estetica secolului 20. Atat scurta dare de seama Le systeme philosophique de ['Intégralisme.
I Les Principes, dat spre lecturda membrilor amintitului congres, unde punctul sdu de vedere a fost
receptat ca fiind ,,radical", cat si editiile in franceza ale Stiintei literaturii (La Science de la littératu-
re, vol. I, II, III, IV, din care apdreau in 1922 primele doua, si in 1929 si, respectiv, 1938 celelalte) 1-
au inclus in circuitul comunitatii stiintifice si filosofice europene.

Marele sdu contemporan, Benedetto Croce, cu care era in corespondenta, s-a pronuntat pozitiv asu-
pra unor castiguri realizate prin metoda sa, avand insd o pozitie critica explicabild din perspectiva
propriei ecuatii a intuitiei-expresie fata de ,,integralism" si fata de conceptul central al acestuia - psi-
hofizicul. Mai tarziu, Guy Michaud, in lucrarea sa l'oeuvre et ses Techniques (1957), va asimila
aproape in intregime teoria capodoperei elaboratd de Mihail Dragomirescu.

Cand 1n 1943, la putin timp de la disparitia autorului integralismului, Al. Dima 1l caracteriza, in
Gandirea romdneascd in estetica, Intreprinderea Indrazneata in urmatorii termeni: ,,Ne aflam in fata
unei constructii de caracter dominant deductiv, cu teze ce se inlantuie riguros, tinzand catre o preci-
ziune absoluta. Sistemul - caci, aceasta calitate 1i este cu totul proprie - are un aspect raspicat static,
tip eleatic, cristalizat definitiv intr-o consecventa de fier ce ignoreaza si combate chiar mobilitatea
ce nu i se subordoneaza" %, nu ficea decat si exprime o parere cvasiunanima atunci. In fapt, dupa
cum remarca Vianu, ,,invinuirea de dogmatism este aceea pe care d-nul Dragomirescu a primit-o nu
numai cu inima usoard, dar si cu o vadita satisfactie. Caci, intr-o epocd 1n care relativismul istorisit
si psihologist insuma o continud alunecare a terenului, ridicarea incertitudinii la rangul de conceptie
de viatd. D-nul Dragomirescu a recunoscut in dogmatism o reactie salutara, afirmarea nevoii de si-
gurantd §i permanenta ca niste conditii elementare ale culturii amenintata, astfel, sa se pulverizeze si
amurgeasca'?, Intre timp 1nsa, acuzatele ,,statisme", ,,preciziuni absolute", ,,deductivisme" isi vor
arata si fete mai putin repudiabile, vizibile acum prin prismele ,,poeticilor" ultimelor decenii, poetici
dezvoltate insd fara si in afara filosofiei de sistem la care Dragomirescu tinea atat de mult.

Poate ca avea dreptate Vianu sa afirme ca, metoda deductiva este aceea care a condus la elaborarea
sistemului dragomirescian. Oricum, acest sistem nu a fost cu totul rodul unei speculatii indepartata
de realitatea artei. In acelasi timp, istoria esteticii cunoaste contributii importante izvorate din pro-
ductivitatea unui punct de vedere filosofic general. Astfel, este notoriu pentru oricine studiaza, de
pilda, estetica lui Kant, sd constate contrastul dintre interesul cu totul modern al concluziilor autoru-
lui Criticii facultatii de judecare si putindtatea experientei sale artistice. Comparatia nu este de natu-
ra valorica intre cei doi, si Tn nici un caz nu-i este favorabila lui Dragomirescu numai plecand de la
motivul ca sistemul lui a fost ,,aplicat" la substanta artei si artelor, In timp ce lui Kant ii este strdin
un asemenea procedeu. Incercarea sistematica a lui Dragomirescu poate fi gandita oricum si in con-
text universal si nu numai particular, national. lar acum, cand opera sa estetica si filosofica a iesit
din conul de uitare nemeritatd, multi cercetdtori din domeniul stilisticii literare sau cei ce aplica con-
secvent demersul structuralist si-1 revendica drept precursor. Dogmatismul sau asumat s-a vadit a fi
contrabalansat de spiritul de sistem cu radacini mai profunde in lumea artei decat credeau contem-
poranii, atragi mai degraba de critica impresionistad si, paradoxal, mai larg in aplicatii decat poate
banuia insasi autorul Esteticii integrale.

Surse:
M Tudor Vianu, Trei critici literari... (1944), in Opere, vol. 3, p. 7.
2 Tudor Vianu, op. cit., p. 8.

B Jdem, p. 18.
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¥ Vezi in acest sens: Filosofia adevarului in Convorbiri didactice, anul 1, nr. 11, decembrie 1895 si,
mai ales, Critica ,,stiintifica" si Eminescu, Editura Librariei Carol Miiller, Bucuresti, 1895.

B Mihail Dragomirescu, De la misticism la rationalism, Bucuresti, 1925, pp. 330-331.
8 Mihail Dragomirescu, op. cit., p. 11.

M Mihail Dragomirescu, Integralismul. Dialoguri filosofice, Editura Institutului de literatura, Bucu-
resti, 1929, p. 157.

8 Mihail Dragomirescu, De la misticism la rationalism, ed. cit., p. 91.

© | Tn lucrarea mea de acum treizeci de ani - va afirma Dragomirescu in prima fraza din Stiinta lite-
raturii - Critica stiintifica i Eminescu - am combatut scoala de cercetare literara a lui Sainte-Beu-
ve, Taine §i Brandes... Intrucat nu constituie adevarata metoda", in Stiinta literaturii, Bucuresti,
1926, Editura Institutului de Literatura, p. 3. in fapt, insdsi, Cap. I se intituleaza semnificativ: ,,cu
metoda istoricd nu se poate ajunge la studiul stiintific al artei si poeziei".

B9 D, Matei, Mihail Dragomirescu. Sistemul filosofic si estetic, Bucuresti, Editura stiintifica, 1974, p. 12.

™ Mihail Dragomirescu, Stiinta literaturii, Bucuresti, 1926, Editura Institutului de Literatura, p. 4. n continuare
se arata: ,,Materialul personalitatii omenesti, dependent de spatiu, timp si cauzabilitate, nu poate sa faca par-
te din personalitatea artistica decat dupa ce mai intéi e supus la o intreaga serie de operatiuni care-i schim-
ba cu desavarsire natura”.

"2 Mihail Dragomirescu, op. cit., p. 49-51.
31 Mihail Dragomirescu, Idem, p. 85.
4l Mihail Dragomirescu, Idem, p. 85-86.

'8 V. Alexandru Tudorica: Mihail Dragomirescu, teoretician al literaturii, Ed. Minerva, seria ,,Universitas",
1981, p. 63 si Leonida Marin, Infroducere in opera lui Mihail Dragomirescu, Ed. Minerva, Bucuresti, 1983, p.
16 si urm.

U8LMihail Dragomirescu, Integralismul. Dialoguri filosofice, Bucuresti, Editura Institutului de Literatura, 1929,
p. 196.

U idem, p. 199.

U8 Mihail Dragomirescu, Stiinta literaturii 1, in vol. Scrieri critice si estetice (ed. si note Z. Ornea Gh. Stroia),
E.P.L., Bucuresti, 1969, p. 473-474.

"I Mihail Dragomirescu, Stiinta literaturii, Bucuresti, 1926, Editura Institutului de Literatura, p. 40-41.

20 \ezi, in acest sens, o analiza pertinenta si exhaustiva in excelenta carte a lui Alexandru Tudorica inainte
citata, p. 232-367.

21 | Lumii fizice" 1i corespunde in randul formelor simultane spatiul, in cel al formelor succesive, timpul, si a
celor simultan succesive o cauzalitate; ,,lumii psihice" ii corespunde in cuprinsul formelor simultane o identi-
tate, in cea a formelor succesive o unitate si a formelor simultan succesive - ordinea; in sfarsit, ,,lumii psihofi-
zice" 1i corespunde in randul formelor simultane, categoria de cauzalitate analitica, Tn randul formelor succe-
sive Ti corespunde categoria de cauzalitate sintetica, iar in cuprinsul formelor simultan-succesive i corespun-
de categoria de cauzalitate concreta (V. in acest sens, dezvoltarile din Integralismul. Dialoguri filosofice, ed.
cit., p. 179 si urm.).

221 Alexandru Tudorica, Mihail Dragomirescu, teoretician al literaturii, ed. cit., p. 388.
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1231 G. Calinescu, Principii de estetica, Craiova, 1974, p. 9.
1241 G, Calinescu, Valoare si ideal estetic, Sinteze nr. 1, aprilie 1927.
125 Al. Dima, Géndirea romaneasca in esteticd, Aspecte contemporane, Sibiu, 1943, p. 144.

P Tudor Vianu, Trei critici literari (1944), Opere, vol. 3, p. 16.
Cuprins

Cuvant inainte

Partea I-a

I. Statutul esteticii

1. Hegel, Estetica este filosofia artei

2. Nicolai Hartmann, Estetica este un mod de cunoastere

2.1. Legile frumosului si cunoasterea lor

3. Tudor Vianu, Estetica este stiinta frumosului artistic

3.1. Problemele esteticii

3.2. Metodele esteticii. Valoarea normelor in _estetica

4. Roman Ingarden, Estetica filosofica si problemele ei fundamentale

4.1. Privire asupra problemelor actuale ale esteticii fenomenologice

5. G. Calinescu, Dificultati in definirea esteticii

6.1. Doua metodologii, doua obiecte

6.2. O stiinta filosofica

II. Atitudinea si valoarea estetica

1. Mikel Dufrenne, Atitudinile in fata frumosului si adevarului

2. Atitudinile in fata agreabilului si frumosului

3. Gustul si publicul

4. Roman Ingarden, Trairea estetica

5. Judecata de valoare estetica
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6. Tudor Vianu, Atitudinea estetica si estetismul

7. Valoarea estetica

III. Cateqgorii estetice

1. Evanghelos Moutsopolous, Prolegomene la un sistem al categoriilor estetice

2. Mikel Dufrenne, Cateqorii estetice - cateqgorii afective

3. N. Hartmann, Statutul valoric si categorial al gratiosului

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

1. Platon, Ideea de frumos

1.1. Ideea de frumos si eternitatea

1.2. Frumosul in sine

2. Augustin, Definitia frumosului: caracterul obiectiv si cantitativ al acestuia

3. Toma din Aguino, Definitia frumusetii

3.1. Caracterul obiectiv al frumusetii
3.2. Cele trei conditii ale frumusetii

4. Karl Rosenkranz, Uratul ca medie intre frumos si comic

5. Nicolai Hartmann, Frumosul ca obiect universal al esteticii

6. Liviu Rusu, Frumosul sinonim cu valoarea estetica

6.1. Genurile frumosului

7. Ion Ianosi, Frumosul - concretul semnificativ

V. Sublimul

1. Kant, Analitica sublimului

1.1. Trecerea de la facultatea de judecare a frumosului la facultatea de judeca-
re a sublimului

1.2. Despre impartirea unei cercetari asupra sentimentului sublimului

1.2.1. Despre sublimul matematic

1.2.2. Despre sublimul dinamic al naturii
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2. N.Hartmann, Structura sublimului estetic

2.a. Formele particulare ale sublimului

2.b. Trasaturi esentiale sesizabile in sublim

VI. Traqgicul

1. Evanghelos Moutsopoulos, Dramaticul si tragicul: cateqgorii estetice determi-
native eidologice

2. Tudor Vianu, De la sentimentul traqgic al vietii la estetica tragicului

3. Johannes Volkelt, Caracterul destinal si fondul pesimist al tragicului

3.1. Destinalul ca cerinta esentiala a tragicului.

3.2. Starea de spirit pesimista fata de lume in tragic.

4. Ion Ianosi, Tragicul ca ,,frumusete inversata"

5. Nicolai Hartmann, Sublimul inauntrul tragicului si aporiile sale

6. Gabriel Liiceanu, Determinarea tragicului in limitele geografiei fiintei

VII. Comicul

1. N. Hartmann, Simtul pentru comic si formele lui

1.1. Comicul involuntar si umorul

2. Mihail Ralea, Mecanismele de realizare a comicului

2.1. Aspecte ale fenomenului comic

3. Jean-Marc Defays, Spiritul si ironia

3.1. Cei trei actori

3.2. Dilema, dedublare, decalaj

3.3. Tipologie

VIII. Conceptul de forma estetica

1. W. Tatarkiewicz, Acceptii ale conceptului de forma

2. Gh. Achitei, Conceptul de forma

3. Liviu Rusu, Forma originara
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4. Tudor Vianu, Forma ca unificare

5. N. Hartmann, Forma si continut. Materie si material artistic

IX. Opera de arts si momentele ei constitutive

1. Tudor Vianu, Tezele unei filosofii a operei

2. Momentele constitutive ale operei de arta

3. Roman Ingarden, Structura interna a operei de arta

4. Mikel Dufrenne, Opera de arta si executia sa

4.1. Artele iIn care executantul este autorul

X. Unitatea si diversitatea artei

1. Hegel, O perspectiva filosofica asupra formelor evolutive ale artei

2. Mikel Dufrenne, Arte temporale si arte spatiale

3. N. Hartmann, Unitatea si convergenta intregii arte mari

XI. Esteticul extra-artistic

1. Nicolai Hartmann, Omul viu ca obiect frumos

1.1. Frumusetea umana ca aparitie

1.2. Frumusetea in raport cu valorile morale si cu cele vitale

2. André-Comte Sponville, Politetea

3. Iubirea

Partea a II-a

TEME SI INTERPRETARI

1. Intuitia estetica

1.1. Intuitia artistica si categoriile estetice

1.2. Formele rasului si natura comicului

2. Valoarea estetica si teoria empatiei

3. Estetica integrala

3.1. Premise

195


http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/13.htm#31
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/13.htm
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/12-1.htm#2
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/12.htm#12
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/12.htm#11
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/12.htm#1
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/12.htm
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/12.htm
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/11.htm#3
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/11.htm#2
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/11.htm#12
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/11.htm#11
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/11.htm#1
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/11.htm
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/10.htm#3
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/10.htm#2
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/10.htm#1
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/10.htm
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/9.htm#41
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/9.htm#4
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/9.htm#3
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/9.htm#2
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/9.htm#1
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/9.htm
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/9.htm
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/9.htm
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/8.htm#5
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/8.htm#4

3.2. Autonomia esteticului si teoria capodoperei

4. Estetica - filosofie a frumosului artistic si fenomenologie a operei

4.1. Continuitate si sinteza

4.2. Estetica filosofica: intemeieri si perspective interpretative

4.3. De la conceptul de valoare la axiologia frumosului si artei

4.4. Fenomenalitate estetica si ,,adancime" artistica

5. Liviu Rusu, Eseu despre creatia artistica. contributie la o estetica dinamica

6. D.D. Rosca, Existenta tragica. Incercare de sintez3 filosofica
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