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Frumosul ofera un tip
de limbaj obiectiv.

El ne indreapta
atentia asupra
obiectelor naturale si
artificiale. Din natura,
omul isi extrage
criterii ale frumosului
siin acelasi timp
frumosul impune o
referire la natura.
Exista o armonie
prestabilita intre
gustul omului si
productiile naturii,
pentru ca frumosul
natural nu exista
decat in noi. Legile

fizice si biologice care
guverneaza universul
penetreaza in om, il
organizeaza si fac ca
el sa coincida cu
aceste legi.
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Introducere

Frumosul vazut ca relatie armonioasa repre-
zint& conceptul principal al teoriilor clasice. Prin
prezenta sa frumosul impune structuri armonioase;
termenul implica existenta ordinii si a armoniei in
univers, si are la baza ordinea matematica. Ca si
in matematicd, se impune o relatie concretd intre
péarti si intreg astfel incat constructia din natura
sau din arta sa fie structural corectd. Frumosul
devine astfel o proprietate a intregii creatii, o de-
scriere a nivelului ultim al existentei, frumosul fiind
important din perspectivd metafizica.

Lucrarea urmdareste in cele doud parti evolutia
conceptului de frumos, relatia intre frumosul natu-
ral si frumosul artistic. Trecerea in revista a diver-
selor definitii are ca scop intelegerea termenului
vizat, mergand de la conceptia generald la cazurile
particulare. Aceastd expunere am considerat-o
necesara tinand cont de rolul jucat de conceptul
de frumos in estetica filosofica si de implicatiile in
artd ale modificarilor acestui concept.

Avand in vedere ca frumosul este conceptul
principal al teoriilor clasice, am pomnit de la definitia
frumosului daté de pitagoricieni. Elementele consti-
tutive ale armoniei i ordinii: proportia, ritmul si
simetria stau la baza definirii frumosului. in conceptia




lui Platon frumusetea perceptibila este doar o
imagine incompletd, o aluzie la ideea de frumos
ca esenta inaccesibila sim{urilor. Acestui frumos de
origine divina Aristotel ii impune drept conditii for-
male: simetria, ordinea si limitarea, conditii care
participa la realizarea frumosului considerat ca
performanta a structurii formei.

Frumosul, binele si adevarul sunt proprietdti ale
unei relatii ordonate. Pentru Platon totul este fun-
damentat pe aceasta triadd, absenta ei conduce
la distrugerea unitétii intregului. in conceptia lui
Plotin frumosul se confunda cu binele, Unu fiind
principiul organizator. in acelasi sens, Dionisie
Areopagitul considera ¢a frumosul este intruchi-
parea lui Dumnezeu. Esenta rationala a frumosului
il determind pe Sfantul Augustin s& considere ca
frumosul place datoritd ordinii, armoniei, simetriei
si unitatii pe care ele o determind. Spre deosebire
de Plotin, Toma d’Aquino propune o delimitare a
frumosului de bine considerénd cd ele coincid in
trasaturile esentiale, dar se deosebesc din punct
de vedere logic. Pentru crestin important este fru-
mosul spiritual, caracteristic fiind cel asociat marti-
rajului. Privind spre Antichitate, Renasterea identi-
fica frumosul cu adevdrul. Spiritul logic al latinului
face din claritate suportul Renasterii timpurii.
Sursele frumosului renascentist trebuie cdutate in
naturd, dar si in influentele exercitate de Antichi-
tate. Dar rationalitatea conceptului de frumos
bazat pe raporturi matematice pierde din impor-
tanta la sfarsitul Renasterii.

Notiunea de frumos scade odatéa cu succesul
stiintei din secolul al XVll-leq, in special al psiholo-
giei. Modificarea este determinata si de cresterea
individualismului, initiatorul individualismului



modern fiind Leibniz. Estetica moderna debuteaza
cu acel je ne sais quoica sursa a frumosului, subiec-
tivul luand locul frumosului rational de pana
acum. Diderot vede frumosul ca pe o relatie intre
cel care contempla si ceea ce este contemplat.
Aceasta relatie obiect-subiect bazata pe placere
apare si in conceptia kantiand. Gustul tinde sa ia
locul frumosului, devenind treptat conceptul este-
tic central, pentru ca in secolele XIX si XX sa fie
inlocuit cu emotia estetica.

Caracteristica Antichitdtii, coerenta conceptului
de frumos ca armonie domina pand in secolul al
XVI-leq, pentru ca, incepand cu secolul al XVil-leq,
importanta conceptului de frumos s se estompeze,
ajungand ca in secolul XX sa putem vorbi despre o
adevdrata crizé a conceptului de frumos. in secolul
al XIX-lea, odatd cu conceptia nietzscheiand se
anuntd o noud forma de individualism. Locul
armoniei este luat de multiplicitatea fortelor vitale,
conceptul de frumos in sensul clasic se modifica.
Daca pana atunci armonia era importanta in
cunoastere, odata cu Nietzsche nu mai exista
cunoasterea absoluta si nici frumos absolut.

Ideea de frumos ca ideal estetic ce ddinuie de
secole pare sa aparting trecutului. inca din 1830,
Girorlamo Venanzio propune ca frumosul sa nu
mai fie considerat subiect de investigatii, anuntand
astfel conceptia subliniata in secolul XX de catre
Dino Formaggio referitoare la moartea frumosului
artistic, a frumosului natural si a frumosului ideal
ca retorica academica si celebrare a valorii sacre.
Identitatea renascentista frumos-adevar va deter-
mina in secolul XX odaté cu criza frumosului si o
crizd a adevdrului.

Oscilatiile conceptului de frumos, prezenta si
pregnanta lui alternate cu estomparea si chiar cu



negarea sunt ezitari care fac parte din jocul care
domina estetica secolului al XX-lea. Dar in acest
secol in care totul devine estetic, nemaiexistand
nici frumos si nici urat, reapare problema virtutii
ca formd a frumosului; analiza legéturilor dintre
frumos siideile morale, in special identitatea frumos
- bine, o determind pe Sara Bernal sa-1 considere
pe McGinn primul filosof care stabileste legatura
intre frumos si virtute ca si Platon. Publicarea unui
numdr considerabil de studii referitoare la frumos,
dintre care Beauty Restored, scris in 1984 de cdtre
Mary Mothersill, reprezinta un moment cheie care
face ca secolul XX sa se incheie cu o revenire in
forta a notiunii de frumos, cu trimitere la concep-
tiile clasice. Aceast@ revenire, intrevazuta de
Battisti in anii '60, mi-a intdrit convingerea necesi-
tatii acestui studiu.

Celor trei modalitati de abordare a obiectului
estetic le corespund trei tipuri de teorii: a imitatiei,
specifica esteticii filosofice, cea a expresiei si cea a
imaginatiei, aceasta din urma corespunzand mo-
mentului in care psihologia devine mai importanta
decat metdafizica. Arta reproduce ordinea si armo-
nia existente in universul ca intreg fundamentat
pe frumos. A doua parte a lucrdrii pune problema
relatiei dintre artd si naturd, dintre frumosul
natural si frumosul artistic. Frumosul natural im-
pune ordinea armonioasd care reflectd modul in
care a fost conceputd natura. Prima modalitate
de abordare a obiectului estetic nu presupune o
imagine in oglind@, ci un fel de a construi astfel
incat sa existe o relatie cu ceea ce este considerat
real. Arta nu incearcd sa imite produsele naturii,
ci s& produca aidoma ei. Imitatia nu presupune
identitate, ci un raport de asemanare, este o



analogie care impune un raport de deficientd intre
cei doi termeni.

Conceptiile privind imitatia variazg; Aristotel,
spre deosebire de Platon care condamna mimesisul
in artd, considera ca arta poate transforma uréte-
nia naturald in frumusete estetica. Pentru artisti
mimesisul este axioma esentiald. in Renastere arta
nu este considerata o simpla oglindire, ci este un
mijloc de a cunoaste ratiunile si cauzele naturii.
Corpurile desenate de Leonardo ne oferé posibi-
litatea perceperii dinamicii interne care organi-
zeazd structura, redarea naturii fiind pentru un
artist ca Direr o problema a proportiilor.

Exista o relatie stransa intre arta si naturd, iar
perceperea acestei relatii este influentata cultural.
Prin includerea naturii in estetica creativitatii si a
artistului creativ se aduce frecvent vorba de ,artis-
tul suprem”, Arta nu imitd natura, ci gestul creator
al lui Dumnezeu, artistul adaugand astfel Creatiei
o noua creatie. Privita prin prisma culturii artistice
natura pare sa imite arta. Arta si natura fac parte
din doua ordine diferite, fiecare respectandu-si
specificitatea. Prin critica moderna a imitatiei
ajungandu-se in secolul XX la o separare a studiilor
referitoare la frumosul artistic de cele referitoare
la frumosul natural. Existd mai putine studii care
s& puna in discutie relatia dintre frumosul artistic
si frumosul natural. Gadamer considerd cé traditia
mimesisului nu iese in totalitate din joc, acesta
ramanand important prin faptul ¢a ,aduce ceva
la reprezentare” (1) fara ca o copie fidela a naturii
sa insemne arta.
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Frumosul in conceptia
ganditorilor antici

Perioada preestetica a frumosului

in Antichitate nu existd o ramuréa specifica
dedicata experientei frumosului ca atitudine
distincta, dar exista o serie de preocupari care vor
face din filosofia lui Pitagora si a lui Platon o
adevarata estetica.

La inceput frumosul este privit ca o proprietate
continutd in obiect, ceea ce preocupd este fru-
musetea exterioard. Frumos este ceea ce vedem,
este ceea ce ne apare in fata ochilor. Este o frumu-
sete exterioard care se poate referi la culoare,
forma, expresie sau morald. Hesiod descrie frumu-
setea feminind ca pe un kalon kakon - un rau
frumos, relatia frumos-bine nefiind inca definita.
Aceasta frumusete este delimitata de linia ondu-
latd, de o linie care raspunde miscdrilor naturale
ale ochiului. Este linia cu care grecii sunt obisnuiti,
vecinGtatea marii fiind cea care-i influenteazd ~
o linie frumoasé pe care o vom reintalni mult mai
tarziu la Hogarth. Pentru Homer, ca si pentru
Hesiod, sursa frumosului este natura, dar daca
Hesiod are ca sursa corpul feminin in descrierea
frumosului, pentru Homer sursa este frumusetea
masculing. Si astfel, o datd cu descrierea pe care
i-o face Homer lui Ahile, asistdm la nasterea



protoesteticii. Fumusetea masculing este insotita
aproape intotdeauna de forta si bunétate - Ahile
este un om frumos, dar si puternic si curajos. Fru-
musetea masculing este asociata cu bundgtatea,
kalos contine pe 1anga frumos, binele si utilul, rar
fiind tratate separat de eticd sau metafizica.
Hesiod a intrevdzut raportul bine-frumos, a luat
in considerare binele ca echivalent al utilului. Se
intrevede astfel kalocagathia, conceptul antic
incepe s aparad la Sofocle, Antigona fiind incar-
narea lui. Binele si frumosul sunt améandoua
obiecte ale dorintei, ale nostalgiei. Odata cu aso-
cierea celor doud notiuni apare si prima antinomie
intre bine si frumos, daca binele este mediat si util
(prima acceptiune a cuvantului ,bine” la greci
fiind utilul), frumosul este imediat, unic.

in cele trei mari scoli lirice — eroica, erotica si
elegiacd - frumusetea morala ia locul frumusetii
corporale, treptat facandu-si aparitia si frumu-
setea spirituald. Frumusetea individualizata se
interiorizeaza si se spiritualizeazad, asistam la mo-
mentul deplasarii interesului dinspre frumusetea
exterioara spre cea interioard, asa isi face loc
identitatea frumos-bine. Evolutia conceptului va
avea rezonantd in dialogurile lui Platon, in
Banchetul in special.

Filosofia infinitului a $colii din Milet, completata
de sistemul metafizic bazat pe elemente al $colii
ioniene (cu principiile sale primare: apd, pamant,
cer, foc), alaturi de deplasarea preocupdrii de la
frumosul exterior spre cel interior, creeaza premi-
sele aparitiei conceptiilor pitagoreico-platonice.

Cu o viata descrisd mai curand imaginara decat
reald, cu o educatie intelectuala axata pe mate-
matica (educatie de origine egipteand potrivit lui
Herodot), cu trei tratate autentice Despre



educatie, Despre politica, Despre naturd care ne
parvin prin intermediari si despre care ,unii lipsiti
de seriozitate” (2) insista ca nu ar fi existat, false
sau falsificate, oricum cu o situatie incertd, isi face
aparitia Pitagora si o data cu el o intreagd scoald
care va influenta evolutia filosofiei, implicit pe cea
a esteticii. intreaga filosofie a lui Pitagora este o
estetica, numarul std la baza a tot ceea ce exista,
natura fiind determinata de proportii numerice si
de legi rationale. in conceptia lui Pitagora, numar
inseamna lucru cu o existenta reald. Este perioada
de glorie a formalismului, in care numérul si
masura sunt niste abstractii rafinate si rationale,
totul este facut din numar, dar prototipuri ca ldeile
lui Platon nu si-au facut inca aparitia. Natura
lucreazé dupd numdr, adicd dupa mdsuri deter-
minate, in acord cu maxima care ne-a ramas de
la Pitagora: ,prin orice mijloc se cuvine sa alungam
(...) lipsa de masura@”. Tot ceea ce este masurd si
armonie se datoreaza ratiunii, inteligentei si vietii.
Pitagora considera cd exista trei categorii demne
de cercetat — prima categorie - ceea ce este nobil
si frumos, a doua categorie — ceea ce este folositor
vietii §i 0 a treia ~ ceea ce este placut (fiind vorba
de pléceri in acord cu armoniile muzicale). Apare
aici o estetica virtuald, latentd, un fel de mistica
stiinificd in care muzica si matematica sunt strans
legate.

Pitagora confera pentru prima datd numele
de cosmos universului ca armonie ,natura in cos-
mos armonic se imbinav (3). Totul este armonie,
iar armonia inseamna unitate in varietate si acor-
dul celor discordante, la fel si sufletul ,,este un acord
armonic” (4). Philolaos pune in evidenta faptul
ca ,doctrina lui considerd ca toate se intdmpla cu
necesitate si prin armonie” (5). Armonia este forma



prin care se actualizeazd legea cauzalitétii, in timp
ce principiul determinist imanent este necesitatea.
Armonia a fost necesaréa pentru realizarea cosmo-
sului, ,cosmosul se desavarseste ca Unu prin acor-
dul contrariilor” (6). in acest fel Pitagora antici-
peazd notiunea de univers. Unu, monada, este
inceputul tuturor lucrurilor, desavdarsirea lor rama-
nand decadei ca forma ideala ,modelatoare a
efectelor cosmice” (7), temelia universului. Dedus
din rationamente matematice, orientat spre
contemplarea naturii universului, logosul are cu
natura o anumitd dfinitate ,in virtutea princi-
piului natural ca similarul este perceput de similar”
(8). Si astfel abstractia se estetizeaza.

Modificate sau nu, o parte din conceptiile lui
Pitagora vor fi reintalnite la Platon prin: 1) for-
malism, numar si masurd, figurile si perfectiunile
geometrice (influentd evidentd in Timaios), 2) teo-
ria sufletului armonic care la Platon ia o forma
moral@, 3) teoria ideilor si splendoarea modelelor,
4) participarea si imitarea numerelor de catre
lucruri.

Platon

La polul opus formalismului pitagoreic sta fru-
mosul antiformalist al lui Socrate. El orienteaza
frumosul spre perfect si final, printr-o metoda care
este aproape o metoda sociologica a testelor — o
metodda a alegerii si a statisticii din moment ce
»alegem si votam” (9). Nelasand nimic scris, viata
si opera fi pot fi reconstituite datorita dialogurilor
lui Platon. Socratismul este identificat cu plato-
nismul din cauza personalitatii lui Socrate si a
invataturilor lui cunoscute prin marturia unor dis-
cipoli ca Platon si Xenofon, motiv pentru care



analiza dialogurilor ofera implicit si o analiza a
conceptiilor lui Socrate, ca interlocutor constant
intalnit pe parcursul dialogurilor.

Cele doudzeci si opt de dialoguri, opera scrisa
de Platon si pastratd, sunt transmise prin copii
grecesti si latine. Copiile grecesti cele mai vechi
dateaza din secolul al IX-lea bizantin, cele in limba
lating fiind mult mai tarzii.

Platon nu a scris o estetica, dar intreaga sa
metafizica este o estetica. Frumosul care inseamna
proportie, ritm, armonie, este o frumusete inrudita
cu ratiunea si care poate fi inteleasa de cétre ea.
Aceastd conceptie a lui Platon doming intreaga
estetica greacd. Odatd cu interiorizarea frumusetii
exterioare apare ceea ce va domina platonismul
si metafizica europeand: existenta dedublatd, pe
de o parte lumea inteligibilului, a spiritului, a
suprasensibilului, a ideilor eterne, arhetipuri a tot
ceea ce existd, o lume care poate fi inteleasa doar
prin ratiune, si o a doua lume - cea a sensibilului,
a aparentelor, a obiectelor concrete percepute
prin intermediul simturilor. Specifica lui Platon este
orientarea spre lumea suprasensibild, spre o cunoas-
tere prin gandire a ceea ce este in sine si pentru
sine. Filosofia lui va avea o importanta influenta
asupra epocilor ulterioare, dupa cum considera si
Hegel. Conceptul de frumos apare intr-un numdar
mare de dialoguri, dar nu existd in conceptia lui
Platon o semnificatie unica, varietatea lasa loc
disponibilitatii pentru diverse tipuri de discurs.
Pentru prima data in istoria gandirii, notiunea de
frumos atinge o dimensiune filosofica. Platon
substantializeazd calitatea, Frumosul in sine este
totdeauna frumos, este frumos ca idee; identifi-
carea frumosului cu obiectul (pe parcursul dialogu-
rilor) nefiind decat o concesie care faciliteaza



intelegerea conceptului, tinta demersului rama-
nand frumosul absolut.

in dialogurile de maturitate, conceptul revine
frecvent. in Banchetul frumosul este asociat cu
Eros, in Phaidros frumosul este obiectul impulsului
erotic, in Republica este sinonim cu ordinea, in
Philebos este un amestec, un frumos la originea
placerii, in Timaios proportia realizeaza frumosul
inintreg universul, in Gorgiasel este pus in discutie
in raport cu utilitatea si placerea. in sistemul estetic
platonician treptat frumosul devine mai clar, el
este fondat pe traditie, pe intuitie religioasd si pe
sensul comun. Recurenta conceptului de frumos
in dialoguri este semnificativa, dar adevarata
teorie a frumosului apare mai tarziu la Plotin.

La Platon apar trei stadii ale frumusetii, ierar-
hizate. Prima frumusete — cea a corpurilor - este
o frumusete inferioard care apartine domeniului
sensibilului; problema este pusa aproape exclusiv
in Hippias Major- aici exista doar aluzii la frumu-
setea superioard a legilor. O a doua frumusete —
cea a sufletelor - este plasata pe o treapta superi-
oarg, in acest caz adevarata frumusete se imple-
teste cu virtutea; conceptul este intalnit in
Phaidros. Pentru ca in final s& ajunga la frumosul
in sine, un frumos spre care tindem si care ne faci-
liteaza perceperea suprasensibilului prin faptul ca
lumineaza Fiinta (10). Cele trei momente sunt
stabilite definitiv in Banchetul.

in RepublicaPlaton pune problema frumosului
calitativ, in cazul lui nu mai doming frumosul
cantitativ ca la Pitagora, Platon nefiind un for-
malist in sensul restrans al cuvéntului. in majorita-
tea dialogurilor este prezenta problema frumosu-
lui, amintita in treacat sau analizata cu atentie.
in trei dintre dialoguri se poate urmdri o crestere,



o acumulare de notiuni care privesc frumosul: de
la perceperea lui, la intelegere si invatarea ca o
reamintire, pana la atingerea frumusetii supreme.
Putem urmdri evolutia conceptului pornind de la
dialogul Hippias Major care oferd cele trei definitii
ale frumosului, urmat de al doilea dialog, Barche-
tul, dialog in care apare un sistem al conceptului
de frumos, si in final Phaidiros al carui subtitiu dat
de anticii tarzii este Despre frumos sau mai exact
Despre frumosul suprem asa cum l-au numit
Hermeias Filosoful si lanblichos.

Hippias Major este primul dialog estetic al lui
Platon; el reflecta gandirea lui Socrate, conceptie
care se poate urmari i in dialogurile ulterioare.
Este un dialog de inceput, in care generalul inc&
nu este distins de particular. Problema frumosului
in sine nu este rezolvatd, frumosul nu este al unui
obiect sau al unui material asa cum afirma
Hippias in cele trei raspunsuri pe care i le da lui
Socrate, referitor la definitia frumosului. Cele trei
tentative reprezintd pentru Socrate negarea
frumosului, raspunsuri nesatisfacatoare prin faptul
c& réman la nivelul comun; frumosul este definit
printr-un exemplu: frumusetea unei tinere fete,
idee care isi are radacinile in traditia homerica
(cum este figura frumoas@ a Nausicdi), a doua
definitie prefigureazé ideea de frumos functional
prin identificarea frumosului cu aurul, urmata de
o a treia definitie care se referd la frumos ca fiind
o viata fericitd. Prin aceste trei raspunsuri, rama-
nem la nivelul opiniilor subiective, la nivelul sen-
sibilului; sunt definitii care nu tintesc universa-
litatea.

Acestor trei incercari ale lui Hippias, Socrate le
opune un veritabil tablou al definitiilor posibile
ale frumosului. Aici se intrevede chiar un sistem al



frumosului, prin cele trei definitii: frumosul este
cGutat in analogie, frumosul inseamna si util si
avantajos si, intr-o ultimé definitie, frumosul este
considerat pldcere sensibild, o placere a auzului si
a vazului. Acum se fixeaza conceptia platoniciana
si tot acesta este momentul in care se contureaza
teoria ideilor. Dezvoltarea ulterioard a problemei
apare in Phaidrossi se desvarseste in Banchetul.
Acest demers ofera certitudinea ca Hippias Major
este un dialog de tinerete. Prima ipotezd, cea care
se referd la analogie, oferd posibilitatea de a exa-
mina valoareq, de a identifica esenta si ideea de
frumos. Analogia ca adecvare a pértilor cu intre-
gul, acest raport perceput de inteligentd, este un
alt nume al armoniei care pentru un grec este
principiul adevaratei frumuseti. Aceastd armonie
reald, sesizata doar de gandire, nu ofera un frumos
inseldtor, ci frumusetea misterioasa a unei realitdti
stabile si eterne; importante sunt lucrurile care sunt
frumoase si nu cele care par sa fie frumoase. A
doua definitie se apropie de prima, dar este in
acelasi timp diferitd, frumosul este definit ca util
si avantajos. Frumosul este adaptat functiei, este
frumosul inrudit cu grecescul ergon i care are sens
de ceva care-si face bine treaba. Frumosul ,este
ceea ce ne este util. lata pe ce imi fondez definitia”
spune Socrate (11). Frumosul ca satisfactie in raport
cu scopul pentru care a fost fabricat sau exista in
mod natural este o definitie pe care o regdsim si
in Republica (12). A treia definitie a frumosului
este cea referitoare la pldcerea auzului si a vazului,
ea se inrudeste prin placerea sensibila cu estetica
modernd care se bazeazd pe experiente sensibile
particulare ale obiectelor particulare. Dar dincolo
de aceastd frumusete sensibila existd si o frumusete
morald, frumosul nefiind decat simbolul si mani-

20



festarea acesteia din urma. Acest punct de vedere
ne apropie de conceptul definit in alt dialog -
Banchetul. Frumosul in aceastd ultiméa definitie
cuprinde trei etape: o etapa in care frumosul este
considerat ca parte a agreabilului si care are ca
origine vazul si auzul, o a doua etapd a concepte-
lor cantitative si a celor calitative si o a treia etapa
referitoare la raportul intre parti si intreg. Orice
discutie referitoare la obiecte si manifestari fru-
moase presupune cunoasterea naturii frumosului.

Aceasta tripla definitie a frumosului ne dove-
deste ca frumosul nu are o definitie stabila, este
un concept in miscare, concept care nu se poate
detasa intrutotul de lumea sensibild si in acest fel
se plaseaza mai jos de adevdr, in relatie cu binele.

Experienta frumosului descrisa in dialogul Ban-
chetul se releva ca termen care ne ghideazd spre
lumea ideilor. Aceasta indrumare se realizeaza
prin relatia existentd intre eros si frumos. Erosul
are ca tintd unirea omului cu divinul, aceastd unire
obtinandu-se prin intermediul frumosului. Zeul
Eros, ii spune Diotima lui Socrate, prin caracte-
ristica mostenita de la parintele sau ,nazuieste tot
timpul s& dobandeasca lucruri frumoase” (13),
iubirea este deci o dorinta de frumos. Dar exista
doué tipuri de Eros pe care le distinge Pausanias:
unul vulgar, uman, corporal si un al doilea divin,
frumos si bun, singurul analizabil rational si care
atinge inteligibilul, locul realitétilor necorporale.

Prin dragoste se manifesta dorinta de imorta-
litate, de eternitate; este dorinta oamenilor de a
avea faima - o dorinta de a supravietui ca individ,
aspiratia de a eterniza propriul eu. Este o tendinta
egoistd de a se realiza pe sine, de a lasa posteritatii
propriul nume. Nu avem de-a face cu o dragoste
diving, ci cu una umanag, ii aminteste Diotima lui
Socrate.
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Dar existd mai multe trepte ale lui Eros care
faciliteaza diversele stadii de cunoastere a frumo-
sului. Fiecareia ii corespunde o activitate genera-
tiva; parcurgerea lor are un caracter initiatic.
Socrate fsi invita discipolii sa traverseze dialectica
ascensorial@, de la dragostea pentru corpul frumos,
la cea pentru corpuri frumoase, urmata de dra-
gostea pentru formele frumoase in sine, apoi
pentru frumosul stiintei, pentru virtutile frumoase,
pentru cq, in final, sa ajunga la frumosul in sine.
Omul trece din zona sensibilului in lumea Ideilor
prin parcurgerea treptata a stadiilor intermediare
pdand la indltarea lui in sfera diving. ,Atunci cand
urmdam asa cum se cuvine calea iubirii de tineri,
urci treaptd cu treaptd, deasupra frumusetilor pie-
ritoare, incepe sa ti se arate frumusetea de care
vorbesc si te aofli aproape de liman.” (14). Prin
trecerea de la frumosul concret la acest frumos
superior care este frumosul absolut, omul se rein-
scrie in Fiinta. Aceastd trecere de la frumusetea
corpului la frumusetea sufletului si apoi la unicul
si eternul frumos absolut nu este numai o cale de
atingere a frumosului in general, ci o conversie a
sufletului in intregime.

Realitatile cunoscute sunt frumoase la diverse
grade ale scdrii; cunoasterea frumosului ne con-
duce in sfera suprasensibilului, trecand de la un
grad la altul, de la sensibil pana la inteligibil. $i
astfel, prin ridicarea omului in sfera divinului, omul
se uneste cu divinul prin intermediul frumosului,
pentru ca frumosul stabileste armonia cu divinul.
Aceasta unire cu divinitatea prin frumos este o
revenire la divin, pentru ca frumosul este ,de la
zeu venit” (15). Este aici ilustrata o conceptie tipica
a religiei grecesti, aceea de a uni pamantul cu
cerul.
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Printr-o relatie de interdependentd, frumuse-
tea eternd simpléa la care participd toate celelalte
lucruri frumoase este aceeasi cu frumusetea abso-
luta care participa la tot ceea ce este frumos.
Frumusetea este o realitate si nu o abstractie
mentald, ea se realizeaza progresiv. Este o reali-
tate unica ce se manifesta diferit si treptat in
diverse grade, avem de-a face cu alte cuvinte cu
un fel de ,teofanie”.

Eros-ul il impinge pe oameni pe drumul frumo-
sului (16), nu este altceva decat iubirea de lucruri
frumoase. El se indreapté spontan spre corpul
uman, tot el il inaltd pe om spre a intelege fru-
musetea stiintelor, a legilor, a actiunilor virtuoase,
a structurii lumii manifestata prin corpuri geome-
trice, ceea ce ii conferd un echivalent sensibil, dar
si legatura cu inteligibilul. Frumosul este legatura,
dar si pasajul care ne asigura trecerea dinspre
sensibil spre suprasensibil, printr-un parcurs initia-
tic. Initierea propune o revelatie progresiva prin
parcurgerea diverselor stadii, de la frumusetea
corpului pana la frumosul absolut, frumos in sine
si pentru sine, trecand prin frumusetea sufletului.

Frumoase sunt realitatile de genuri diferite, cu
conditia de a fi realitati cunoscute. Sufletul se
entuziasmeaza cand descopera un lucru frumos,
pentru cd ,sufletul pastreazd amintirea viziunii
(...), el isi aminteste (...) frumusetea si dreptatea
ins@si”(17); sufletul isi reaminteste pentru ca nu
uitd ceea ce invatd - frumusetea absoluta care a
fost contemplata intr-o experientd anterioara.
Reamintirea ofera posibilitatea unei cunoasteri a
priori. Profesorul Nilsson este de parere ca reincar-
narea implica si reamintirea, conceptie care este
produsul ,logicii pure” a unor logicieni innascuti
cum erau grecii (18). Scoala pitagoreica acorda o
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importanta deosebitd reamintirii dar in sens
primitiv, ceea ce la Platon, evoluand, a devenit
reamintirea unor forme necorporale. in Timaios,
Platon vorbeste despre actul invatdrii ca despre o
reamintire, o cunoastere prin gandire a ceea ce
este in sine si pentru sine. Este o reamintire cu sens
de interiorizare si, in acest fel, cand este interiorizat,
ceeaq ce este exterior se transformd in generalitate.

Cunoasterea frumosului, ajungerea si atinge-
rea lui este o invdtare, o cunoastere prin reamin-
tire, o invatare a priori ,caci faptul cercetarii si al
invatarii nu-i in definitiv decat o reamintire”(19).

De fiecare data frumosul prezintd o realitate
particulard prin prezenta unei naturi sau a unei
figuri care suscitd in noi reamintirea unei frumuseti
plenare spre care ne reintoarcem si in acest fel
perspectiva se largeste: frumosul unui corp se inru-
deste cu frumosul altui corp si, prin miscari succe-
sive si ascendente, atinge frumosul care trebuie
considerat universal, diferit de diversele cazuri
particulare. Prin intermediul frumosului ideea
manifesta devine obiect al cunoasterii imediate si
comunic@ subiectului notiuni certe, pentru ca
frumosul comunica in termenii ascensiunii. Astfel
ideea poate fi afirmatda fara dificultate, ea
constituind un dat intuitiv. Frumosul care ne apare
in lumea sensibilé ne ajuta sa descoperim urma-
toarea treapté a frumosului panéa ce atingem
tinta parcursului initiatic = frumosul in sine si
pentru sine. Este o ascensiune spre frumos, intr-un
discurs mai degrabad religios decét filosofic. Frumo-
sul absolut, ca obiect final al viziunii dominate de
eros face ca raportul dintre idee si sensibil sa fie
un raport de continuitate, raport asigurat de
frumosul plasat la granita intre sensibil si supra-
sensibil. Frumosul absolut accede la eternitate; el
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este o tintd nu numai a mintii, ci si a existentei in
general, singurul obstacol ramanand indivi-
dualitatea noastra. Tinta este ,tinutul in care ne
aflam in fata frumusetii insesi”, locul ,in care
meritd s& traiesti” (20). in final, dupa ce sunt
parcurse toate treptele cercetarii, este atins frumo-
sul ca obiect cu calitati speciale, care marturiseste
despre lumea in care apare si despre redlitatile
necorporale.

O data cu sfarsitul initierii, frumosul este definit
ca fiind ,peren”, un frumos in afara timpului (21).
Prin aceasta se apropie de eternitatea divinului si
Ideea apare in notiunea de frumos, facand ca
frumosului in sine si Ideii sa le coincida caracteris-
ticile.

Frumosul absolut ca obiect al misterelor este
ceea ce se reveleazd (22), conceptul final fiind al
frumosului nedeterminat, neschimbadtor si vesnic,
o frumusete care dainuie de-a pururi: ,frumu-
sete(a) este vesnicd, nu este supus@ nasterii sau
pieirii, nu sporeste si nu se imputineaza” (23). Tinta
finald a frumosului, yrealitatile necorporale repre-
zint& lucrul cel mai frumos si mai indltator, se
demonstreaza clar numai prin ratiune” (24) si in
acest fel frumosul se inscrie in taramul inteligi-
bilului, dar prezenta elementului intuitiv ii permite
sa se manifeste simultan si in sensibil. Frumosul se
plaseazd intre sensibil si suprasensibil, detasan-
du-se de primul, dar nereusind sa-si pastreze
stabilitatea in al doilea. Se aseamana cu Eros cu
care este inrudit prin generare si despre care
Diotima spune ¢d ,nu s-a ndscut ca sa fie nepieri-
tor, dar nici muritor (...), el se afla la mijloc intre
stiintd i nestiint@” (25). Acest balans intre sensibil
si suprasensibil este unul din motivele pentru care
frumosul se plaseaza pe o treaptd inferioara in
raport cu binele si adevdarul.



Frumosul ca fortd motrice ascendenta este un
motiv pe care-l regasim si in dialogul Phaidros,
dialog al carui subtitlu pus in antichitatea tarzie
este Despre frumos. De altfel este singurul in al
c&rui subtitiu apare cuvantul frumos. Scopul dialo-
gului este controversat, el ar fi putut sa aiba la fel
de bine subtitlul Despre iubire sau Despre bine
dar demersul pe care il urmdrim este ascensiunea
de la lucrurile frumoase la frumosul primordial,
cu tinta suprasensibilul. lanblichos a considerat ca
scopul dialogului este frumosul/in general si a dat
dialogului acest subtitlu Despre frumos.

Platon are ca punct de pornire frumosul apa-
rent, cel al infatisarii lui Phaidros, de care Lysias
este indragostit, si ajunge la frumusetea cuvintelor
lui Phaidros. Pentru ca tema dragostei revine, dia-
logul Phaidros se inrudeste cu dialogul Banchetul
prin legatura dintre eros si frumos. Douda tipuri de
dragoste sunt prezente, cea inferioard a lui Lysias
dominata de o ,dorintd nesdbuita” si cea a lui
Phaidros, ceva mai imateriald decat prima, prin
dragostea fata de frumusetea ascunsé a discur-
surilor. Cum Eros este nazuinta catre cunoastere
si frumos, tendinta fireascd este de a dobandi
frumusetea interioara. Este tendinta ilustrata de
ruga lui Socrate cdtre zei: ,zeitati de aici cate
sunteti, faceti sa dobandesc frumusetea launtrica”
(26). Socrate trece de la frumosul din discursuri la
frumosul sufletesc, la virtuti si cunostinte si ajunge
la fumusetea zeilor din lumea vizibila, apoi la
frumosul inteligibil si la izvorul frumusetii insasi;
acest parcurs merge de la frumusetea aparentd
la frumos si inapoi la frumusetea aparentd, o
ciclicitate pe care am reintalnit-o si in Banchetul.

Teoria reamintirii, dragé lui Pitagora, revine
in dialogul Phaidros. Frumusetea lumii supra-
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sensibile ,este toatd numai o stralucire” (27), ea
se reflectd in frumusetea aparentd si in acelasi
timp prin contemplarea frumusetii aparente ne
putem reaminti de frumusetea adevdratd, rea-
mintire prin care ,simtim cum ne cresc aripi”.
Cunoasterea frumosului este o initiere in taina
fericirii, o cunoastere facilitatd de reamintire.
+Frumusetea putea fi vazuta in toata stralucirea
ei pe vremea cand, prinsi intr-un cor prea fericit
(...), contemplau divina priveliste ce te umple de
bucurie, simtindu-se initiati intr-una din acele
taine despre care poti cu dreptate spune ca naste
cea mai aleasd dintre fericiri” (28).

Relatia dintre sensibil si inteligibil se exprima
in dialogul Phaidros prin tensiunea dorintei, in
timp ce in Banchetul raportul este legat de un
exercitiu de contemplare, intdi a obiectului si apoi,
prin interiorizare, a divinului. Cele douda dialoguri
sunt asemdandtoare prin viziunea de tip religios,
dar deosebite din punct de vedere epistemologic.
in Banchetul frumosul are un rol important in
cunoastere, prin acumularea treptatd, ascen-
dentd; aceastd ascensiune este si o clarificare
pentru ¢ punctul final le intrece in limpezime pe
toate celelalte. Phaidros pune aceeasi problema
a raportului dintre frumos si eros, dar tema
frumosului de aceastd data este abordata direct.

Din sirul dialogurilor, Hippias Majoreste primul
dialog estetic, dar Phaidros este singurul consacrat
in special frumosului. Cu toate acestea, Platon se
limiteaza doar la cercetari oferind un sir de definitii
fara a ajunge la o concluzie, pentru ca ,greu este
frumosul” (29). Spre deosebire de Hippias Major
care este un dialog exclusiv estetic, dialogul Phai-
droseste ,legat de dialectica dragostei” (30). inru-
dit cu Phaidros, dialogul Banchetul este o sinteza
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a frumosului si a dragostei, o sinteza din punct de
vedere dialectic a doud dialoguri: Hippias Major
si Lysis. Platon pune problema frumosului ca expe-
rientd care ne ghideazd spre lumea Ideilor. Dintre
dialoguri Banchetul este primul in care se profi-
leaza lumea Ideilor, aceasta problema reapare si
in Phaidros si astfel frumosul devine o problema
foarte importanta.

Ca si frumosul, binele este cauza cunoasterii; el
face posibila cunoasterea ideilor ca experientd in
sine, binele este cauza oricdrei existente si a oricdrei
esente. Aceastd redlitate unica si invariabila este
deasupra multiplului si a trecatorului. Unicitateaq,
invariabilitateq, lipsa miscarii — sunt caracteristici
ale binelui care apartin divinului si prin urmare
binele este divin prin excelentd. Avem de-a face
cu o unitate, prezenta in lumea intelegibild, care
nu acceptd nasterea sau pieirea, binele fiind in
felul acesta deasupra oricdrei entitati si deasupra
fiintei. Binele nu este fiinta, el ,o depdseste pe
aceasta prin varst&, rang si putere” (31). in Repu-
blica Platon subliniaza faptul ¢ ,nu am putea
poseda ceva cu adevdrat in absenta binelui” (32).
in ,mitul cavernei” (din Republica) Platon arat&
ca adevaratul bine nu se releva cu ajutorul sim-
turilor, ci numai prin gandire purd. ldeea binelui
apartine lumii inteligibile, ea este perceputd cu
dificultate si ultima, ca punct final al parcursului
initierii. Binele este propria ratiune, pentru a-|
intelege nu este nevoie de nimic. Este un principiu
care nu este conditionat, dar care conditioneaza
tot sub raportul existentei si al cunoasterii. Binele
este un principiu generativ, din el iau nastere toate
existentele pentru ca el este ratiunea oricdrei
cunoasteri si principiul oricarei existente.

in aceasta analiza trebuie sa tinem cont de
vizibil si de inteligibil. Ideea de bine genereaza in



inteligibil adevar si intelect si este in acelasi timp
cauza a ceea ce este drept si frumos din sensibil.
Drept urmare, frumosul se va plasa pe o treaptd
inferioara adevarului in raport cu binele, prin
apartenenta sa la sensibil. in ordinea perceperii
initiatice frumosul va fi primul, dupé care va urma
perceperea adevarului si in final cea a binelui.
Frumosul, adevarul si binele sunt considerate de
catre Hegel, in comentariul séu la Platon, ca fiind
»genuri prin ele insele” (33). Fara existenta acestei
triade nu se pot intelege principiile care stau la
baza universului; atingerea lor se face numai in
mod rational (34) pentru ca redlitatea nu inseam-
na umbrele lucrurilor, ci a conceptelor in sine si
pentru sine.

+Adevarul si cunoasterea ~ sd fie socotite ase-
mangtoare Binelui, dar adevéarul rémane intr-un
rang inferior binelui care trebuie socotit vrednic
de o cinste mai inalt@” (35). Ideea binelui ofera
posibilitatea cunoasterii adevdarului, ea este chiar
cauza cunoasterii si a adevarului. Adevarul este
sodrasla” binelui, el apartine inteligibilului si se
sprijina pe ,ochiul sufletesc” care ,gandeste” si ,este
vadit ca are inteligenta"” (36). Adevarul, prin inru-
direa sa cu binele si prin apartenenta la lumea
inteligibila, va avea o stralucire nonsensibila. Lipsa
adevdrului nu poate fi conceputd, pentru ca sufle-
tul care nu a vazut adevarul ,nu poate avea
vreodata parte de omeneasca intruchipare” (37).
Adevarul, ca si frumosul, are o latura cognitiva —
fiind astfel vizibila relatia frumos-adevar.

in a doua parte a dialogului Phaidros este pus
in discutie raportul omului cu fiintarea ca atare,
ceea ce face ca frumosul sa fie vizibil in raport cu
adevarul. Acesta este motivul pentru care Heideg-
ger va considera dialogul Phaidros un dialog ,in
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chip esential despre adevar”. Comentariul lui
Heidegger este intitulat Frumosul si adevdrul
intr-o dezbinare fericitd punand in evidentd si
relatia dintre frumos si adevdr. Chiar dacd ambele
concepte se raporteazd in esenta lor la Fiinta ca
nonsensibil, ele se plaseaza pe doud trepte diferite
ale cunoasterii. Locul frumosului este acolo unde
se produce deschiderea Fiintei, unde fiinteaza
nefiintarea, apreciata din perspectiva adevdrului.
Constituiti ca doi termeni, frumosul si adevérul
sunt intr-o dezbinare care produce bucurie. Fru-
mosul ne ridica deasupra sensibilului si ne duce in
ceea ce este adevdrat, ceea ce este posibil pentru
cd initial frumosul din sensibil si-a addpostit ,esen-
ta sain adevdrul Fiintei, in suprasensibil” (38). Dar
numai frumosul in sine si pentru sine atinge adeva-
rul, in timp ce obiectul frumos existent in lumea
sensibild nu este adevdrat. Adevarul si frumosul
sunt concepte inrudite, dar plasate pe trepte ale
cunoasterii diferite, cu raporturi diferite. in rapor-
tarea frumosului i a adevdrului laintelect, intelec-
tul este identic cu adevarul, in timp ce prin rapor-
tul plécere - frumos, frumusetea poate fi inferioard
daca obiectul este iluzoriu, adevarata pldacere
néascandu-se din masurd si ,toate cate sunt ase-
manatoare” (39). Proportia, dreapta masurd sunt
importante in intreaga triadd frumos-adevér-
bine. Prezenta proportiei produce frumosul care
se asociazd cu adevarul, frumosul in sine si pentru
sine fiind adevarul. ,Pastrand dreapta masura ele
produc numai lucruri bune si frumoase” (40).
Atingerea adevdrului coincide cu dobandirea
nemuririi. Prin frumosul in sine se poate ajunge la
adevarata virtute, prin puterea cdreia ,omul se
face iubit de Dumnezeu si nemuritor” (41). Eterni-
zarea identitdatii individuale la care aspirG omul il
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omul s-a desprins pentru a cadea in particular,
dar sufletul pastreaza amintirea viziunii si ase-
muieste lucrul frumos si drept frumusetii si dreptdtii
insasi. Ideea de frumos si de bine existd in prealabil
in spiritul insusi si este inerent acestuia, dezvoltan-
du-se numai in el. Prin aceste realitati, frumosul
in sine si binele in sine, descoperim ,,cauza pentru
care sufletul este nemuritor” (42). Ajungerea si
atingerea lor se face in mod rational.

Universul este frumos i bun pentru ca divinita-
tea care-l genereazd este bund in mod natural.
O cauzé buna va genera un univers frumos —
yuniversul este cel mai frumos, iar dintre cauze
demiurgul este cea mai bun@” (43); frumosul este
un rezultat al punerii in ordine, cum apare evident
la inceputul dialogului lui Platon 7imaios. Pentru
grecii antici punerea in ordine determind aparitia
frumosului. Divinitatea pune haosul in ordine si
da nastere cosmosului. in timp ce faurea cosmosul
frumos, dimiurgul bun ,a privit la modelul vesnic”
(44) si in acest fel frumosul poate fi asezat printre
realitatile dintdi (45). Universul este copia ,celei
dintdi realitati”, este nascut dupd un model
conceput cu ratiunea, printr-un discurs rational
mereu identic cu binele. Cosmosul nu poate fi
decat frumos pentru ca ,Celui mai bun nu-i este
$i nici nu i-a fost ing@duit vreodata sa facd altceva
decat ceea ce este cel mai frumos” (46).

Ideea de frumos ocup@ un loc intermediar intre
sensibil i inteligibil, este o idee prezenta in lumea
suprasensibila a frumosului in sine. Aceastd idee
este guvernatd si pusd in lumina de bine, dar prin
manifestari ramane o idee legata de lumea sensi-
bila. Prin plasarea la granita dintre doud lumi,
acest concept va fi inferior adevarului. Frumosul
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este inferior prin dorinta de placere inndscuta, spre
deosebire de tendinta spre bun care este doban-
dita (47). Inferioritatea frumosului este generata
si de faptul ca este un concept in miscare, spre
deosebire de bun care este un concept static, fix,
etern. Heidegger defineste frumosul ca fiind ,cel
care pune in miscare transportand” (48). Frumosul
este o realitate misterioasa si contradictorie care
relevd in lucruri si fiinte un elan spre bine, spre
ideea supremd, dar frumosul nu se poate detasa
de lumea sensibild diversa si schimbdtoare. Ade-
varatul frumos este insG neschimbdtor si vesnic,
echivalent al binelui asa cum binele este echiva-
lentul ideii supreme.

in comentariul la Hippias Major, Lacoste
remarcd existenta celor doud tipuri de frumos: fru-
mosul moral care se indreaptd spre bine si frumosul
estetic care este fondat pe experienta sensibild. El
disociaza sensibilul de suprasensibil, obtinand doud
tipuri de frumos, fiecare satisfGcGtoare rangului
sau. in dialogul care-i poartd numele, Hippias
urmeaz& gandirea comund in ceea ce priveste
raportul frumos-bine. El defineste frumosul si binele
prin excelent si prin aceasta nu depdseste gandirea
comungd, acel excelent calificat de greci prin kalo-
cagathon. Dar ,frumosul nu este binele cum nici
binele nu este frumos” (49). Platon nu acceptd
identitatea frumos-bine, el pune in evidenta o
inrudire diferentiata prin puterea generatoare a
binelui. Prin a doua definitie data de Socrate, fru-
mosul este redus la avantaj si astfel opune frumosul
binelui care-l zamisleste. in aceeasi definitie,
Socrate propune o temd comuna intregii perioade,
utilul care este frumos in mdasura in care serveste
producerii binelui (50).

Bezdechi considera ca filosofia lui Platon se
reduce la dragoste. Eros ne apropie de frumos si
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prin frumos ne apropiem de bine. Astfel frumosul
este infaptuirea ,al c&rui intreg are spirit” (51).
Dragostea este dorinta de a dobandi binele pentru
vecie (52), dobandire care se realizeaza prin inter-
mediul frumosului; experienta frumosului descrisa
in Banchetul se releva in termeni care ghideaza
spre lumea Ideilor, conceptul de frumos ne con-
duce spre redescoperirea binelui. Frumosul este un
concept yintegrator”, este un concept care unifica.
El tinde spre bine pentru cd binele este ,Unu”,
singularitatea care apartine inteligibilului. Binele
se substituie ca echivalent al frumosului pentru
c& ceea ce este frumos este si bun (53). Dar exista
$i cazuri in care conceptele sunt separate, situatii
diverse care pun in evidentd natura vagé a fru-
mosului.

Frumosul si binele sunt proprietati ale zeilor si
din acest motiv ei sunt fericiti. La sfarsitul parcur-
sului initiatic, Ideea apare in notiunea de frumos
4i astfel tinde spre eternitatea divinului. Frumosul
absolut participa la producerea adevératei virtuti.
La sfarsitul dialogului Banchetul, Alcibiade, prin
portretul facut lui Socrate, pune in evidenta faptul
c@ virtutea, prin excelenta sa, lasa sa se intrevada
o origine neumand. in incheierea comentariului sdu
la dialogul Banchetul Chiara Guidelli subliniaza
faptul ca o astfel de frumusete asemenea virtutii
impune, ,frumusetea lui Socrate comanda” (54).

Estetica lui Platon este o estetica ierarhica, o
ascensiune treptatd pana la notiunea supremd de
kalocagathia — o impletire intre frumos si bine.
Binele este principiu si cauzé suprema a frumo-
sului, simultan in toate lucrurile, mésura si propor-
tia fac frumosul asemenea virtutii (55); ,binele este
intotdeauna frumos, iar frumosul nu este niciodata
disproportionat” (56).
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Conceptele triadei frumos—adevar-bine, ala-
turi de Fiinta si divin, stau de partea spiritului care
este caracterizat prin stabilitate, claritate si per-
manenta. ,Unu” indiferent ca este ,frumos unu”
sau ,bun unu” nu acceptd nasterea sau pieirea.
Imaginea vremelnica a frumosului si a binelui, in
cazul in care trupul si sufletul sunt echilibrate si
sangtoase, imitd forma universala, omul tinzénd
@ ajungd la frumos si la bine si sa castige privilegiul
asezdrii printre ,realitatile dintGi”. Aceste realitati
- ceea ce este in sine si pentru sine — pot fi cunos-
cute doar prin gandire. intre aceste realitati fru-
mosul aduce in aparenta fiinta cea mai indepar-
tatd, el ne smulge din unitatea Fiintei si ne ofera
contemplarea ei. Esenta frumosului face posibila
privirea care vizeazd Fiinta, o lumineazd i il im-
pinge pe om s& meargda cdtre ea traversand
frumosul. Frumosul se infatiseaza astfel ca cel mai
stralucitor in sensibil i ca legatura intre sensibil i
inteligibil. Puritatea este un indice al frumosului
dar si al adevérului, al binelui, al divinului. Divinul
este frumosul in sine, frumusetea absolutd, straina
nasterii si descompunerii, cresterii si diminudrii; este
o frumusete simpla si eternd la care participa toate
celelalte lucruri frumoase. Frumusetea este divinul
insusi, pe care sufletul 1-a contemplat inaintea
vietii sale trecatoare si de care isi aminteste vag.

Aristotel

Sistematizarea facutda de Platon in ceea ce pri-
veste conceptul de frumos decurge din sensul
obisnuit al cuvantului din limba greacd. Pentru
Platon frumos (to kalon) este obiectul dragostei
ca admiratie si dorint@. La Platon, ca si la Aristotel
ulterior, frumosul nu este intr-o conexiune ime-



diata cu artq, ci cu teoria dragostei, a moralei,
este frumosul in conexiune cu teoria cunoasterii si
cu problema adevérului. in greacé frumosul in sens
filosofic, dar si in sens obisnuit, inseamna admirabil,
excelent, dezirabil, sens intdlnit deopotriva la
Platon si la Aristotel.

Aristotel, filosof, dar mai degrabé savant enci-
clopedist, este considerat de catre Diogene Laertios
»cel mai genial dintre discipolii lui Platon”. A scris
mult, initial dialoguri care poartd amprenta maes-
trului, pentru ca apoi sa se indeparteze de teoriile
platonice. indepartarea si opozitia fatd de doc-
trina ideilor si a numerelor ideale ale lui Platon se
intrevede chiar intr-unul din dialogurile de tine-
rete, Despre filosofiesi se afirma ulterior la sfarsitul
Metafizicii. Dar cu toate ¢& din opera sa s-a pierdut
mult, s-a pastrat suficient, ca dovada a faptului
ca a fost un ganditor prolific.

Daca pentru Platon intreaga filosofie este o
esteticd, pentru naturalistul Aristotel stiinta ocupa
primul plan. Scrierile sale sunt fundamente ale
stiintelor in sens nerestrictiv. Scopul stiintelor este
cunoasterea, indrumarea actiunii si crearea de
obiecte utile sau frumoase, un frumos care este
superior utiluluiin permanenta si care este in ace-
lasi timp si mai demn de a fi iubit. Etica Nico-
mahicd subliniaza o ierarhizare evidentd a celor
doud notiuni, frumosul este superior pentru ca
wdureazd”, in timp ce ,utilul este mai putin placut
i mai putin demn de a fi iubit” (57). Aceasta
rezerva fata de util in raport cu frumosul am mai
intalnit-o si la Platon, in Timaios, dar tendinta
omului este de a prefera utilul frumosului, chiar
daca aproape toti aspira spre frumos (58).

O clasificare a stiintelor in stiinte teoretice, prac-
tice si productive pune in evidenta legatura dintre
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frumos si cunoastere, este clasificarea care apare
in Logica si in Filosofia naturii. Stiintele teoretice
aspird la cunoastere de dragul cunoasterii, cele
practice au ca obiectiv cunoasterea ca principiu
cdlauzitor al conduiteisi in final stiintele productive
care fac legatura intre cunoastere si frumos,
cunoasterea fiind importantd in realizarea frumo-
sului.

In ceea ce priveste conceptul de frumos, Mircea
Florian considerd cé la Aristotel sensul este mai
general decét la Platon. Afirmatia se bazeaza pe
faptul ca frumosul aristotelic ,nu are o semnificatie
specific estetica” (59). Pentru Aristotel doar fru-
mosul (alaturi de bine) este metafizic, arta este
tehnicd; este motivul pentru care nu se poate vorbi
despre o estetica la Aristotel in sensul modern al
cuvantului, chiar mai putin decat la Platon.
Raymond Bayer considerd ca existd totusi ,o doc-
tring estetica completd” ilustrata de analiza trage-
diei in Poetica (60). Cu toate acestea nu avem
de-a face cu lucrarea unui estetician, c¢i mai
degraba cu a unui logician al esteticii.

Frumosul in estetica aristotelica este pus in
discutie sub doua aspecte: frumosul moral, care
face din estetica aristotelica o estetica a binelui, si
un al doilea aspect - cel al frumosului formal.
Frumosul moral a carui existentd depinde de preo-
cuparea pentru bine, este ,produsul numai al
conventiei” (61). Grandoarea sufleteasca sta la
baza frumusetii morale, ,actiunile conforme cu
virtutea (...) detin primul rang prin frumusete si
grandoare” (62). Frumosul este si o problema de
atitudine pentru cd este frumos sa faci binele
frumos.

Problema raportului frumos-bine este proble-
ma principald a esteticii lui Aristotel, a unei estetici
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in care doud concepte cu valori metdfizice nu se
confundd. Chiar daca au continuturi identice, for-
ma frumosului si a binelui, punctul lor de vedere,
diferd. Binele este in actiune si presupune o
finalitate, in timp ce frumosul este descoperit acolo
unde nu existd finalitate sau unde finalitatea este
accesorie, ,binele si frumosul se deosebesc cdci
primul este intotdeauna in actiune, iar celalalt se
afla si in lucrurile imobile” (63).

Spre deosebire de conceptia lui Platon, in care
binele este superior frumosului, Aristotel considera
ca binele este subordonat frumosului — conceptie
pe care o intalnim in Retorica. Este un exemplu in
care discipolul abandoneazéa conceptia maestrului,
chiar o contrazice, si impune o diferenta de fond
in care binele este fundamental, final, in timp ce
frumosul scapd finalit&tii sau, cum va spune ulte-
rior Kant, ,0 finalitate fara sfarsit”. Dacd pentru
Platon cauza frumosului este binele, Aristotel
considerd ca frumosul este cel care genereazd
binele. Aristotel renunta la fixitatea conceptului
platonic, frumosul a cGrui finalitate este inexistentd
sau nesemnificativa genereaza binele care in-
seamnd miscare. El renunta la binele static si il
inlocuieste cu binele care inseamna actiune, pentru
c@ viata este ,asemeni primului miscGtor”. Aristotel
pastreaza relatia de inrudire intre frumos si bine,
dar nu ca pe o relatie de identitate cum era deja
fixata.

El distinge trei feluri de bine: cosmic, practic si
util. Binele cosmic arata legGtura stransa intre bine
si finalitate, este domeniul cauzei finale - cauza
ultim@ care genereazd miscarea. Este binele pe
care Leibniz il va inlocui mai tarziu cu Dumnezeu.
Legatura intre bine si actiune se face prin binele
practic. Si, in final, binele ultimei trepte care

37



ramane intotdeauna mijloc, utilul, un bun
personal si care nu este tinta egoistului. Dar binele
vizat de estetica nu poate avea legatura cu utilul
pentru ¢a ,frumosul este binele in sine” (64).

Pe de alta parte, utilul se indeparteaza de
frumos, pentru ca actiunea este evident dezintere-
satd, actiune in sine care este frumoasa si bund.
Dezinteresul in sine este frumos si astfel utilul, care
presupune existenta interesului, nu-si are locul.
Pentru Aristotel dezinteresul este estetic, izolat, el
deriva din bine si creeaza frumosul. Prin urmare,
frumosul este sinteza a ceva moral, dezinteresat,
si a ceva estetic, care depinde de mdarime. Se
creeazd o falie intre frumos si bine care antreneaza
o ruptura in notiunea sintetica a gandirii grecesti
- kalocagathia.

Sub influenta lui Pitagora, Aristotel defineste
frumosul formal, prin trei categorii matematice:
conformitatea cu legea, simetria si determinarea.
Definitia o intalnim explicit in Metafizica - ,For-
mele cele mai inalte ale frumosului sunt ordinea,
simetria, definitivul si pe acestea mai ales le scot
in evidentd stiintele matematice” (65). Frumosul
matematic este esentialmente finit, un frumos
pozitiv. Ordinea cu modalitatea sa particulara si
conformitatea fata de lege (sau taxis) sunt condi-
tiile generale ale frumosului. Ceea ce este frumos
nu este nici irational, nici arbitrar; frumosul se
supune legilor create de ratiune, legi care sunt insa
diferentiate in functie de gen, specie, varsta. Legea
se datoreaza divinitdtii, este un plan comun care
se realizeaza in mod particular in functie de zona
de manifestare. Formele complexe contin in ele
toate formele anterioare si genereaza o serie cu o
ordine definitd. Formele urmeaza legea indiferent
¢ sunt figuri geometrice sau forme ale sufletului;



forma omului este ,asa cum apare intruchipata
In tatal sau” (66).

Pentru Aristotel simetria este simbolul perfec-
tlunii, prin masurarea cu aceeasi unitate de masu-
ra obiectele pot fi reduse la unitate, gratie similitu-
dinii etalonului. Simetria constd in finalitate si va
da nastere unui frumos finit diferit si chiar inferior
frumosului moral. Ordinea aristotelica se infati-
eazd ca un raport intre elemente diferite. Propor-
tla care stabileste locul perfectiunii inlaturand
excesul sau insuficienta poate fi urmdrita de la
exemplul matematic, care sta la baza stabilirii
formei, pana la regulile de comportament. Pro-
portia nu este numai o proprietate a numarului
abstract, ci si a numdrului integral, prezenta ei
ssalveaza prietenia” (67), lipsa ei aduce nedrepta-
tea. in tot ceea ce exista trebuie sa se ,respecte
masura impusd de regula dreapta” (68) pentru a
atinge desdvarsirea necesard aparitiei frumosului.

Pentru Aristotel este importanta dimensiunea
in definirea conceptului de frumos: ,frumosul sta
in mdrime si ordine” (69). Frumosul apare acolo
unde intalnim grandoare sufleteasca sau pur si
simplu dimensionald: ,grandoarea sufleteasca se
manifesta in lucruri mari la fel cum frumusetea se
poate vedea la persoanele inalte de staturd, pe
cand cele scunde pot fi gratioase si bine proportio-
nate, dar frumoase nu” (70). Marimea, proportia
sunt conditii ale frumosului. Proportia creeaza
ssentimentul unitatii si al integritatii obiectului”
(71) atat de important pentru aparitia frumosului.
Marimea este importantd pentru ca face obiectul
usor de perceput ,frumosul trebuie nu numai sa-si
aiba partile in randuiala, dar sd fie si inzestrat cu
o anumitd marime” (72). Avem de-a face cu un
concept de frumos a c@rui unitate organica a fost
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deja sustinuta inaintea lui Aristotel, de catre
Platon.

Ordinea aristotelica se regaseste in spectacolul
sferelor ceresti, dar si pe pa@mant si in viata sociala,
este ordinea dominata de ,darul armoniei si al
ritmului” (73). Prin aceastd des@varsire, indiferent
de aria de desfasurare, revenim la sensul cuvéan-
tului din limba greaca, frumos similar desavarsirii.
Dar frumos inseamnd si integritate, in momentul
in care apar lipsurile este stirbita desavarsirea si
frumusetea este umbritd. Sfera de aplicatie a
ordinii, marimii si limitei depaseste domeniul
estetic si trece in domeniul social. Raportul intre
diversele elemente este un raport care exista
pentru Aristotel in naturg, in societate, in activita-
tea oricarui om.

Plotin

Urmas al lui Platon, intemeietor al scolii riguros
neoplatonice, Plotin este cel dintai filosof, autor
al unei adevdrate si proprii teorii a frumosului.
Tratatul Despre frumosnu este doar un comenta-
riu estetic, in el este concentrata intreaga metafi-
zicd plotiniand, ca sinteza a filosofiei antice.
Influenta nu este insG unilaterala. Raymond Bayer
releva radacinile esteticii filosofice ale lui Plotin:
traditia socratica alaturi de influentele filosofiei
lui Platon, dar si de traditia stoica si cea aristotelica
si in final traditia orfica. Toate aceste influente vor
genera in filosofie un nou punct de vedere. Avem
in fatd un fenomen de sintezd care anunta punctul
de vedere bizantin si favorizeaza propagarea noii
conceptii filosofico-religioase, crestinismul.

Conceptia filosofica a lui Plotin este dominatda
de Unu, principiul suprem cu reflexul sGu in lumea

40



sensibilului. intr-o lume omogena si ierarhizata,
Unu, principiul prim, se afla in centru, el domina
yl subordoneaza multiplul, care este emanatia sa.
Prin manifestdrile sale in sensibil sau inteligibil, Unu
genereazd doud zone de explorare: o lume a
principiului suprem si, o a doua, in care el se oglin-
deste si apare ca reflex palid.

Particularitatea metafizicii lui Plotin este data
de cele trei ipostaze ale realitatii supreme. Cele
trei realitati ierarhizate — unu, intelectul si sufletul
sunt model pentru redlitatea pe care o emana.
Din Unu emand intelectul, asa cum din intelect
emana sufletul. Prima ipostaza, perfectiunea
diving, produce prin spontaneitate creatoare cea
de a doua ipostazd — intelectul, a carui expresie
este forma. Intelectul, la randul sau, genereaza
ultima realitate a universului inteligibil - sufletul.
In cea de-a doua ipostaza avem de-a face cu o
dualitate in care ,subiectul este in identitate cu
obiectul” (74). O daté cu separarea de Unu, inte-
lectul genereaza forma si prin ea pluralitatea si
diversitatea sunt introduse in universul metafizic.
Intelectul cuprinde deci totalitatea formelor, dar
formele stau ca principiu al individuatiei. Prin
acest principiu este mijlocita aparitia celei de-a
treia ipostaze — sufletul -, care cuprinde sufletul
universal dar si sufletele individuale.

Unu se manifesta in lumea suprasensibila prin
cele trei realitati ierarhizate dar si in lumea sensi-
bila; el este contemplator si contemplat si deter-
mind o dezvoltare in trepte. Influentat de teoria
terarhica a frumosului, de sorginte platonica,
Plotin va releva aceeasi dezvoltare in trepte a
frumosului, de la frumusetea sensibila, a corpurilor,
pand la frumosul in sine, suprasensibil identic
esentei binelui plotinian. in aceasta ierarhizare a

a4



frumosului Plotin este mai riguros si mai sever
decat Platon. Pentru Plotin ca si pentru Platon
parcurgerea treptelor initierii in frumos are ca
tinta cunoasterea frumosului care determing mo-
delarea interiorului si pregatirea pentru momen-
tul final, contopirea cu binele.

Cunoasterea imediata si totala este singura
care duce la contemplarea realului. Tratatul Despre
frumos cuprinde doud tipuri de contemplatie: o
contemplatie metafizica descendentd — ,drumul
in jos” de la Unu la materie si o a doua care duce
la identificarea celui care contemplé cu obiectul
contemplatiei — ascensiunea sufletului pe calea
eliberarii care este o conversiune. Aceastd cunoas-
tere prin contemplare vizionar@, propusa de
Plotin, ne ofera prima forma de filosofie misticé,
chiar dacd, numai intr-o anumita masurd, Hegel
il consider@ pe Plotin autorul unui neoaristotelism.
in conceptia lui Aristotel materia este ,urata”
pentru cd este lipsitd de formd, dar este apta sa
imbrace o formé@. Plotin consider& materia un rau,
o lipsa de Fiinta. O datd cu ,in-formarea” materiei,
lucrul respectiv devine frumos pentru ¢ materia
stapanita de formda este in conformitate cu ideea-
forma. Materia inseamna uratenie pentru forma,
dar forma impune frumosul prin participarea la
ideea-forma si astfel frumosul va face parte din
planul divin. Forma este o unitate dintr-o multipli-
citate de parti adunate intr-un ansamblu armo-
nios, este o unitate creatd prin asemanare pentru
ca ,forma era ea insasi o unitate” (75). Ceea ce
modeleaza forma este tot o unitate, in masura in
care se poate, in cazul a ceva care exista in multi-
plicitate. Elementele comune ambelor lumi, ale
»frumosului de aici” i ,de acolo”, multiplicitatea
pe care ele o implicd va determina o scadere a
frumosului.
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in ,frumosul de aici”, din sensibil, armoniile
percepute sunt masurate prin numar, intr-un
raport subordonat puterii ,Formei-Temei”. Rega-
sim aici o teorie a masurii si a proportiilor care sta
sub semnul dialogului lui Platon Philebos. Cu toate
acesteaq, in conceptia lui Plotin armonia este numai
un caz particular. Frumosul fizic, cel destinat
vederii, este cel in care isi spune cuvantul simetria
partilor si adaosul culorilor. Simetria este cauza
frumosului numaiin cazul corpurilor. in final Plotin
nu acceptd frumosul ca proportie, mdsurd, sime-
trie a partilor pentru cé in acest fel ceea ce este
simplu ar fi scos in afara frumosului. in frumusetea
ansamblului este importanta frumusetea fiecarui
detaliu, la fel cum este importanta si simplitatea
in frumos. Pentru frumusetea corpului, Plotin
acceptd initial participarea simetriei si a masurii,
dar la o analizd mai atentd ajunge la concluzia
@ nu exista rationalitate care sa faca frumusetea
mai frumoasd. Sub forma exterioard, accesibila
vazului, existd o formd interioara si astfel, dincolo
de simetrie, ceea ce isi spune cuvantul este ideea.
Acest punct de vedere apare ca o critica a concep-
tiei stoice.

in lumea sensibilului, cea ,de aici”, frumosul
este destinat in special privirii. A privi inseamnd a
prelungi vederea ochiului cu cea a spiritului, a
vedea planurile in ordinea lor succesiva. Fenome-
nul vazului se petrece simultan in ochi si in suflet.
»Frumosul se gdseste mai ales in vedere”, asa
incepe tratatul lui Plotin despre frumos. Frumosul
din lumea sensibila este o umbra a frumosului pur,
a realitatii adevarate de naturd inteligibila.
Frumosul sensibil participa la cel inteligibil si i
datoreazd existenta acestei participdri. Frumosul
lucrurilor consta intr-o propagare a ideilor in



materie. Aceastd lume a sensibilului trebuie
acceptatd in mdsura in care se manifestd in ea
lumea formelor. Pe masura ce patrunde in mate-
rie, frumosul se diminueaz4, se pierde in raport cu
frumosul in sine, frumosul din lumea simturilor este
difuz si iluzoriu, este doar o imagine a perfectiunii.
Este un frumos contaminat de frumosul adevérat
- cel unitar si pur din inteligibil. Frumosul sensibil
este tranzitoriu, schimbarea este cea care il carac-
terizeazd. Ceea ce se schimba este lipsit de exis-
tentd. Aceastd lips@, acest viciu al fiintei face din
frumosul sensibil un frumos inferior pentru cé ceea
ce existd in mod real este imuabil. Lumea superi-
oard mereu egald cu sine nu admite schimbarile.
Frumusetea lucrurilor sensibile nu tine de corpora-
litate, modelul este determinat de o ratiune
naturald derivata din cea suprema: ,Un corp
[devine] frumos prin comunitatea cu temeiul ce
purcede de la Zei” (76). Frumosul nu este determi-
nat de aspectul exterior (formd, culoare, marime,
simetrie), ci de ratiunea care invdluie frumosul
sensibil, ea fi da stralucire si naste in raport cu ea
iubirea. Lucrurile corporale devin obiecte ale
dorintei pe masurd ce asupra lor se revarsa lumina
adevdratei frumuseti.

Primele frumuseti cu care venim in contact sunt
frumusetile lucrurilor naturale, frumusetile corpu-
rilor. Contactul direct cu obiectul poate declansa
dragostea fata de frumos. Frumosul determina
emotii ,surpriza si dulce uimire si dorinta aprinsa
si dragoste si perplexitate amestecatd cu pléacere”
(77). Acest contact este important in declansarea
sentimentului de rang doi, cum este considerata
dragostea fata de frumos in raport cu cea fata de
bine. Eros este elanul spre frumos. in impactul cu
frumosul se declanseaza dragosteaq, se observa in



aceastd conceptie influenta lui Platon asupra lui
Plotin.

Ascensiunea frumosului este un semn al aspira-
tiei catre frumosul absolut, se concretizeaza in
dragostea fatd de un anume lucru frumos. Plotin
pune in evidenta diversele ,chipuri de frumos”. Ca
si Platon in Hippias Major, Plotin incepe cu fru-
musetea vazului si a auzului pentru ca apoi,
pentru cei ce se desprind din lumea simturilor, s
continue cu enumerarea inaintand ,spre o zond
superioard@” (78) in care intalnim frumusetea
ocupatiilor, a actiunilor, a stiintelor frumoase,
ajungdnd in final la frumusetea virtutilor. Frumu-
setea corpului uman este o frumusete care apar-
tine ambelor lumi, pentru ca frumusetea corpului
este prezentd in sensibil, dar depinde integral de
sufiet prin influenta binelui. Frumusetea corpului
este dominata de ceea ce existd in interior, de
virtute; frumusetea sufletului st in virtute. Sufle-
tele umane individuale au capacitatea de a se
infrumuseta prin faptul ca pot fi ,separabile si
separate de corp”. Pentru a distinge frumusetea
sufletului omul trebuie sG scape de influenta
corpului pentru ca atét ,cat sufletul sta in trup,
doarme un somn adéanc” (79); aceastd atitudine,
diferita de cea anticg, este cheia filosofiei lui Plotin
(80). Prin lipsa corporalitatii sufletul devine ,pura
Idee — Forma si Temei"” (81).

Sufletul creeaza ,Corpuri”-le deoarece el este
de naturd diving; fiind parte a frumosului, sufletul
prin posesiunea asupra lor le face frumoase si asa
ele au posibilitatea de a participa la frumos.
Sufletul vede frumosul, pentru cd el insusi a putut
deveni frumos. Pe masurd ce sufletul devine fru-
mos, descoperd frumosul, vede obiectul in el insusi.
Frumusetea sufletului vine prin emanatie, ceea
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ce face imposibila identitatea intre frumusetea
sensibila si frumusetea Unu-lui. ,Sufletul dispre-
tuieste frumusetea de aici” (82); dispretul se dato-
reaza faptului cd frumusetile incarnate in corpuri
ssunt pangdrite de sederea aici” (83) si de faptul
c& frumusetea sensibila este doar un reflex diluat
al frumusetii Unu-lui. Frumusetile sensibile sunt
mesagerii — ,ele ne informeaza despre ceea ce se
petrece, dar sufletul este rege, el are puterea sa
dispund de tot” (84). Sufletul apartine divinului
in care exista yizvorul frumosului si toate cele inru-
dite cu el” (85). Sufletul este asemenea divinului,
este frumos si bun, incorporal si intelectiv. Plotin
introduce o diferenta de nivel intre frumosul inca
angajat in forme si prima ipostaz@, cea a sufletului.
Frumusetea corpului §i cea a sufletului sunt date
de justetea judecatii, de forta si vigoarea corpului
si a sufletului. Frumusetea sufletului sta in virtute,
ur@tenia lui in lipsa de puritate ,ca si aurul este
frumos atunci cand este izolat de alte materii si
cand este singur cu el insusi” (86). Sufletul pur este
frumos, este asemenea divinitatii care este in
intregime frumoasa.

Frumosul de rang superior este vazut de suflet,
dar nu prin perceptii simple — ,este nevoie sa ne
inaltdm pentru a ne contempla, lasand lumea
simturilor sa raémand aici jos” (87). Prin placerea
data de contemplarea frumosului se ,ating acum
niste realitati” (88) si dintre ele inteligenta conduce
sufletul spre ,lucrurile de jos”.

Frumos este ceea ce existd, principiul formativ
este sufletul, suflet care emana din intelect si idei
si este purtatorul ideilor si al formelor. Sufletul ca
imagine a intelectului, prin capacitatea sa, da si
sustine viata. Prin urmare, numai ceea ce are viatd
poate fi cu adevdrat frumos. Sufletul frumos vede
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frumosul, fiinta devine intéi diving si frumoasd,
pentru ca apoi sa contemple frumosul si divinul.
Frumosul trebuie contemplat cu ochi interior, un
tip de contemplare propus de mistici. Frumosul
este inteligenta si fiinta. Fiinta este obiectul dorintei
pentru ca este identic cu frumosul; fiinta si frumosul
sunt deci o singurd naturd.

Rolul frumosului este de a pune pecetea stréalu-
clrii, locul ,frumosului este in inteligibil” (89). Inte-
ligenta este frumusete potentialg, ea ,nu priveste
decat frumosul, se intoarce spre el si se daruieste
in intregime, indltata si plind de vigoare, ea se
vede devenind frumoasa si mai stralucitoare,
pentru ca este aproape de cel dintdi” (90), de Unu,
de ceea ce este dincolo de ratiune si cunoastere.
Prin natura lui, frumosul face sa se tinda spre el,
la fel ca si spre bine, sa fie iubit ,cu dorinti arza-
toare” si ,sa dispretuiasca pretinsele frumuseti
dinainte” (91). Frumosul in sine, frumosul absolut,
este splendoare divind si stralucire, aceastd ade-
varatd frumusete nu are forma determinata.
Trebuie sG admitem c& natura prima a frumosului
este fara forma, este un frumos detasat de orice
structur@ formald. Frumosul este o esentd fara
forma pentru ca natura prima, esenta supremd,
nu are forma. Aceasta conceptie face din estetica
lui Plotin o estetica a informului.

Cand inteligenta atinge adevdrata frumusete
descoperim binele. , Potrivit frumosului si in frumos
avem noi parte de bine” (92). in conceptia lui
Plotin binele este autonom, el nu-si trage princi-
piile din lumea exterioarg, ci supune lumea exteri-
oara principiilor sale. Aparitia lui nu poate fi
provocatd, binele apare datorita gratiei divine.

in spiritul conceptiei lui Platon, Plotin identifica
frumosul cu bunatatea si realitatea, ideea de bine

47



oidentifica cu Unu. Sinonimia celor doud concepte
urmeazd traditia filosofiei grecesti. Frumosul si
binele sunt cercetate prin mijloace analoage dar
care sunt diferite ca rang si importanta (93).
Aspiratia spre frumos este la fel de universala
ca aspiratia spre bine, cele doud concepte sunt
astfel inseparabile si intr-o relatie de interdepen-
dentd. Nu exista frumos fara bine. Ambele con-
cepte reprezintd desGvarsireq, ceea ce este rau este
si urat, amandoua fiind determinate de o lipsa.
Identice in realitatea primg, in ipostaza superioara
a inteligibilului, frumosul si binele coincid: ,Reali-
tatea prima, intéiul, este farg formd, la acest nivel
frumusetea este natura Binelui Inteligibil” (94).
Drumul catre frumos este acelasi cu cel spre
bine, nGzuinta fireasca spre frumos duce la doban-
direa binelui. Erosul are rolul de a ne determina
s& urmam acest drum spre frumos. El reprezinta
singura posibilitate de a atinge frumosul si binele.
»Sufletul genereaza eros cand doreste binele si
frumosul” (95), este motivul pentru care frumosul
si binele fac sufletul asemandator divinului. ,De
aceea se spune cu dreptate ca binele si frumosul
sufletului constau in a se face asemanator zeului”
(96). Asemanarea cu divinitatea confera bunatate
si frumusete, pentru ca zeul este bun si frumos,
atribute ale divinitdtii, ale eternitdtii. Inteligenta
este un dar al binelui, prin inteligenta sufletul
devine frumos. Lumea sta sub semnul binelui si al
frumosului, dar nu ca doua entitdti distincte, ci in
sens de bine si frumos deopotrivd, contopite prin
dragoste. Este kalocagathia, conceptul deja stabilit
de filosofia greaca. Frumosul nu este identic cu
binele, el apare ulterior binelui si nu isi datoreaza
aparitia unei dorinte innascute, in timp ce dorinta
binelui este originard; frumosul nu raspunde unei



nevoi atat de profunde ca binele. Binele nu este
aparent, in timp ce frumosul este. ,Este suficient
de altfel sa para frumos chiar daca nu este; dar in
materie de bine nu vrei sa te multumesti cu apa-
rente” (97). Binele este cel care conferd frumusete
fiintei si inteligentei, dar el nu este niciodatd cauza
directd a frumusetii lucrurilor, ci este cauza cauzei.
In aceastd pozitie de subordonare unilaterala
frumosul isi datoreaza existenta binelui care-|
transcende si confera frumusete lucrurilor. Lucrul
frumos nu poate fi conceput in afara virtutii ca
frumusete originard. Frumusetea sufletului este
Importanta in cazul frumusetii lucrurilor.

Cauza si efectul nu coincid, binele nu poate fi
Identic cu frumosul, pentru c@ este o cauzd a lui.
Ideea binelui este de prim rang, in timp ce fru-
mosului, prin subordonare, ii este rezervat rangul
al doilea; subordonarea se datoreaza raportului
in timp, binele fiind mai vechi ca frumosul. Dar,
ca orice tanar, frumosul ne atrage atentia si ne
poate atrage in afara binelui (98). Binele este
superior si prin dorinta inn@scutd, in timp ce
dorinta de frumos apare doar in cazul celor capa-
bili sa-si indrepte privirea spre frumos. ,Binele este
binevoitor, salvator si milostiv, este acolo cand
dorim, frumosul ne frapeaza si produce o placere
amestecatd cu suferinta” (99).

Erosul este singura cale de a atinge frumosul si
binele; dar asezarea pe trepte diferite isi spune
cuvantul, daca dragostea pentru bine este de prim
rang, cea pentru frumos este o iubire de rangul al
doilea. Frumosul apartine inteligibilului, se iden-
tificd cu lumea ideilor, in timp ce binele ii este
superior prin identificarea sa cu Unu, cu informul.
Frumosul este idee, binele este sursa principiului
(100) si astfel notiunea de kalocagathia



impamantenita in filosofia greaca se disociaz@,
platonismul transformandu-se in neoplatonism.

Sestov considera ca Plotin incearca sa impace
conceptia lui Platon cu cea a lui Aristotel (101).
Este o impécare ce se realizeaza prin imbinarea
punctului de vedere aristotelic referitor la teoria
formei cu drumul in trepte al initierii in frumos,
de la frumos la contopirea cu binele, acea idee de
sorginte platonica. Drumul initiatic, de la exterior
spre interior prin purificare, de la frumusetea cor-
pului spre frumosul in sine, trecand prin frumuse-
tea sufletului, este drumul spre frumosul suprem
care este adevdratul caracter al esteticii. Tinta
demersului este deci frumosul absolut cu splendoa-
rea si stralucirea sa diving, care se afla dincolo de
orice structura formala.

in analiza frumosului, Plotin s-a limitat la
consideratii generale, nu s-a preocupat de detalii
referitoare la formd, culoare, sunet, a distins insd
profund si radical frumusetea sensibila de frumosul
suprasensibil. Frumosul, la fel ca si binele si adeva-
rul, trebuie cautat in interiorul nostru si nu in
obiectele lumii sensibile. Acest punct de vedere va
da nastere misticismului plotinian si subiectivis-
mului sdu total. Prin aceste conceptii, Plotin,
»ultimul mare filosof grec” (102), a influentat ideile
si a impregnat scrierile celor mai eminenti Parinti
ai Bisericii, dar si pe misticii Evului Mediu.
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Frumosul la cregtini

Filosofia lui Plotin a pregatit experienta cres-
tina trezind facultatile intuitive ale omului. Indi-
ferenta fata de frumusetea exterioara ii este spe-
cifica lui Plotin. Ulterior ea va caracteriza si
conceptia cresting. Pentru Plotin, ca si pentru gan-
ditorii crestini, importanta este frumusetea sufle-
tului, aceastd frumusete care trebuie contemplata
cu ochi interior pentru ca singura realitate este
Inteligibilul, Nous-ul plotinian.

Conceptiile lui Plotin au dominat filosofia timp
de mai bine de o mie de ani. Ceea ce caracteri-
zeaza crestinismul este frumusetea sufletului,
aceastd frumusete care este aproape de forma
Inteligibila si care sta sub semnul filosofiei ploti-
niene. Daca frumosul este o forma inteligibila si
daca Unu plotinian, Dumnezeul crestin, este in
spatele formei, atunci Unu domind frumosul, prin
urmare frumosul este subordonat Dumnezeului
crestin. Sufletul este cel care vede frumosul; vede
unul din atributele lui Dumnezeu, pentru ca
Dumnezeu este arhetipul frumosului. lar daca vrei
sa-l cunosti pe Dumnezeu trebuie sa-I contempli
cu ochii mintii si sa te desparti de corp si de ceea
ce este uman, asa cum propune Sfantul Vasile in
secolul al IV-lea. Dar un suflet poate vedea
frumosul dacd este el insusi frumos, ne aminteste
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Plotin. Cel care contempla divinul si frumosul
trebuie sa fie divin si frumos (103).

Dintre tratatele neoplatonice crestine, cel mai
apropiat de o doctrind a frumosului este cel al lui
Dionisie Areopagitul. Tratatul lui Despre numele
divine reprezintd doctrinarul estetic al crestinis-
mului. Frumosul este unul din numeroasele nume
ale lui Dumnezeu ,celui mai presus de nume”. Este
un concept care nu are prea mult de-a face cu
estetica in acceptiunea ei modernd. Acest concept
este mai apropiat de cel oferit de Platon. Numele
divine sunt de fapt atribute divine, frumosul ca
atribut al divinitatii este o idee care apartine lui
Clement Romanul si este anterioard tratatului lui
Dionisie Areopagitul.

Dumnezeu este arhetipul frumusetii, in scrierile
post apostolice Dumnezeu este numit Arche, adica
principiul existentei. Sfintii Parinti au totalizat fru-
mosul in Dumnezeu. Pentru ei arhetipul este
modelul, sursa initiala. in Sfénta Scripturd, Cartea
facerii = carte a elogiului frumosului divin -
frumosul ni se infatiseazd ca un dar al dumnezeirii.
Este un dar care nu se reveleaza niciodata integral,
pentru ca el este incognoscibil si atotcuprinzator,
cum il descrie Dionisie Areopagitul. Aceeasi proble-
ma a imposibilitatii cunoasterii depline a frumo-
sului arhetipal o intalnim si la Grigorie din Nyssa.

Frumosul divin este etern, imuabil, supra-
esential si suprarational; este atat de intens si de
coplesitor ca nu poate fi comunicat in mod adec-
vat.in conceptia Sfantului Augustin frumosul divin
nu se comunicd, el se reveleaza. Dumnezeu este
sursa frumosului, el este cauza frumusetii lumii, a
creatiilor divine; frumusetea lui se reveleaza in
frumusetea lumii create. Apologetii disting doua
tipuri de frumos: frumusetea exterioard ,strica-
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cioas@” si trecatoare si adevdratul frumos, cel
vesnic — frumusetea interioard. Daca initial frumu-
setea exterioard a apartinut virtutii, la Justin
aparitia viciului din cauza deghizarii face din
frumusetea exterioara o frumusete falsa; ca sé nu
apard confuzii si virtutea sa fie confundata cu
viciul, frumusetea interioard renunté la orice falsa
frumusete exterioard. Tertulian considerd cd fru-
musetea senzoriald incita la placere si ne conduce
astfel la pieire; deci singura de care trebuie sa
tinem cont este frumusetea adevdratd, care este
dovada intelepciunii dumnezeiesti. intelepciunea
este asemenea frumusetii, dragostea fata de ea
este ,iubirea acelei frumuseti”, ea nu este o iubire
egoistd, ci singura adevarata. (104).

La Plotin actul contemplérii inteligibilului a
creat ordinea, a facut din lumea sensibild un reflex
al Nous-ului. Conceptia crestind urmeaza doctrina
neoplatonismului in cautarea Nous-ului. Acest
demers spre inteligenta purd anihileazé sensibilul
si senzualul din om. Doctrina Sfantului Augustin
poartd amprenta lui Plotin. Mai mult decéat atat,
). Guitton (citat de H. Ley) considerd ca in unele
probleme, cea a timpului si a eternitatii, invata-
tura lui Augustin pare a fi ,stradania de a-l asimila
pe Plotin la credinta cresting” (105). Aceasta filiatie
nu apare insa si in ceea ce priveste problema
frumosului. In acest caz se poate vorbi mai degra-
ba despre un pitagorism crestin asimilat prin
intermediul lui Platon. Timarios, singurul dintre dia-
logurile platonice cunoscut in Evul Mediu, repre-
zinta opera fundamentalé in formarea omului
medieval.

Figura dominanta a culturii medievale timpu-
rii, Augustin reprezinta puntea de legatura intre
Antichitate si crestinism; el este ultimul dintre
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ganditorii antici si primul dinte medievali. Format
in cultura clasicg, el se converteste la maturitate
la crestinism si devine cel mai important fondator
al teologiei Europei occidentale (106). in Cartile
fntelepciunii comentate de Sfantul Augustin
lumea a fost creatd de Dumnezeu dupéa numerus,
pondus, mesura; altfel formulate: modul, forma,
ordineaq, care corespund celor trei ipostaze ale
Sfintei Treimi. Categoriile cosmologice influentate
de conceptele platonice sunt si categorii estetice.
Estetica cresting este subordonata religiei. Vrgjit
de experienta frumusetii vizuale, Sfantul Augustin
scrie in tinerete, probabil, doud sau trei tratate
despre frumos. Pierdute fiind, ne rdmaéne sa
intelegem conceptul de frumos din unghiul lui de
vedere prin intermediul lucrarilor care ne-au par-
venit.

in Confesiunifrumosul atrage si fascineaza, in
De quantite anime Augustin elaboreaza o teorie
a frumosului ca regularitate geometricd, stabilind
o ordine ierarhica a formelor geometrice. in De
Ordine esenta frumosului si a existentei sta in
numdr, ceea ce place este frumos, in frumos pro-
portiile, in proportii numerele (107). in De Musica
Augustin restaureazd armonia si numdarul ca sursd
a frumosului. El a acceptat si a preluat funda-
mentele teoriei clasice a frumosului si a transmis
aceste conceptii Evului Mediu, si, in felul acesta,
conceptul antic de frumos, ca armonie, a influen-
tat gandirea estetica medievala.

Existenta corpului omenesc a decurs din armo-
nia numericd, din concordia partilor si din imitarea
creatiilor celui ce detine cheia acestei armonii. Din
acest motiv, pentru a-I contempla pe Dumnezeu
trebuie cercetate operele sale, in lumea corpurilor,
a imaginilor degradate si apoi in suflet, unde
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imaginea este mai clara. Sfantul Augustin reco-
manda studierea ,extraordinarelor” relatii si
proportii ale corpului omenesc pentru ca ,toate
imitau forma lui Dumnezeu, cea mai frumoasa
dintre toate formele” (108). Regula dupd care se
desfasoara cdlgtoria sufletului cGtre Dumnezeu
are la bazd aceeasi armonie numerica. Cand
sufletul devine armonios, si prin urmare si frumos,
el il poate contempla pe Dumnezeu. Este momen-
tul in care el va descoperi frumosul divin, cel care,
imitat, da nastere lucrurilor frumoase.

Toate lucrurile sunt create conform masurii, ele
sunt in armonie cu Dumnezeu, cea mai frumoasé
dintre forme. La Augustin actul creatiei este favo-
rizat de miscarea ritmica, ordonatd, pentru ca
Dumnezeu frumos iubeste ordinea si in acelasi
timp este autorul ei. Frumosul este ,stralucire a
ordinii”. Acolo unde este ratiunea este si numarul
in corpul omenesc, in cdalatoria sufletului spre
adevar si mantuire. Drumul spre mantuire duce
la ordine si numdr, la trasaturile definitorii ale
frumosului. Numadrul sta la baza a tot ceea ce
existd, a intregii creatii a lui Dumnezeu ca arhitect
al lumii. Principiul estetic al frumosului ca armonie
formala devine principiul cosmogoniei.

Problema echilibrului si a armoniei, a cores-
pondentei dintre pamant si cer, dintre sensibil si
inteligibil se regaseste si la Dionisie Areopagitul in
De divinis nominibus. ,Frumosul substantial este
numit frumusete, din cauza frumusetii care de el
este daruitd tuturor fiintelor dupa masura fieca-
reia, ea este cauza armoniei si splendorii tuturor
lucrurilor” (109).

Lainceputul secolului al Xi-lea, Otloh de Sankt-
Emmerau considera armonia ca fiind caracte-
ristica fundamentald a frumosului, ea sté la baza



ordinii cosmice si a oricdrei fiinte. Doud sute de
ani mai tarziu, Tommaso Gallo da o definitie
asemandtoare, Dumnezeu poate fi ,numit frumos
in masura in care genereaza armonia” (110) in
obiecte dar si in propria sa identitate. Dumnezeu
devine ,cauza oranduitoare a existentului” (111).
Bonaventura considera frumosul ca fiind o ,ega-
litate numerica” (112). In acelasi sens pitagoreico-
platonic, Albertus Magnus defineste frumosul ca
o comensurabilitate eleganta. in orice existentd
este posibila descoperirea frumosului ca splen-
doare a formei care a ordonat materia si care
dezvaluie actiunea ordonatoare.

Alaturi de Augustin, Boethius se afla in zona
de interferenta dintre Antichitate si Ev Mediu. El
va transmite Evului Mediu conceptia pitagoreica
originara@ a proportiilor si va influenta gandirea
scolastica. Intr-o perioada de criza si neincrezator
in lumea fenomenalg, el isi cautd refugiul in lumea
frumusetii normelor matematice. Legile numaru-
lui guverneazd sufletul si corpul omului, muzica,
armonia cosmosului, pentru ca refuzul discordan-
telor este o caracteristica a firii umane (problema
a fost verificata experimental la sfarsitul secolului
XX). in De divisione naturae (Il,PL 122), Scotus
Eriugena considerd frumusetea universului for-
mata din consonanta celor asemdndtoare si
neasemanatoare.

»Omul este modelat dupa masura lumii” (113),
legatura dintre microcosmos si macrocosmos stabi-
lindu-se printr-un canon simultan matematic si
estetic. in sensul teoriei traditionale despre homo
ad quadratus, Chalcidius si Macrobius considera
cosmosul un om urias si omul un cosmos mic. De
aici se naste tentativa de a interpreta prin arhe-
tipuri matematice raportul dintre macro si micro-
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cosmos. Ca si pand acum, numarul, ca principiu
al universului, are sensuri simbolice bazate pe
corespondente numerice care sunt si estetice. in
conceptia lui Hugues de Saint-Victor, trupul si
sufletul reflecta perfectiunea frumusetii divine,
perfectiune bazata pe numar - dar diversificata:
numadrul cu sof, imperfect, este destinat trupului
i numarul fara sot este destinat, datorita perfec-
tiunii sale, sufletului si vietii spirituale.

Scoala de la Chartres atenueaza rigiditatea
legilor matematice care guverneaza lumea i
inlocuieste aceastd rigiditate cu cosmogonia natu-
rista. Guillaume de Conches, Thierry de Chartres,
Alain de Lille nu mai pun in discutie ordinea mate-
matica constantd, ci un proces organic, in care
cauza este Sfanta Treime, Fiul cauza formald,
Tatal cauza eficientd si Sfantul Duh cauza finala.

in /tinerarium a |ui Bonaventura, proportia
snumita delicatete” sta la baza plécerii (114); ca si
pentru Boethius, conteaza raportul subiect-obiect.
Simturile apreciazé justa masura si este preferabil
frumosul proportionat in functie de exigentele
psihologice ale celui care recepteaza informatia.

Toma d'Aquino, discipol al lui Albertus Magnus,
este urmasul Sfantului Augustin in ceea ce priveste
conceptul de frumos. Prin abordarea problemei
frumusetii formale el confirma caracterul rational
al esteticii sale. Formele ne ofera o cunoastere
adecvata pentru cd ele sunt emanatii ale divini-
tatii. Dumnezeu a creat formele, dar odatd creatia
incheiatd, formele s-au multiplicat prin vointa
diving. Si astfel doctrina tomistd acceptd mai
multe tipuri de forme. Forma poate fi superficiala
de rang patru, morphe - forma cu sens de figurd,
sau poate fi o calitate de prim rang, forma -
essentia. In conceptia tomista mai existd si forma
cu referire la pulchrum - cu sensul de frumos.
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Toma d'Aquino concepe frumosul ca pe o
relatie intre subiect si obiect, este o relatie intre
experienta cuiva - subiectul si ceva experimentat
~ obiectul. Prin urmare, datoritd experientei
estetice, un obiect poate fi frumos. Dar frumosul
este o calitate obiectiva si el poate fi analizat si
definit prin caracteristicile posedate. Cele trei
calitati esentiale, mai mult chiar, cele trei conditii
pe care trebuie sa le indeplineasca frumosul sunt:
integritas, debita proportio sau consonantia si
claritas. Primele doua: integritatea sau perfec-
tiunea si armonia sau proportia justd sunt impru-
mutate din Antichitatea clasicG; cea de-a treia
calitate a frumosului, claritatea, este de sorginte
neoplatonica.

Cele trei caractere ale frumosului sunt de
naturd intelectuald, prin urmare plécerea fata de
obiectul frumos este o placere intelectuald si astfel
frumosul va interesa doar judecata intelectuald.
»Frumosul constd in proportia justa, pentru ¢&
simturile noastre se desfata cu lucrurile bine pro-
portionate, ca fiind ceva asemdandtor lor; ca orice
alta facultate de cunoastere, simtul este de fapt
un fel de proportie” (115). La Toma d'Aquino
proportioare mai multe sensuri. in Contra Gentiles
»Materia si forma sunt in mod necesar proportio-
nale si echivalente prin natura lor” (116). Acelasi
raport materie-forma il intalnim si in De anima
aici proportia determing, in cel ce judeca estetic
obiectul, aprecierea adecvatei organizari. Rapor-
tul existenta-esentd este un raport insesizabil din
punct de vedere estetic, dar important in plan
metdfizic; de altfel remarcile despre frumos ating
mai degraba aspectele metafizice ale problemei.
Un alt raport care intereseazd acea frumusete
inteligibil@, preferatd si apreciatd in Evul Mediu,



este raportul intre discursurile rationale si actele
morale. Derivat din teoriile lui Augustin si Boethius,
raportul dintre cunoscétor, cu capacitatea sa de
receptare, si lucrul cunoscut stabileste alt tip de
proportie, cea psihologica.

Proportia, fundament al conceptiei estetice
medievale, nu se realizeaza la un singur nivel, ci
merge la infinit, pand va atinge proportiile cosmice
ale totului. Cosmosul ca univers ordonat cuprinde
o multitudine de universuri ordonate, ajungan-
du-se la ceea ce scolastica numeste perfectio prima
- adecvarea lucrului la sine insusi. Placerea gene-
ratd de frumos este o placere de naturé intelectuald.
Ea se bazeazd pe proportie, pe raporturile intre
lucruri, pe cea dintre suflet si lume, pe dragostea
metafizica ce pastreazd unitatea realului. Pléce-
rea omului se datoreazd armoniei, este o armonie
riguroasa bazata pe ordine complexa (117).

Dar actul de nastere al esteticilor proportiei este
semnat cu mult inainte. Cea mai veche compo-
nentd, congruentia, vine de la presocratici. Aceasta
conceptie cantitativa despre frumos, in care
numadrul, ordinea si proportia genereaza frumosul
si utilul, provine de la Pitagora, este preluata
ulterior de Platon, Aristotel si Aristoxenos. in Evul
Mediu proportia partilor este insotita de o ,anu-
mita gingdsie a coloritului” (118) care trimite la
sinteza lui Cicero, exprimatd prin diada chroma
kai symmetria. |deea necesitatii existentei unei
estetici a culorii si calitatii pe langéa cea a propor-
tiei, deci a cantitatii, a apdrut la Plotin si apoi la
Sfantul Augustin. Varietatea culorilor, frumusetea
luminii sunt marturii ale dumnezeirii, considera
Augustin. Lumina este cea care faciliteaza cunoas-
tereq; ca si energia Creatorului, lumina farmeca
simturile, dar si formeaza si ordoneaza universul



fiintei. Conceptul de lumina este deosebit de
complex si important pentru estetica medievald.
Provenitda din metafizica luminii si a splendorii, de
traditie neoplatonicd, a treia caracteristicd a
frumosului tomist, claritatea, faciliteaza contem-
plareq; face ca obiectul s@ ving in intdmpinarea
subiectului, sa i se dezvéluie obiectul cu limpezime.
Toma d’Aquino a unificat splendoarea si culoarea,
in interpretarea frumosului fiind foarte impor-
tanta stralucirea culorii, iluminarea ei. Stralucirea
culorii, a aurului, il sugereaza pe Dumnezeu, ca
Juming vie aceasta lumindg nelocalizata a misti-
cilor. Toata frumusetea este in Dumnezeu; in
conceptia religiei crestine ,Dumnezeu este frumu-
setea tuturor frumusetilor” (119). /ntegritas sau
perfectiunea este o calitate a frumosului, dar nu
este o calitate comund descrierilor medievale in
privinta frumosului. in gandirea scolasticd nu existd
o tratare atdt de distinctd; totalitatea, completul
sunt fundamentale dar de multe ori subintelese.
Definitia frumosului prin proportie, integritate,
claritate contine intregul mod de a gandi din
scolastica. Preferinta scolastica pentru proportii
pune in evidentd admiratia pentru cantitate,
pentru elemente mdsurabile, prin urmare suscep-
tibile de o analizé rationala. Debita proportiodin
Summa Theologiae a Sfantului Toma este revela-
toare in sensul valorilor dominante in gandirea
scolastica. Cele trei caracteristici ale frumosului
sugereazd o fragilitate ,liniar@” a spiritului, ele
domina gandirea scolastica (120).

Lumina si forma sunt cele doua probleme care
apar frecvent in scrierile teologice ale Evului
Mediu. Vechea antiteza cosmos — haos, ordine-
dezordine, este inlocuitd in crestinism de cea dintre
luming si intuneric. Problema luminii, atat de
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Importantd in Evul Mediu, este anterioard cresti-
nismului; ea existd la Platon si o regasim apoi la
Plotin. Aceastd luming care comunica lucrurilor
frumusetea si bungtatea il comunica pe Dumne-
zeu (121). Din unirea cu lumina apare o frumusete
desavarsitd, o frumusete care se transmite de sus
4l care e frumusetea lui Dumnezeu.

in conceptia biblica, simbioza dintre adevar si
bine care se ofera contemplatiei face ,s& tasneasca
frumusetea” (122). Cauza tuturor lucrurilor, a
adevdrului, binelui si frumosului este Dumnezeu.
Categorie teologica fundamentald, frumusetea
diving este o calitate transcendentd a fiintei,
similara cu ceea ce este adevdrat si bun. Kaloca-
gathia, bine si frumos, ,cei doi versanti ai aceleiasi
culmi” (123) din conceptia antica vor corespunde
textului grec al istoriei biblice, in care se vorbeste
despre kalon, frumos, si agathon, bun; dar in
acelasi timp corespund si dublei semnificatii a
cuvantului evreiesc. Aceasta simbioza dintre bine
4l frumos apare in Filocalia si se reflectd in ima-
ginea ascetului, o imagine de o nepdmanteasca
frumusete. Ea va fi imaginea desavarsita a Evului
Mediu.

in conceptia estetica a lui Clement, frumusetea
adevdrata este vazuta in desavarsirea morald a
omului. Aceastd frumusete ideala este continuta
in trupul si in sufletul omului. Pentru Clement, ca
pentru intreaga conceptie cresting, virtutea este
simultan si frumoasa si buna. ,Numai omul virtuos
este intr-adevar frumos si bun; si numai frumu-
setea morala se socoteste buna” (124). Frumusetea
sufletului se reflectd in frumusetea trupului dar ii
ramane continuu superioard; Frumusetea suflietu-
lui este frumusetea ,fdcatoare de bine”, de aici
decurge un raport de subordonare a binelui fata



de frumos, un raport invers celui intalnit la Plotin,
unde binele genera frumosul. Frumosul divin este
superior binelui si adevérului, prin ,seductia”
diving frumosul ii atrage pe oameni spre Dum-
nezeu. La Sfintii Parinti legGtura indestructibila
dintre frumos, bine si rational datorata armoniei
se reflectd in intrepatrunderea dintre estetic, etic
si logic.

Preocuparea pentru raportul dintre frumos,
bine si adevdr apare la Sfantul Augustin intr-o
serie de lucrari. Unele dintre ele s-au pierdut (cum
este exemplul dat de M. Barasch in privinta lucrarii
de tinerete a lui Augustin). Altele care ne-au par-
venit pun in evidenta inrudirea cu ideile Ennea-
delor plotiniene in De vera religione sau subliniaza
raportul de filiatie dintre Dumnezeu si frumos,
bine, adevar i, inevitabil, iluminarea specifica
Evului Mediu. ,Dumnezeu, tata al adevarului(...),
tata al binelui si frumosului (...) al iluminarii
noastre” (125). Dumnezeu este binele si frumosul,
el este cel care genereazd ,toate cele ce sunt bune
si frumoase” (126).

Problema identitatii frumos-bine este pusa de
Alexander din Hales in a sa Summa Theologicae.
Aparent identice, frumosul si binele difera din
punctul de vedere al raportarii la Dumnezeu.
Daca binele se raporteaza la cauza finalg, frumo-
sul se raporteazd la cauza formala. Cat priveste
raportul adevar-frumos, frumosul pune in discutie
alcatuirea formei in raport cu exteriorul, in timp
ce adevdrul stabileste raportul ei cu interiorul. in
conceptia lui Alexander din Hales adevarul,
frumosul si binele sunt convertibile.

La Robert Grosseteste frumosul si binele sunt
nume divine, care se contemplau in Unu, genera-
tor al vietii. Bonaventura pune in evidentd cele
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patru conditii ale fiintei: unum, verum (adevar),
bonum (bine) si pulchrum (frumos), cu caracter
distinct dar convertibile. in conceptia lui, Unu
priveste cauza eficientd, adevarul cauza formala,
binele cauza finald si frumosul cuprinde toate
cauzele. in conceptia lui Albertus Magnus, frumo-
sul si binele sunt inseparabile, dar ele difera prin
modul in care le cunoaste ratiunea. in atmosfera
de spiritualism crestin, scolastica retrdieste corela-
rea armonioasd dintre virtute si frumusetea fizicd,
acel binecunoscut concept antic kalocagathia.
Frumosul este diferit de bun, dar si identic cu el, in
conceptia lui Toma d’Aquino. Binele apartine
domeniului dorintei, el este interesat de actiunea
sq, spre deosebire de frumos care este total dezin-
teresat. Frumosul provoaca plécere si se adreseaza
facultatii de cunoastere. Toma d’Aquino pune in
discutie trei tipuri de bine: 1) binele util ce exclude
frumosul care este dezinteresat, 2) binele delec-
tabil, care nu este identic cu frumosul pentru ca
ne flateaza simturile si ne poate duce in pacat,
3) binele onest, care prin calitatea sa esentiala,
dezinteresul, devine identic cu frumosul. Binele
onest si frumosul se confunda pentru cd ambele
emana din suflet.

Printre alte doctrine preluate din Antichitate,
Isidor din Sevilla o preia pe cea referitoare la
raportul frumos-util. Utilul este frumosul in functie
de ceva, in timp ce frumosul conteaza prin el insusi.
Identificarea frumosului (pu/chrum) cu utilul
(aptum) este considerata in Evul Mediu ca un
corolar la identitatea frumos (decorum) bun
(honestum). |dentitatea frumos-util presupune
adecvarea la scop, o forma este frumoasa daca
este functionala.
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Conceptul de frumos in Renastere

Dupé mai bine de o mie de ani, noile popoare
ale Europei privesc cu interes spre Antichitate. Este
momentul revenirii la conceptiile clasice si al
reludrii efervescentei culturale intrerupte de nava-
lirile barbare.

Prin aparitia ei, Renasterea marcheaza un
moment de transformare a modului de a gandi.
Dar fenomenul nu apare din nimic. El este pregatit
de evolutia gandirii Evului Mediu tarziu. Bonaven-
tura si Toma d'Aquino sunt invocati frecvent ca
autori ai marilor mutatii ale secolului al Xli-lea.
Dupd@ unii autori, Renasterea nu rédmane s fie
decét ,0 ramuré infloritd pe arborele robust al
culturii medievale”, asa cum considera Johann
Nordstrém (127). in aceeasi ordine de idei, istoricul
norvegian a considerat $coala de la Chartres ca
fiind un focar important al umanismului medieval,
o prerenastere care apare in Franta si care este,
prin urmare, o ,Renastere inaintea Renasterii”.

Aceeasi efervescentd culturald cunoaste si
Italia, ea este beneficiara intemeierii unor univer-
sitati inca din secolele al Xi-lea si al XlI-lea. Jacques
le Goff citeazd o teza contestatd conform careia
franciscanismul sta la baza Renasterii italiene. Dar
Francisc din Assisi chiar poate fi considerat
initiatorul Renasterii si al lumii moderne. El este
cel care a introdus idealul cavaleresc in crestinism
si a acordat un rol important laicilor, lasand
cultura laica sé acceadd la spiritualitatea cresting.
in momentul in care I-a considerat model pe
Cristos, Sfantul Francisc a angajat crestinGtatea
pe calea imitatiei Dumnezeului-Om ,care-i
restituia umanismului ambitiile cele mai inalte”
(128).
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in entuziasmul general al Quattrocento-ului,
ruinele de la Roma devin loc de pelering;j si odata
cu acest interes tot mai crescut pentru Antichitatea
clasica ia sfarsit Evul Mediu. ,Cultul lumii vechi”
patrunde pretutindeni. Este perioada in care sunt
studiate ruinele pdstrate si reconstituite cele
distruse. Sub pontificatul lui Leon al X-lea, Rafael
este ins@rcinat sa restaureze Roma antica. Este o
inrudire cu trecutul al carei crez este bine ilustrat
de cuvintele lui Dante: ,fiecare piatra din zidurile
Romei trebuie sa fie inconjurata cu respect si
admiratie” (129).

La modificarea conceptiilor medievale si apa-
ritia celor renascentiste au contribuit descoperirile
monumentelor literare, artistice, stiintifice si filo-
sofice ale Antichitdtii greco-romane. Interesul
pentru gandirea antica este suscitat si de argu-
mentele bazate pe operele lui Platon, argumente
aduse de invéatatii bizantini in favoarea proble-
melor lor pentru unirea bisericilor (intalnirile de
la Ferrara in 1438 si Florenta in 1439), cu ocazia
Conciliului. Acest contact al invéatatilor apuseni cu
cei bizantini este considerat de catre istorici ca fiind
intlnirea decisiva care a influentat evolutia cuge-
tarii filosofice apusene. La aceastd intalnire ia
parte si filosoful bizantin Plethon, cel care va
deveni inspiratorul Academiei platonice de la Flo-
renta. Studiile sale, care-si propun patrunderea si
descifrarea monumentelor literare, istorice si filoso-
fice ale Antichitatii grecesti vor servi drept model
Renasterii italiene.

Secolul al XV-lea este secolul in care sunt
tiparite primele editii ale operelor grecesti. in1488
este tipdrita la Florenta opera lui Homer si tot in
aceeasi perioadd venetianul Aldo Manucci
editeaza lucrarile a doudzeci si opt de autori greci.
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La toata aceastd munca de editare si curatare a
manuscriselor de greselile copistilor participa si
invatati greci veniti in ltalia o data cu cdderea
Imperiului Bizantin. Sudul Italiei, cu fostele sale
colonii grecesti, Venetia dar si Florenta, vor fi
gazdele fugarilor.

Omul Evului Mediu traia si se manifesta in
acelasi grup, se considera ca fiind parte a unui
grup. Societatea teocratica suprima individuali-
tatea si face ca omul sé se piarda in anonimat. in
secolul al XllI-leq, franciscanismul, in evolutia sa,
va determina trecerea de la ritualul comun la
misticismul individual. Remodelarea vietii sufletesti
determinata de Sfantul Francisc si adeptii sai
constd in individualizarea accentuata a vietii
religioase (130). in Italia renascentistd, omul nu mai
este parte a unui grup, el se considerd pe sine ca
individ i incepe s& vada lumea ca pe o redlitate
obiectiva. Renasterea exalta individualitatea si
libertatea omului de a fi el insusi; aceasta trasatura
distinctiva a perioadei va determina transforma-
rea modului de a gandi. Omul este acum liber s
evolueze, el nu mai este constrans de grup. Si ca
orice societate antropocentricd, Renasterea impin-
ge individualismul spre cultul sinelui.

Reorientarea spiritului spre cultura clasica se
reflecta in arta. Formele medievale sunt inlocuite
cu cele clasice, figurilor ascetice ale martirilor cres-
tini le iau locul formele ,pline” ale nudului pagéan.

Spre deosebire de Evul Mediu, unde preocu-
pdrile se indreptau spre viata viitoare, in Renas-
tere, o datd cu trezirea individualismului, in centrul
interesului se plaseaza viata omului. Omul devine
centrul activ, mediator intre Dumnezeu si lume.
El devine protagonistul dogmei religioase (131).
Antropocentrismului grec ii urmeaza teocratia



cresting, cu spiritul infinit si omniprezent ca sursa
a irationalului mistic, pentru ca apoi Renasterea
sa fie marcata de reaparitia rationalismului si de
o revenire a antropocentrismului.

Renasterea italiand descoperd textele plato-
nice, adaugand dialogului Timaios, cunoscut in
Evul Mediu, alte dialoguri platonice. Acestea sunt
reevaluate in spirit neoplatonic si subliniaza rolul
omului in univers. Umanismul renascentist presu-
pune coabitarea platonismului si a aristotelismului,
dar si a platonismului si a conceptiilor crestine;
redescoperirii intelepciunii antice i se adaugda
interpretdri ale Sfintei Scripturi (132).

Alaturi de celelalte preocupdri, Petrarca, in
dragostea sa intelectuald fata de zei, reinvie in
crestinism motivul platonismului. Pe de alta parte,
filosoful bizantin Plethon, care-si petrece o parte
din viata in ltalia, sustine ca ar trebui sa fie inla-
turat crestinismul pentru a face loc ,unei noi religii”
(133). Acest punct de vedere va genera tentativa
lui Marsilio Ficino de a reconcilia gandirea lui
Platon si cea a neoplatonicienilor (Plotin) cu cres-
tinismul.

M. Ficino se afl@ intr-o situatie asemanatoare
cu cea a Sfantului Augustin, este atras de neopla-
tonism si de crestinism. Umanistul toscan oscileaza
intre cei doi poli, crestinism si doctrina filosofica
antic@; se straduieste s& demonstreze concordanta
conceptelor platonice cu dogmele crestine. Aceasta
demonstratie nu are de ce s& intémpine dificultati,
din moment ce spiritul grec oferd suportul religiei
crestine si faciliteazd astfel revenirea conceptiilor
antice in Renastere. Este o reintoarcere la spiritul
antic sustinutda de o continuitate umbrita dar nu
intreruptd. Renasterea a fost partial o intoarcere
la gandirea lui Platon. Dar, in epocd, granita intre
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cele doud concepte nu este clard. Reprezentantul
dezvoltdrii traditiei platonice italiene, Marsilio
Ficino, confund@, in entuziasmul sdu, interpretarea
fidela a filosofiei grecesti cu sensul profund al
conceptiei crestine, o confuzie necondamnabild
avénd in vedere relatia stransa si de filiatie intre
conceptiile platonice si dogma crestina.

Ficino traduce Enneadeleui Plotin si dialoguri
ale lui Platon. La indemnul lui Pietro de Medici,
in 1468 si 1469, tine un curs public referitor la
dialogul Philebos pe care tocmai il tradusese.
Comentariul scris la Banchetul lui Platon si seria
de conferinte tinute pe marginea filosofiei antice
vor conduce la extinderea si propagarea ideilor
lui Platon in Renastere.

Iin Renastereaitaliana estetica devine o ,norma
de viat@”. Viziunea estetica renascentista diferd
de cea a scolasticii sfarsitului de Ev Mediu. in
conceptia sa esteticd, influentata de traditia pla-
tonica, Marsilio Ficino isi va sprijini demersul estetic
pe iubire. in raportul dintre iubire si cunoastere,
el are o parere diferitd de cea a lui Platon. Dacé
pentru Platon iubirea este vehiculul care poartd
cunoasterea spre divinitate, in schimb Ficino pune
cunoasterea pe un plan egal, chiar superior iubirii.
Marsilio Ficino are incredere in posibilitatile lui Eros,
pentru el iubirea cereasca si cea vulgara sunt
indreptatite pentru ca doresc ce-i frumos. Tema
dragostei generatoare de frumos nu este singularg,
am reintalnit-o in conceptia bizanting, la Sfantul
Macarie. Aceastd tema parvine Renasterii si prin
contactul bizantino-apusean. Prin conceptia sa,
Marsilio Ficino da omului posibilitatea de a intra
in relatie cu Dumnezeu, fara scheme prestabilite.
Este o relatie cu Dumnezeu ca necesitate si liber-
tate absolutd, in care filosoful vede constiinta



proprie si nu o entitate imuabila ca la Plotin.
Apropierea de Dumnezeu, aceasta dragoste inte-
lectuala fata de divin, se va transforma in timp
Intr-o dragoste sensibild si spirituald, generatoare
a frumosului.

Ficino nu este interesat de opera de artd fru-
moasa sau de frumos in general, ci de experienta
frumosului ca mijloc de contact cu frumusetea
spirituald. in comentariul Sopra /o amore la
Banchetul lui Platon, el pune in evidentd dubla
dorinta nascuta din dragoste: dorinta de con-
templare spirituald si dorinta de generare a fru-
o face, proprie sufletului italian, frumosul este
definit ca esenta a realitatii insasi, conceptia lui
flind superioar@ empirismului rationalist al sco-
lasticii.

lubirea ca factor divin devine instrument in
realizarea operei infinite a creatorului. Frumosul
este ceva spiritual care transcende experienta
senzuald si ne indreaptd spre originea a ceea ce
percepem. in comentariul la dialogul Banchetul,
Ficino pune in evident& ambele directii ale traseu-
lui a carui tinta este frumosul. Un traseu descen-
dent al frumosului care are ca punct de plecare
frumusetea lui Dumnezeu si care se indreapta
treptat spre frumusetea formelor, trecand prin
frumusetea ingerilor, a sufletului, ajungénd in final
la cea a corpului. Un al doilea traseu in sens
ascendent este cel in care frumosul ramane fara
corp; prin suprimarea varietatii formelor se ajunge
la simplitatea absolutd, prin urmare la frumusetea
divina. Dar Ficino nu este interesat de dragostea
de frumos si de frumosul care deriva din ascensiu-
nea conceptului filosofic spre ideea de frumos, ci
mai degrabd este interesat de ratiunea prin care

69



Unu se revarsd in cele patru cercuri: idei, sufletul
lumii, natur@, materie, care apartin speciilor
tuturor lucrurilor.

La Marsilio Ficino, ca si la alti autori renascen-
tisti, se perpetueazd cautdrile existente in concep-
tia antica referitoare la raportul frumos-bine.
Raportul stabilit de Ficino este mult mai clar decat
cel stabilit o sutd de ani mai tarziu de Giordano
Bruno, pentru care nedefinitd si nedescifrabila este
si esenta frumosului ca si cea a binelui. Ficino
stabileste identitatea bine — Dumnezeu si perpe-
tuarea diminuatad a binelui pe parcursul celer
patru cercuri (idei, sufletul lumii, naturd, materie).
Aceasta raspandire a binelui pe trepte diferite va
crea o diversitate a frumosului, de la frumosul
identic cu binele pana la frumosul existent in
materie. Dumnezeu identic binelui se revarsa
asupra lucrurilor, le ofera perfectiune si transmite
realitatii frumusetea lucrurilor existente. Identi-
tatea bine-frumos face din dragostea pentru
frumos o adevdrata teofanie.

Ficino este fascinat de problema soarelui si a
luminii ca simbol al lui Dumnezeu, dovada este in
comentariul séu la Banchetullui Platon. in aceastd
perioadd de efervescentd intelectuald problema
luminii este o problema cu dublé origine. Pe de o
parte este problema fenomenelor optice care sus-
cita interesul stiintific, iar pe de alta parte aceasta
problemé incununeazd un intreg sir de preocupari
care nu se limiteaza la Platon, ci reapar pe parcur-
sul intregului Ev Mediu. Confuzia intre interpre-
tarea fideld a textului si sensul profund al concep-
tiei crestine va face ca Sopra lo amore sa fie mai
mult decat un comentariu la Platon, este o chinte-
sentd a gandirii anterioare (134). Lumina care
genereazd in revarsarea sa frumosul este o luming
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diving care ne ajuta sa vedem géndul. Aceeasi
lumina care ne lasa s@ vedem frumusetea stréluci-
toare a imaginilor lui Dumnezeu apare si la
Francisc din Assisi in Cdntarea fratelui soare sau a
tuturor creatiilor.

Prin gandire, vedere si auz se poate percepe
frumusetea corpului ca ,umbra trecatoare a fru-
mosului” (135). in discursul asupra celor doud
Venere: Venera Urania si Venera Pandemiq, Ficino
pune fata in fata cele doud frumuseti. Venera
Urania este plasata in cercul mintii angelice si
reprezintd inteligenta. Ea este intensa ca esenta
spirituala si apartine frumusetii inteligibile. Mai
indepartatd de divinitate si apartinand sufletului
lumii, Venera Pandemia, prin functiile sale gene-
rative, incearca sa se reproducd in forma si da
nastere frumusetii corporale. Venera Urania si
Venera Pandemia reprezintd principiul ordinii si
al dezordinii spirituale. Ambele frumuseti sunt
prezente in noi, ele corespund inimii omului si sunt
necesare pentru a recunoaste mecanismul frumo-
sului si al dragostei. Generarea dragostei se face
numai atunci cand imaginea perceputd de simturi
concorda cu figura conceptuald a frumosului pre-
zent in noi. Dacd frumusetii spirituale i se alatura
frumusetea corporal&@ avem o dovadd a ,gratiei”
divine care oferd mintii noastre imperfecte o slaba
idee a ceea ce inseamnd perfectiunea (136).

Gratia si frumosul sunt doud cuvinte cu acelasi
sens, doud sinonime pe care le intdinim la Alberti
si la Ficino. O discreta diferentiere a lor este pro-
pusa de Pico della Mirandola, gratia devine un
cuv@nt apropiat de frumos dar nu identic. Frumo-
sul este proprietatea corpurilor, gratia este o
calitate a sufletului. in clarificarea diferentelor,
Baltasare Castiglione stabileste ca dintre cele doud
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gratia nu poate fi invatata pentru ca ea este
innascuta. Mai mult, ea nu poate fi masuratd,
dupa parerea lui Angelo Firenzolo, dar ea incitd
mai mult ca frumosul. Pietro Bembo defineste
frumosul ca fiind o gratie nascuta din armonie i
proportie, gratia neramanand decat o calitate a
sufletului.

Spre jumdatatea secolului al XVI-lea, Benedetto
Varchi scrie un mic tratat in doudsprezece pagini
Libro della bellezza e graziain care pune in evi-
denta diferenta clard intre frumos si gratie. Un
secol dupa Alberti si Marsilio Ficino, gratia devine
o calitate independenta de frumos. B. Varchi
defineste frumosul la fel ca majoritatea umanis-
tilor, frumosul este ,proportie adecvata si cores-
pondenta a partilor”. Frumosul este deci obiectiv,
este o armonie masurabila. Prin proportii este
asigurata perfectiunea corpului, deci frumosul.
Gratia in schimb nu poate rezulta din masuri i
proportii, pentru cd ea emana din suflet; ea este
stimulul, este ceea ce ne incitd. Prin definirea gra-
tiei ca ,frumusete a sufletului”, Benedetto Varchi
anticipeazd Romantismul in aceastd revenire
explicitd la Platon si Plotin. Dimensiunii religioase
a Renasterii, ilustrata de Ficino, sub influentd
platonica, prin care frumosul lumii materiale este
reflexul indepartat al lumii divine, Alberti ii adau-
ga o a doua dimensiune, cea umanista si enciclo-
pedica. Alberti ilustreaza tendinta spre universali-
tate a umanistilor; prin dimensiunea enciclopedica
el se apropie de Hippias din dialogul platonic cu
acelasi nume. Astfel, acest dialog ne introduce nu
numai in conceptia greaca despre frumos, peste
timp el ne introduce si in conceptia renascentistd.
Chiar daca punctele lor de vedere sunt diferite,
nu avem de-a face cu o opozitie ,externa” Alberti-



Ficino, ci cu sensul unei polaritdti interne, asa cum
considera M. Jager. Punctul de vedere ficinian si
cel al lui Alberti pun in evidenté trasatura carac-
teristica a doctrinei renascentiste a frumosului, care
este duplicitatea frumosului. Notiunea de frumos
pusd in valoare de Alberti este in stransé legatura
cu principiul sGu caracteristic concinnitas, in timp
ce sub influenta neoplatonicd M. Ficino pune
accent pe importanta lui eros. Prin concinnitas,
aceasta definitie a frumosului net exprimata,
Alberti intelege armonie si perfectiune. El este
primul teoretician al clasicismului care marcheaza
un adevérat moment de rdscruce in estetica, ,0
revolutie esteticd” cum o considerd R. Bayer (137).

in aceastd estetica a perfectiunii, adevarata
cunoastere a frumosului depdseste senzualismul
si impresia gustului, acesta este punctul de vedere
caracteristic lui Alberti, primul umanist rationalist
(138). in De Statua (139), primul din tratatele
albertiene, trecerea de la Evul Mediu la Renastere
este mai evidentd. Tratatul pune in evidentd exis-
tenta unei diferente intre unitatea ratiosi varieta-
tea capricioasa opinio. Ratio dirijeaza elaborarea
judecatii gustului. Ratio si opinioisi au originea in
estetica scolasticd, in cele doud mari teme: in ratio
ca numar si in vitalismul lui Toma d’Aquino.

La inceput estetica albertiana este construita
pe un element al vietii si pe unul al ordinii, ordinea
fiind un element important in estetica lui Alberti.
Cele doua categorii distincte — dlimensio, elementul
cantitativ, si finito, ca element calitativ, sunt schi-
tate inca din acest prim tratat. Prin dimensio,
Alberti revine la teoria numdrului din Timaios si
imprumuta numerelor virtuti oculte si mistice,
ajungand spre sfarsitul vietii ca influentele pitago-
reice asupra gandirii sale sa fie din ce in ce mai
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putemice. Dimensio, numarul perfect, este cel care
guverneazd lumea. Finitoeste elementul cantita-
tiv al frumusetii formale. Acestor doud categorii li
se alaturd o a treia — collocatio - in tratatul din
1452 - De re aedificatoria. Acum sistemul albertian
contine trei categorii ale frumosului: numarul, ele-
mentul cantitativ al frumosului, finito, elementul
calitativ, si collocatio care stabileste pozitia in
ansamblu. Finito si collocatio din primul tratat
erau inca nediferentiate. In final, sinteza celor trei
categorii conduce la armonia frumosului.

Cele trei elemente ale frumosului: numerus,
finito si collocatio provin din traditia medievala
(140). Reflexe ale tomismului, dar si ale aristote-
lismului se regdsesc in conceptia despre ratio.
Simbolica numarului aminteste de cea a Evului
Mediu, care la randul ei este influentata de teoria
pitagoreicd a numdrului dezvoltata in dialogul
Timaios. in De re aedificatoria si in De pictura
intalnim frecvent teze platoniciene preluate in
intregime. Teoria platoniciana a numarului, ala-
turi de perfectiunea sferei si frecventele citate din
antici oferd indicii clare ale initierii lui Alberti in
cultura greacd. El nu este doar un prieten al lui
Ficino, ci gandirea lor este evident inrudita sub
acest aspect.

in acelasi sens al mostenirii platoniciene se pune
si problema frumosului in sine: ,Alberti este prea
platonician pentru a nu crede in frumosul in sine”
(141). Aceastd frumusete perfectd nu este intalnita
in experienta directd, ideea de frumos, caimagine
a unui sistem obiectiv de proportionare, scapa celui
neexperimentat. Pentru a putea ajunge la ea este
nevoie de experiente succesive.

Frumosul pentru Alberti este concordantd rea-
lizata intr-un numar particular, proportie si orga-
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nizare cerute de armonie. Michelangelo, in schimb,
da o definitie total diferitd frumosului. Nu mai
avem de-a face cu un sistem masurabil, cu relatii
intre parti care pot fi analizate matematic. Fru-
mosul este splendoarea perfectiunii supranaturale,
un frumos care prin perceperea lui ne indeamnda
dincolo de experienta insdsi, temd la care revine
des in sonete. Tot in sonete este subliniat si darul
innascut al frumosului ca ghid al vocatiei, dar si
puterea frumosului in relatia lui cu arta. Teoria
frumosului in conceptia lui Michelangelo sta sub
influenta neoplatonismului. Frumusetea aparenta
- a corpurilor — naste in noi dorinta de a ajunge
la originea formelor si astfel frumosul pe care il
percepem ne indreaptd spre surse. Michelangelo
a considerat ¢ se poate ajunge la forma interi-
oard, la sursd, dacd sunt inlaturate masele exteri-
oare. Perfectiunea operei de artd presupune des-
coperirea ordinii, a esentei ideale prezente in
ordinea deja existentd in Dumnezeu. Frumosul
este in acord cu buon concetto, ca sinonim al ideii.
Michelangelo imprumutda termenul concetto din
traditia aristotelica si ii imprumuta si conotatia.
Concetto este cauza eficienta a tot ceea ce facem
sau spunem, are rolul de a transmite imaginea
sau forma din imaginatia noastra operelor omului.
Condivi spunea despre Michelangelo ca iubea nu
numai frumusetea umang, ci si universalitatea
fiecarui lucru frumos (142). Frumosul este cuvantul
familiar Renasterii, iar pentru Michelangelo fru-
mosul este marea tema a gandirii lui.

Spre deosebire de Leonardo, Alberti era mai
putin interesat de stiintele empirice si de tehnolo-
gie. Sursele esteticii albertiene erau mai ales filo-
sofice si literare. in schimb Leonardo, cu spiritul
sau stiintific, lua in considerare posibilitatea de a
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invata din experientd dar si din experimentul
tehnologic, acest fapt reprezenténd o adevarata
fascinatie. De multe ori teoria pentru Leonardo
se plasa inaintea practicii, matematica fiind intru-
chiparea perfecta a teoriei. O dovada vie este
citatul din manuscrisele anatomice: ,5S& nu méa
citeascd nimeni care nu este matematician” (143).
Prin conceptia sa, Leonardo este un adevarat
reprezentant al rationalismului, dar nu in sensul
lui Leibniz, conceptia estetica leonardesca nepu-
tand fi separatda de stiinta.

Saper vedere, posibilitatea de a vedeaq, este
tinta idealului sdu stiintific. Vazul, acest simt care
a atras atentia oamenilor de stiinta ai vremii,
devine subiect al explorarilor. Atitudinea lui Leo-
nardo fata de vaz si luming este diferita fata de
cea a lui M. Ficino. Prin atitudinea lui, Leonardo
se apropie mai mult de punctul de vedere al prie-
tenului sau Luca Pacioli, care considerd ca ,privi-
rea este sursa cunoasterii” (144). Leonardo considerd
€@ vazul, prin intermediul fenomenelor optice, ne
oferd posibilitatea de a intelege structurile mate-
matice ale existentei. Pentru pictor, ochiul este
Jfereastra sufletului”, el oglindeste in sine toatd
frumusetea lumii. Ochiul poate vedea frumosul si
astfel este stGpanul tuturor lucrurilor.

Chiar daca existd in scrierile lui Leonardo referiri
la frumos, ele sunt facute adesea in treacét. Oricat
de retinut ar fi in aceste referiri, ele vor pune in
evidenta schimbarea viziunii asupra frumosului.
Leonardo respinge bazele teoriei estetice alber-
tiene. Cand vorbeste despre frumos, el nu se mai
gandeste la posibila analizé obiectiva, masurabila,
ci ceea ce-l intereseazd sunt calitatile emotionale,
imposibil de masurat. Ceea ce ne atrage este
gratia si farmecul si nu posibilitatea folosirii unei
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unitati de masura in aprecierea frumosului. La
Leonardo nu existd sensuri exacte prin care sa dis-
tingem frumosul, asa cum credea Alberti.

Rationamentul pe care-1 dezvolta prin teoriile
sale este imprimat de Dumnezeu mintii umane.
Omul este in fruntea naturii si este consecvent cu
Dumnezeu. Aceastd idee apare la sfarsitul Evului
Mediu. Absolutul, care este identificat cu natura,
aplasat-o pe aceasta in Dumnezeu. Si astfel apare
existenta unei unitdti a realitatii universale. Omul
poate fi in acest fel modelul lumii, un microcosmos
care este ghidat de ratiunea matematicd. Rapor-
tul abstract om — Dumnezeu, care nu era inca
total stabilit in Evul Mediu, se clarifica in Renastere.
Conceptia lui Leonardo se indeparteaza de cea a
Evului Mediu in care omul apartinea naturii si deci
doar lumii fizice. in conceptia sa vizavi de divini-
tate, Leonardo a fost influentat de Marsilio Ficino.
Dumnezeu este necesitate absolutd, dar si libertate
absolutd. Leonardo, prin conceptia sa, pune in
evidentd o divinitate ca lume fizica cu toate carac-
terele existente de la particular la general. Totul
este de origine diving, inclusiv frumosul. Sufletul
uman este o samantd divina care are in potenta
toate posibilitatile cognoscibile. Acest concept coin-
cide cu cel al lui Cusanus exprimat clar in De
Visione Dei, Pentru Leonardo, omul este modelul
lumii, un microcosmos, o frumusete secventiala
care trimite la model. Dupa péarerea lui Bovi,
acesta este ecoul unui concept moral al unui suflet
mistic (145).

in universul lui Leonardo, Dumnezeu, ca supre-
ma necesitate, impregneaza totul. Dumnezeu este
regula eternd, ;,maestru al identitdtii”, el se gaseste
in toate lucrurile. Necesitatea este legea suprema
a armoniei, Dumnezeu fiind legea suprema. in



aceastd conceptie consta grandoarea spiritului lui
Leonardo, naturalmente crestin. Ca element de
sprijin al acestei idei sta mai mica lui legatura cu
platonismul, in comparatie cu Alberti.

Conceptul de adevdr si cel de universalitate
fac din Leonardo un om profund moral (146).
Aceeasi tintd: universalul, o intalnim si la Fracas-
toro si Michelangelo. Este de fapt o tendinta care
se intensifica in secolul al XVI-lea. Spre sfarsitul
Renasterii apar modificdri si in relatia realitate-
frumos; M. Barasch considerd ¢, o data cu concep-
tia lui Leonardo, apare o posibila fisura intre
realitate si frumos.

Entuziasmul general pentru Antichitatea cla-
sica face sa se confunde influentele platonice cu
cele aristotelice. Dar aceasta impletire nu merge
péna laidentitate. in definirea frumosului, accen-
tul poate sa cadd pe calitdtile fizice, o definire cu
certe influente aristotelice, sau frumosul poate sta
in suflet, definitie de influenta platoniciand. Fru-
mosul se poate plasa astfel pe trepte diferite ale
traseului idee-materie. Duplicitatea frumosului se
datoreqzd si existentei celor doud concepte: frumos
ca armonie si frumos ca manifestare (Jéger), doud
tipuri de frumos intre care existd tensiuni, dar nu
si opozitii neaparat. Diversitatea raporturilor sta
la baza multidimensionalitatii Renasterii italiene,
pluralitatea fiind una din caracteristicile ei, al&turi
de care sta o alta caracteristica, womo singolare,
care ajunge in anumite situatii sa se intalneasca
cu aspiratia Renasterii, vomo universale.



Marea dilema a secolelor
al XVll-lea si al XVlll-lea

Importanta Frantei in gandirea europeand

Raspandirea ideilor Renasterii italiene va
genera criterii si mentalitati comune in Europa
secolului al XVlI-lea. Interesul renascentist pentru
lumea antica se perpetueazd. Arheologia este in
continuare o preocupare constantd, o sursa pentru
intelegerea lumii clasice si un context favorizant
aparitiei lucrarilor de tipul celei scrise de Winckel-
mann, un secol mai tarziu. Secolul al XVi-lea, dar
mai ales urmdatorul, sunt dominate de Poeticalui
Aristotel recent tradusa (o prima traducere este
publicatd la Venetia in 1498, urmata de o a doua,
facuta dupa original, in 1503).

in secolul al XVll-lea nu existd incd o estetica
propriu-zis@. intalnim o serie de reflectii ale artis-
tilor, autori ai unei estetici implicite. Acest domeniu
apartine inca sferei intelectuale in general, o sfera
rationald si aproape in intregime constientd (147).
Chiar daca admite inconstientul, acesta se bazeaza
pe regulile constientului. Rationalul si legile sale
caracteristice joaca un rol important. Ratiunea
este cea care alege, doctrina caracteristica a seco-
lului al XVil-lea fiind ,rationalismul universalist”.

in acest context este semnat actul de nastere
al esteticii franceze. Treptat, Franta preia rolul



Italiei renascentiste si intr-un secol franceza va
deveni limba universala. Adevaratul creator al
rationalismului european este francezul René
Descartes, al carui nume va deveni ,sinonim cu
nasterea epocii moderne” (148). Descartes nu a
consacrat o parte speciala a filosofiei sale aprecierii
frumosului si artei, dar rationalismul cartezian a
influentat teoria esteticd a clasicismului. Si cu toate
ca frumosul si arta au fost rar analizate, existad
»un cartezianism estetic in intelesul unei libere cer-
cetdri asupra acestor obiecte, conduséa de preocu-
parea rationald de a gasi principiile generale si
simple” (149). Secolul al XVli-lea este un secol
dominat de rationalismul estetic; un rationalism
a carui caracteristica este data de prezenta celor
doud sfere distincte, subordonate una celeilalte.
Sfera inferioara despre care vorbeste Wolf, sferd
a sensibilitatii, a schimbarilor continue, este sfera
in care morala, religia si logica nu-si au locul. O a
doua sferd, cea a universalului, a generalului, sfera
legii si regulii, si care apartine ratiunii, este si cea
spre care se indreapta Descartes.

O teorie a frumosului poate fi extrasa din
metafizica lui Descartes. Un obiect este frumos
atunci cand indeplineste urmdatoarele conditii:
prima, elementele sale nu sunt prea diferite unele
de altele si o a doua conditie este ca intre elemente
sa existe proportii aritmetice si nu geometrice.
Descartes considerd ca orice explicatie datd trebuie
exprimata in termeni exact definiti matematic. in
acest sens, in 1618, in Abrége de /a Musique pune
in evidentd legile matematice de care asculta
muzica. Cartezianismul a raspandit un spirit mate-
matic care face ca judecata esteticd sa fie total
independenta de calitatile sensibile. Accentul pe
elementul rational va duce la ignorarea rolului



imaginatiei si al senzorialului, ambele nefiind in
acord cu principiul sdu ,evidenta rationald si
claritate”. in raspunsul pe care il da parintelui
Mersenne in 1630, Descartes defineste frumosul in
sens clasic, ca armonie a partilor, si sugereazaideea
ca frumosul sa fie ,experimentat” (150). Cincispre-
zece ani mai tarziu, in Pasiunile Sufletului, definitia
pe care o da se apropie mai mult de formula prin-
cipiilor placerii estetice; numai ca este o plécere
intelectuald. Tinta oricarei arte este sa atraga
sensibilitatea, sa fie agrement, nu este numai o
placere in sine. Descartes a insistat asupra ,aplica-
tiei speciale” a frumosului, vazul (151).

Pentru a percepe frumosul, obiectul trebuie s&
fie clar si distinct. Frumosul intrd in noi intr-un mod
particular, definit in epoca je ne sais quoi, acel non
so che apdrut deja de la sfarsitul secolului al
XVl-lea in ltalia §i care-l va determina pe Blaise
Pascal sa facd un pas in indepartarea de estetica
rationalistd, prin judecata bazata pe sentiment.
Dar in conceptia carteziand placerea simurilor
asculta de legi, deci de rational. Estetica in fond
asculta de aceleasi legi ca domeniul gandirii,
numai cé estetica este plasata intre doua domenii:
cel fiziologic si cel psihologic (152) si astfel simturile
devin inteligente si rationale. Aceastd concluzie
trimite la ,intuitia intelectuald@” care va apérea
mai tarziu la Kant.

Dupa secolul al XVI-lea, cand regulile fusesera
abandonate, secolul al XVll-lea este dominat de
gandirea rationalistd, este un secol dominat de
reguli, de norme, pe care fondatorii Academiilor
de Arta le considerau necesare pentru obtinerea
unei structuri permanente. Artistii din generatia
primilor academisti credeau c& puteau stabili un
sistem inefabil de reguli; sperau sa gdseasca o serie



de reguli sigure care sa-I ghideze pe artist in obti-
nerea perfectiunii.

in a doua jumétate a secolului al XVil-lea,
conceptul de regula este invaluit intr-o anumita
aurd. Regulile sunt mai mult decat auxiliare, ele
reprezintd modul de a atinge perfectiunea. Spre
deosebire de rego/arenascentistd, care se referea
la fundamentarea stiintifica a picturii si care se
baza pe constructia perspectiva si pe structura
anatomicd, regulile secolului al XVIl-lea sunt mai
putin masurabile, ,adevarul” lor stiintific fiind mai
greu de dovedit. In schimb aceasta perioada oferd
reguli de judecare a operelor de artd, regulile
devin criteriul de apreciere, un instrument destinat
unui public educat.

Din cauza domeniului comun, esteticienii, in
acord cu cartezianismul, considera frumosul un
aspect al adevdrului; pentru ca adevdrul este
cheia universului in conceptia lui Descartes. Prin
Rien n’est beau que le vrai, Boileau, teoretician al
clasicismului, ofera un echivalent estetic al rationa-
lismului cartezian. El cauta sursa frumosului din-
colo de senzorial plasand perceptiile realitétii exclu-
siv in sfera generalului, alGturi de adevar. in acest
fel frumosul poate fi cunoscut numai prin ratiune,
sfatul lui Boileau: Aimez donc la raison fiind
definitoriu pentru conceptia sa, dar si a epocii sale.

Intr-un mod mai putin categoric, Bouhours
ofera un alt raport frumos-adevér, considerand
frumosul o forma invaluitd, confuza a adevdarului.
Roger de Piles, estetician mai mult decat artist,
pune in evidentd@ mai multe tipuri de adevdr.
Pentru el modelul este lumea perfectd si ideald a
naturii, de care artistul se foloseste pentru obtine-
rea formei ideale in urma compardrii manifesta-
rilor particulare. Selectia perfectiunilor variate ne
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conduce la ,adevarul ideal” ce se bazeaza pe
ideea existentd in mintea artistului. Un alt tip de
sadevar simplu” se gaseste in naturd fard selectie.
A treia posibilitate este cea a ,adevéarului compo-
zit” care se afld intre natural si ideal, care este
compozitia primelor doud adevaruri. Roger de
Piles pune problema adevarului intr-un mod cu
totul aparte.

in ce priveste raportul cu binele, una dintre
regulile secolului al XVli-lea este telul moral
fundamental, continuand conceptia lui Ronsard
conform cdreia frica de Dumnezeu si venerarea
binelui trebuie sa calauzeasca totul.

Conceptia antica intra in sfera de preocupari
a reprezentantilor academismului clasic, Poussin
si Bellori, i se reflecta in opiniile lor estetice. Arta
poate fi gandita in sens tehnic si normativ, si in
acest sens educatia trebuie sa-1 conduca pe stu-
dent spre frumosul ideal, spre perfectiune.

Giovanni Bellori, unul dintre conducétorii Aca-
demiei di San Luca din Roma, personalitate mar-
cantd a secolului al XVll-leq, este autorul cartii
Vite dei pittori, scultori et architetti moderni, carte
apdrutd in 1672. Aceasta carte reflectd caracterul
cosmopolitan al vietii artistice si intelectuale din
Roma secolului al XVlI-lea. in 1664, in conferinta
de deschidere a anului academic, Bellori fixeaza
notiunea de artist academist si deplange prefe-
rinta artistilor momentului pentru frumusetea
formelor in locul idealului. in incercarea de a fixa
conceptul de frumos ideal, el il invoca pe Platon,
dar in punctul lui de vedere se simte si ecoul
conceptiei lui Leonardo da Vinci. Conceptul de
frumos ideal este sinonim cu perfectiuneq, concep-
tie care se perpetueazd din Renastere.

Erudit om al bisericii, Bellori introduce, in
autentic spirit neoplatonician, conceptul de frumos
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care apartine lumii ceresti nesupuse schimbadrii,
a carui copie alterata sunt lucrurile pamantesti.
Din acest motiv, frumusetea oamenilor se transfor-
md adesea in urdtenie, motiv pentru care artistul
are datoria de a-l ,imita pe artistul suprem”.
Frumusetea umand este o frumusete mixtd, care
prin castitate isi pastreaza forma perfecta. Frumo-
sul si ordinea apartin numai corpurilor ceresti;
ordinea este foarte importantd, din acest motiv
Bellori afirmain 1664: ,caut sa iubesc lucrurile bine
ordonate” (153). Bellori, ca si Pascal, pune in evi-
dentd varietatea formelor frumosului (154). Exis-
tenta diverselor intruchipdri ale idealului pune in
evidenta frumusetile diverse care depind de varsta
si sex, care pot fi forme delicate sau puternice,
Bellori enumeréand astfel frumusetea lui Jupiter, a
Dianei sau a lui Hercule. Prezenta tipurilor nu este
noud, nou este modul in care Bellori concepe
perfectiunea ca frumos (155). El nu vede nici un
fel de contradictie in reprezentarea tipurilor, a
emotiilor si intruchiparea frumosului ideal. ,Fru-
mosul nu este altceva decat ceea ce face lucruri
asa cum sunt ele in propria si perfecta lor natura”
(156). Este un mod de a privi diferitele tipuri i
diferitele stadii ale gandirii, si de a le judeca in
functie de acelasi concept de frumos. Amestecul
dintre tipuri, emotii si frumosul ideal devine tema
centrald a gandirii clasice.

in Renastere, arta si frumosul s-au dezvoltat
separat, in secolul al XVI-lea frumosul devenea o
svaloare marginal@” (157), teoria artei fiind rar
interesata de frumos. Bellori revine la originile
Renasterii si la conceptia conform cdareia arta
manifesta frumosul; mai mult, chiar el le vorbeste
studentilor despre frumos in artd, aceasta repre-
zentand cea mai originala contributie a sa (158).



Al doilea reprezentant de marca al academis-
mului clasic, Nicolas Poussin, pictorul filosof cum il
numeste Moshe Barasch, este ca si Bellori preocu-
pat de textele antice si de comentariile lor renas-
centiste, fiind cunoscut interesul sGu pentru
comentariile lui M. Ficino facute la Banchetul
lui Platon. Prin felul in care pune diverse probleme,
conceptia lui Poussin trimite la Platon si Plotin.
Desi nu a scris o estetica propriu-zis@, intalnim la
el o serie de observatii referitoare la arta si frumos,
care pun in evidenta rationalismul francez caruia
ii apartine, dar si influentele antice. Apropierea
de traditiile renascentiste se face prin studiul
geometriei, al perspectivei si al proportiilor si apro-
pierea de antici prin definirea frumosului ca ordine
si masurd. Opera de artd este in acord cu legile
ratiunii. Arta colaboreaza cu dorinta si ratiunea.
Ratiunea ii da legi, constituie mdsuri, etaloane,
canoane, dar dincolo de legea exterioard a ordinii
existd o lege interioard. Poussin observd legile care
domind esenta si pune in evidentd faptul cd fiinta
dezvdluie aparentq, intuitia. Ratiunea este sursa
valorilor picturale. Ea poate fi gasita in diverse
manifestari, dar in special in simplitate. Original
este modul de aplicare rationald a diferitelor repre-
zentdri ale emotiilor; pentru diferitele moduri
Poussin preia teoria greaca a clasificdrii stilurilor,
aceastd teorie a modurilor muzicale este in esenta
o teorie a expresiei, partea centrala a gandirii este-
tice in Academia de Arta devenind expresia.

Pentru Poussin valoarea centralé a artei nu
este ratiunea, ca in Renatere, ci delectarea. in
finalul scrisorii adresate lui Fréart Chambray (la
1 martie 1665) si interpretatd ca testament artistic,
Poussin considera delectarea ca tinta finala. Delec-
tareq, nu in sensul ei obisnuit, este o notiune mult



dezbdatutd in Franta secolului al XVli-lea; Poussin
cu siguranta@ nu este strdin de aceastd notiune,
dovada sta discutia sa cu Félibien (159). Aceasta
notiune, delectareq, preluata de la moralistii fran-
cezi (Frangois Fénelon pentru care existd o ,delec-
tare deliberata” si Nicolas Malebranche care era
convins ca gratia este un stadiu al delectdrii) este
consideratd de Moshe Barasch ca fiind o sursa
timpurie a ,placerii dezinteresate de la Kant”
(160).

in limbaijul estetic al secolului al XVIl-lea intr&
cuvinte noi sau sensuri noi ale acestora: ingenuu,
gust, fantezie, sentiment. La jumatatea secolului
al XVil-leq, Matteo Pellegrini definea notiunea de
ingenuu ca parte a sufletului care cauta sa fabrice
frumosul si eficacele, gustul fiind facultatea de a
judeca, indreptata tot spre frumos. Asistam la
trecerea de la raisonner par principes, conceptia
lui Pascal caracteristica secolului al XVil-leq, la
conceptia lui Dubos jouger par sentiment, care-si
pune amprenta asupra secolului al XVlil-lea.

in momentulin care se naste estetica, in Franta,
scriitorii, filosofii, artistii erau deja familiarizati cu
gandirea clasica despre frumos. O adevérata
sfadd intre antici si moderni incepe spre sfarsitul
secolului al XVII-lea, atunci cand Charles Perrault
scrie un poem (in 1687), Querelle des anciens et
des modernes, urmat de patru volume de dialo-
guri, Paralléle des anciens et des modernes, prin
care se clarificd conceptul modern de arta si se
formeazd un nou tip de consumator. Charles
Perrault refuza ideea Renasterii italiene referitoare
la functia stiintifica a artei si separd pentru prima
data complet arta de stiinta. Vraja ratiunii se
destramd, arta si frumosul nu mai trebuie sa apard
in primul rand ratiunii, ci sentimentului. Idealul
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lui Descartes se modificd, ne indreptam spre secolul
al XVlli-leq, in care exista rationalism, dar un
rationalism moderat, asa cum intalnim la sfarsitul
secolului al XVlI-lea la Roger de Piles.

Trecerea de la secolul al XVlI-lea la secolul al
XVlll-lea este o perioadd caracterizata prin schim-
barea unghiului de vedere. Ea se manifesta in
filosofie, si implicit si in estetica, prin trecerea de la
rationarea prin principii la judecata bazata pe
sentiment. Daca secolul al XVll-lea este secolul
ratiunii si al moralei, secolul al XVlll-lea devine
secolul ratiunii limitate (161).

Cel mai bun martor al inceputului de secol XVIll
este abatele Dubos; el scrie una din cartile cele
mai folositoare ale secolului, dupa cum considera
Voltaire. Este o carte cititd si apreciatda in intreg
secolul, nu numai in Franta, ea este pretuita si in
Anglia, de Burke si Hume, Réflexion critique sur
la poésie et la peinture, carte scrisa in 1719, ce
cuprinde o serie de reflectii teoretice. Nu este o
lucrare de metafizica sau eticd, ci avem de-a face
cu lucrarea unui diplomat. Dubos nu este preocu-
pat de idei estetice, cat de analiza celor doud arte:
poezia si pictura. Structura doctrinei lui se bazeaza
pe conceptul de spectator, care reprezinta si punc-
tul de plecare al reflectiilor. Prin acest punct de
vedere el anticipeaza o parte din conceptiile
moderne.

in secolul al XVlli-lea exista tentative de a
fonda ideea de frumos pe principii filosofice sta-
bile. in 1741, in lucrarea Essai sur le beau périntele
André propune o doctrind a binelui, sub influenta
lui Malebranche, si completeaza doctrina adeva-
rului carteziana cu o doctrindg a frumosului. El
completeazd metadfizica si morala cu o estetica.
in conceptia sa, frumosul este ,ceea ce are dreptul
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sa placa ratiunii si reflectiei in virtutea propriei
sale excelente” (162). in plin secol al XVlill-lea
pdrintele iezuit André, fidel cartezianismului, dis-
tinge trei forme ale frumosului: un frumos esential,
divin, independent de orice intuitie umang, un
frumos natural, independent de opiniile oame-
nilor, si un frumos arbitrar, de facturd umané.
Frumosul esential este ceea ce aminteste in corp
de acea unitate originard, suverand si eternd,
perfectd, ale cdrei umbre sunt obiectele de arta.
Frumosul este legat de substanta diving si, la
limita, se confundd cu ea. Aceasta substanta diving
conferda obiectului unitate si frumusete simultan.
in conceptia despre frumosul esential se observa
influenta lui Platon. Acest frumos esential este
necesar si independent de orice institutie. El repre-
zintd arhetipul care furnizeazd modelele naturii.
Frumosul esential inseamné ordine, proportie,
simetrie, regul@, o definitie care ne trimite la cea
datd de Sfantul Augustin, Mai mult chiar, existé si
un frumos moral care se bazeaza pe ideea de
ordine.

Aceste trei forme ale frumosului sunt impartite
la randul lor in frumos sensibil si frumos inteligibil,
ambele perceptibile prin ratiune. in aceasta
impartire carteziand, frumosul sensibil, apreciabil
in corpuri, este perceptibil prin ratiunea atenta la
ideile sesizabile prin simturi. Frumosul inteligibil
este cel ce trimite, in perceptia prin ratiune, la
ideile spiritului pur (163). Dintre cele doud tipuri
frumosul sensibil este cel mai complex, pentru ca
este perceput prin doud dintre simturi: prin vaz si
prin auz. Périntele André mai oferd o clasificare
a frumosului in functie de cele doua simturi. Fru-
mosul vizibil poate fi la randul lui esential, frumos
vizibil natural, si frumos vizibil arbitrar. Aceasta



conceptie a pdrintelui André despre frumos vine
in continuarea celei a lui Boileau.

Tot la inceputul secolului al XVllI-lea apare in
1721, Tratatul despre frumos al lui ).P. Cousaz. in
acest tratat autorul subliniazé caracterele frumo-
sului: varietateq, unitateaq, regularitatea si propor-
tia. Diderot in comentariul sGu subliniaza ideea
ca placerea este efectul frumosului. Croce, in schimb,
in comentariul pe care-| face la tratatul lui Cousaz,
pune in evidentd faptul ca frumosul nu este legat
de plécere si sentiment ci de ,,ceea ce se aproba”
si care de aceea se reduce la idei. Definitia frumo-
sului o identificd cu frumusetile particulare ale
stiintelor, prin aceastd diversificare apare o frumu-
sete a geometriei, a astronomiei, a algebrei, fizicii,
istoriei.

Denis Diderot, figura proeminenta a lluminis-
mului european si adevaratul fondator al epocii
moderne este unul din redactorii principali ai
Enciclopediei (164). Aceasta experienta de nepre-
tuit il impinge spre toate zonele cunoasterii. in
estetica se indreaptd inspre armonia prestabilita
si credinta in inconstient, estetica sa fiind o estetica
a inconstientului. Diderot este primul estetician
care ofer& un demers sistematic in acest sens.
Creatia are la baza instinctul, neexistand o dife-
rentd esentiald intre creatia unui organism si cea
a unei idei noi (165). Fara ipoteza inconstientului
nu putem cunoaste teoria gustului si a judecdtii
(166).

in estetica lui Diderot notiunea de frumos ocu-
pa un loc central. El concepe problema metafizica
a frumosului in relatie cu persoana care-l experi-
menteazd, intrucat pentru Diderot ,Totul este
experimental in noi” (167). Diderot imparte frumo-
sul in diferite specii, dar nu defineste frumosul in



general, el pune in evidenta diverse nuante ale
frumosului: dragut, frumos, incantator, divin,
sublim. Pentru Diderot existd doud tipuri diferite
de frumos, cel considerat de popor si frumosul
considerat de filosof (168). Totusi frumosul este
judecat in raport cu idealul, ideal pe care-I defi-
neste ca ,modelul din afara mea” (169).
Frumosul inseamna ordine, proportie, rapor-
turi, armonie. Ele sunt reguli esentiale ale frumo-
sului si sunt eterne, originale si suverane. Frumosul,
ca si intreg universul, depinde de aceste caracte-
ristici ce decurg din existentd. ,Ne nastem cu nevoi”
(170), ele sunt nevoi de ordine, de aranjare, de
simetrie, de proportie, de unitate. Dintre ele,
ordinea ce produce un efect desavarsit determing
aparitia frumosului. Dar la fel de importantd este
si nevoia de unitate. Nimic nu este frumos fard
unitate, la fel cum nu exista frumos fara subordo-
nare. Unitatea este ideeq, este intuitia genera-
toare. Ea trebuie s& armonizeze diversitatea,
pentru c@ multiplicitatea trebuie subordonatd
unitatii. Toate aceste nevoi sunt venite prin simfuri.
Diderot, in articolul sau din Enciclopedie,
considera frumosul ,tot ceea ce contine in sine ceva
in stare sG-mi trezeascd in minte ideea de rapor-
turi” (171). Frumosul este o relatie intre cel care
contemplda si ceea ce este contemplat, este un
raport subiect - obiect. Frumosul constd in rapor-
turi si aceste raporturi din frumos sunt reale (172).
Constiinta raporturilor poate fi implicita sau expli-
cit@. Frumosul ne initiaza in perceperea acestor
raporturi. ,Perceperea raporturilor este deci la
baza frumosului” (173). Diderot defineste frumosul
chiar ca percepere a raporturilor. O alta definitie,
subliniatd de R. Bayer, este aceea in care frumosul
este considerat ca fiind conformitatea imaginatiei



cu lucrul. Dup& natura lucrului exista grade ale
frumosului; Diderot vorbeste despre frumusetea
absolutd, despre o frumusete reald si frumusetea
perceputd. Asa cum existd diferente intre frumosul
considerat de popor si cel perceput de filosof, tot
asa exista si un frumos de sistem (174). ,Sentimentul
frumosului este rezultatul unei lungi suite de
observatii” (175).

Diderot pune in evidenta legatura stransa
existentd intre adevar, bine si frumos. in Nepotu/
Jui Rameau el subliniaza aceastd relatie prin simi-
litudinea cu Sfanta Treime: adevdrul este Tatdl
care zamisleste, binele este Fiul din care provine
frumosul, care este Sfantul Duh (176). Dar Diderot
prefera bun in loc de bine, pentru ca bun este
anterior adevdrului i nu este metdfizic, el devine
biologic si legat de util, in timp ce binele este o
valoare de realizat. Frumos si bun sunt unite,
prioritate are bunul asupra frumosului, Diderot
subliniaza posterioritatea frumosului in raport cu
bunul (177). Legatura dintre bun si frumos se
bazeaza pe fundamentul lor comun, acesta consta
in raporturi utile vietii. Perceperea si folosirea
raporturilor care se asimileaza prin obisnuinta
reprezintd sursa gustului bun si frumos. Frumos si
bun, ambele sunt legate de util si astfel triumfa
legile mecanicii si ale fiziologiei (178).

in raportul frumos-util existd o serie de oscilatii
(179). Utilul sta la baza frumosului pentru ca ,utilul
circumscrie totul” (180), dar frumosul poate sG-si
depdaseascd utilul. Aceastd conceptie este expusa
de Diderot in 1748 in Lettre sur les Aveugles (181).
Frumosul implica utilul, dar nu orice util este si
frumos. Existd, pe de alta parte, o frumusete falsa,
spre care ne conduce arbitrarul, si o frumusete
autenticd, subordonata exigentelor utilului. Dar



exista@ doud tipuri de utilitate: o utilitate manifestd,
utilitatea general@ mai mult trgitd, si o a doua
utilitate ascunsa, latenta.

Mult mai putin preocupat de frumos decat
Diderot, 5i in contrast cu conceptia lui, Jean Jacques
Rousseau nu a constituit un sistem al frumosului.
Interesul sdu pentru estetic se indreapta spre locul
important pe care-| acordd sensibilitdtii si reactiilor
afective. Reactia sentimentului impotriva ratiunii,
a irationalului impotriva rationalului, alaturi de
ponderea extrema pe care o ofera naturii, repre-
zinta punctul de pornire pentru noul curent.

Aportul gandirii engleze
in aprecierea frumosului

O datéa devenitd centrul cultural al perioadei,
Franta propune o ordine intelectuala lumii. La
cumpana secolelor al XVll-lea si al XVlill-lea,
»strainii de calitate” isi dau intalnire aici. Constient
de pozitie, regele construieste planul unui sistem
solar cu centrul la Versailles. in imperiul cultural o
data creat, franceza va deveni limba universald
si astfel spiritul francez isi va pune pecetea asupra
gandirii europene. Dominatia sudului ia sfarsit,
nordul devenind preponderent.

O noud perioadd ia nastere, o perioadd domi-
nata de observatie si marcata de cautdri. Beati-
tudinea data de adevdr pune in lumina un nou
tip de frumos, cel al cunoasterii stiintifice. Matema-
tica este o forma a cunoasterii. Geometria si spiritul
geometric sunt la moda, florentinii considerd geo-
metria ca fiind tipul ideal de cunoastere. Stiintele
naturii intrd@ in atentia lumii, capatand spatii
importante in marile reviste europene. The Royal
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Society construieste un microscop mai puternic,
Francesco Redi publica un tratat despre vietile
microscopice. Interesul pentru problemele mate-
maticii face ca Leibniz si Newton sa descopere
aproape simultan calculul infinitezimal, de unde
si urmdrile: fenomenele naturii nu mai sunt deter-
minate prin calcule discontinue, determinate fiind
prin calculul infinitezimal ele sunt considerate
fenomene continue.

La sfarsitul secolului al XVll-lea si inceputul
secolului al XVlll-lea se redeschide gustul pentru
calatorii. Locke si Leibniz calatoresc spre a vedea
curiozitdtile lumii. Aceste binevenite calgtorii ofera
indrazneald autorilor lor (calatorul pornit cu o
idee, la intoarcere constaté ca aceasta s-a clarificat
pe neasteptate). Protestantii francezi, tinuti departe
de patrie prin Edictul de la Nantes, se raspandesc
in Europa. Cei stabiliti in Anglia, prin traducerile
lor, asiguré accesul la filosofia engleza. Ei vor scrie
un dictionar util englezilor, care a devenit clasic
pentru francezi. Fara Locke, d’'Alembert, un secol
mai tarziu, nu ar fi putut scrie cuvantul preliminar
al Enciclopediei. Intelectualitatea franceza exilata
raspandeste gandirea englezd; limba franceza
intermediaza intre tarile latine si filosofia engleza.
Sunt traduse scrierile lui J. Locke. Sub influenta
lui, ganditorii se orienteazd spre realitatile psiholo-
gice. Locke studiazd metafizica, dar si stiintele
experimentale. Acestui ,astru nou” i revine sar-
cina s& propovdduiasca noul adevar” (182).

in secolul XVIl englez sunt putini esteticieni, dar
conceptiile estetice care apar sporadic nu sunt de
neglijat. Estetica britanica se intemeiaza pe con-
ceptiile lui John Locke cu al sGu spirit al ironiei care
aduce un nou suflu. Apar noi cdi de cercetare care
aduc si o schimbare a atitudinii, o razvratire
impotriva constréngerilor, a ,regulilor”.
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Noua cale in investigatie nu mai porneste de
la adevdarul general al ratiunii. Punctul de plecare
al cercetdrii stiintifice este evenimentul psihologic
particular; o datd cu el creste importanta impresiei
senzoriale. Putem sa-l cunoastem pe Creator
numai prin cunostintele pe care le putem avea
despre creatura (183). Senzatia este aceea care ne
ajuta sa reconstituim ,totul”. Toate manifestdrile
spiritului se reduc la senzatii. Exista senzatii simple
ale lumii exterioare si interioare, si sinteze ale sen-
zatiilor simple care se constituie in idei complexe.
in noua scoald englezd, gustul se intemeia pe simt,
pe sentiment, pasiune sau intuitie interioard.

John Locke este continuatorul conceptiilor filo-
sofice ale lui Bacon si Hobbes, in special pe linie
empirista. Francis Bacon nu a lasat o estetica defi-
nitivata si completd, dar ceea ce exista este sub
influenta tendintei neoclasice. In sporadicele refe-
riri la frumos nu considerd proportiile importante,
contestand opinia lui Diirer, respinge rolul propor-
tiei si reducerea frumosului la un raport matema-
tic, pentru ca imaginatia ,depaseste masura
naturii” (184).

Bacon este precursorul lui Thomas Hobbes,
omul care a dat Angliei cea mai completd filosofie
mecanicista (185). Hobbes considera ca nu exista
nimic in afard de materie si miscare. Miscarea
afecteaza obiectele exterioare, informatia se
transmite la creier si apoi la inimd, pentru ca apoi
traseul in sens invers sa produca senzatia. Totul
este materie si miscare, inclusiv spiritul. Hobbes
apartine aceleiasi traditii fizio-psihologice ca si
renascentistii Campanella si Cardanus; prin apro-
pierea psihologica de problema estetica conceptia
lui Hobbes reprezintG momentul de ruptura cu
traditia scolastica. Profesorul Springran il considera



pe Hobbes ca fiind la ,baza noii estetici” (186).
Hobbes si-a bazat estetica pe o psihologie rudi-
mentard, aceste teorii rudimentare au fost cele
care au dat impulsul unui nou tip de gandire.
Placerea esteticd, ca functie a mintii omenesti,
trebuie investigata si explicata ca ,fenomen natu-
ral al cosmosului uman” (187). in conceptia estetica
hobbesiana mai importanta este imaginatia, ca
operatiune complexd. Imaginatia consta in figura
si corespondentd. Ea nu ne conduce la diversitate
ci, la fel ca filosofia, ea clasifica si ordoneaza.
Alaturi de imaginatie un alt element necesar al
perceptiei este memoria. Inzestrarea mentala
nativd, simtul interior imping spre armonia sufle-
tului si frumusetea formei (188). Prin acest punct
de vedere, Hobbes este in acord cu tendinta noii
filosofii, rationalizand fenomenele mentale.

Un alt reprezentant al secolului al XVll-lea este
George Berkeley, episcop de Cloyne. El nu a scris
o estetica propriu-zisd, ideile sale despre frumos
sunt expuse in Jurnalul de cdldtorie i in cateva
articole din The Guardian. Pentru Berkeley, fru-
mosul este miracolul ce reveleaza unitatea si
armonia prin care spiritul uman contempla estetic;
dar fara providenta divind nu exista izvoare
primare ale frumosului. Indiferent daca plécerile
sunt naturale sau arhetipale, importanta este
perceperea ordinii in finalitate. Nu este frumosul
ceea ce place, ci simetria, proportia, perfectiunea;
aceste idei ne trimit la conceptia platoniciand.
Notiunea de frumos nu este perceputd, ci conce-
puta, este o elaborare rationald, o cunoastere
ynotionald” (189). Lucrurile frumoase apartin ima-
ginatiei, in timp ce principiul lor apartine supra-
sensibilului, vine deci in interesul pur si urca spre
Dumnezeu ca sursé a intregii unitati. Actiunea
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divina precede unitatea universului (pentru ca
principiul universului existd in ideile divine) si
printr-o lege diving, perpetud, face legGtura cu
senzatiile noastre. Este motivul pentru care natura
umanda reveleazd o anume unitate, legile naturii
reprezentdnd limbajul divin oferit omului.

Chiar daca obiectul este dominat de rationa-
litate, subiectul este cel care confera semnificatia.
Berkeley subiectiveaza ,calitatile primare” si ,cali-
tatile secundare” puse in discutie de John Locke.

in secolul al XVlli-lea mutatia care se petrece
pune capat doctrinei clasice in domeniul esteticii.
Ea corespunde trecerii de la Descartes la Newton
in gandirea stiintifica si acordarii unui loc deosebit
sensibilitatii si simturilor in conceptiile estetice.

Shaftesbury a fost primul filosof englez care a
folosit ,simt” in sens valorizator. in sens specific
estetic, el pune in discutie ,simtul interior” (190).
Acest simt interior (191) stabileste legatura magicd,
legatura care face sufletul sa vibreze la unison cu
armonia diving. Conexiunea suflet-divinitate este
predeterminatd; simtul armoniei are sensul de
inrudire spirituald cu armonia universului. AlGturi
de aceste simturi, cel cu sens evaluator estetic, sim-
tul frumosului, ,nu prea are mult de-a face cu
simturile propriu-zise” (192). Shaftesbury inalta
gustul la rangul unui simt al frumosului, care este
simt al ordinii i al proportiei. Frumusetea este fon-
data pe corp, spirit si principiu divin, ca sursé a
inteligibilului frumos, pentru ca ,Nimic nu este asa
divin ca frumosul” (193). Dar Shaftesbury nu este
interesat atat de figurile frumoase, cat de ceea ce
este mai elevat la fiecare specie.

Existd mai multe frumuseti, coalizarea lor ne
conduce spre armonia generala si implicit spre
virtute. Viciul devine pacat estetic, a-| comite cu



buna stiinta inseamna a incdlca logica, morala si
bunul gust. Simtul nostru moral tinde sa creeze
aceastd armonie pe care trebuie sG o doreasca
desavarsita. Frumosul si binele sunt unul si acelasi
lucry, universul este armonic si deci nu exista diso-
nante. Aceste caracteristici ale frumosului amintesc
de cele puse in discutie de Platon. Influentele
platoniciene se observd in definirea frumosului ca
ordine, proportie, armonie, cadentd in conceptia
ierarhica a frumosului cu cele trei stadii ale sale
de la corp prin suflet spre transcendent. Dumnezeu
ca sursd a frumosului este tot o conceptie platoni-
ciang, la fel ca echivalenta frumos, bine, adevar.
Frumosul si binele sunt la fel, ,Simte binele si vei
vedea toate lucrurile frumoase si bune” (194), ne
spune Shaftesbury in Letters to a Young Man. El
considerd sensibilitatea fata de bine si frumos ca
fiind congenitala. Estetica lui este o morald, etica
sa fiind mai degraba o estetica.

Francis Hutcheson, principalul discipol al lui
Shaftesbury, considera ca ,perceperea armoniei
este in mod corect denumita simt” (195), pentru
¢& nu implica nici un element intelectual. Acest
simt al frumosului se plaseazd intre ratiune si sen-
zualitate. Sense of beauty este un gust innascut
pentru frumos, prin urmare nu conteazd nici cul-
tura, nici educatia si nici exemplul. Frumosul
presupune o relatie intre subiect si obiect fara nici
o dependenta de dorinta, frumosul neavand
leg&turd cu dorinta. Simtul frumosului este un simt
spontan si ireductibil, ,ideile frumosului si armoniei
exercitate in sufletul nostru ne plac in mod necesar
si imediat, la fel ca si alte idei sensibile” (196).

Obiectele frumoase sunt dirijate de aceleasi
legi, dar care trebuie surprinse; simtul estetic fiind
caracterizat prin universalitate. Hutcheson pune



in discutie doué tipuri de frumos: o frumusete
originard sau absoluta si o frumusete relativa sau
comparativa. Frumusetea originard este o frumu-
sete care place in sine, fara a fi comparatda cu ceva,
este un frumos indiferent de spiritul care percepe.
Acest frumos se infiripa in ratiune din uniformitate
si varietate; uniformitatea face ca frumosul s se
descopere in proportii ale varietatii. Frumusetea
originard este frumusetea trezitd in noi de relatiile
formale placute. Exista o frumusete abstractd, cea
mai abstracta dintre ele fiind frumusetea teore-
melor. Frumusetea matematica este definita ca
pregnantd si fecunditate a adevarului, este o
frumusete in care simplitatea este articulata cu
bogdtia si varietatea consecintelor. Frumusetea
comparativa este frumosul fidel modelului. Aceasta
frumusete a copiei este o frumusete a ceva ce imita
originalul, fara sa presupund existenta frumusetii
reale a originalului. Pentru aceasta frumusete a
copiei, Hutcheson propune o lege matematica
care determind frumuseteq, ea constd in raportul
intre uniformitate si varietate.

Frumosul indica unele calitati morale. Frumo-
sul si binele au comuna radécina afectiva, prima-
tul placerii. Numai ca regularitatea si armonia
frumosului ofera placeri complexe, sentimentul
frumosului si al armoniei fiind superior. Frumosul
si binele au ca punct comun universalitatea senti-
mentului. Amandoua simturile = moral si estetic
- sunt innascute si sunt puse in evidenta de eveni-
mentele vietii. Ele sunt dezinteresate. Prin faptul
@ sunt dezinteresate, frumosul si binele se desprind
de util. Dezinteresul ne face sa neglijam ceea ce
este util si convenabil, pentru a obtine ceea ce este
frumos. Pe langa aceste caracteristici comune
existd o serie de deosebiri: sentimentul frumosului



este anterior si natural, simtul frumosului se reve-
leaza printr-un simt interior, un simt distinct de
cel prin care este perceput binele. Aparent mora-
lista, estetica lui Hutcheson apartine psihologismu-
lui si pregdteste punctul de vedere al scolii scotiene.

Unul dintre reprezentantii scolii scotiene, David
Hume, propune o estetica opusa celei de tip
platonician, bazata pe ideea de frumos. El ela-
boreaza o solutie esteticd in care sentimentul fru-
mosului inlocuieste ideea de frumos. Dupa Cassirer,
o data ,,cu Hume estetica devine psihologie” (197).
Hume este cel care face pasul decisiv. El asigura
trecerea de la obiect la subiect si pune bazele
principiilor psihologiei artei.

Prin definirea frumosului ca un raport armonic
intre om si obiect, Hume mai face un pas spre
subiectivism. El analizeaza cele doua cai prin care
ne parvine frumosul: emotia si sentimentul. in
conceptia lui, frumosul nu consta in proprietatea
obiectului, pentru ca obiectul nu are valoare pro-
prie, el isi trage valoarea din pasiune, aprecierea
frumosului fiind relevata de sentiment. Pentru a
vedea dacd ceva este frumos nu ne raportam la
obiect, ci la subiect si la sentimentul de plécere pe
care il determing acesta in anumite circumstante.
Fiind fidel conceptiei lui Hutcheson, Hume rapor-
teaza judecata estetica la simtul estetic fixand
natura umand. Frumosul nu este astfel o calitate
inerentg, el exista in spiritul care contempl@, senti-
mentul frumosului depinzand de structura parti-
culara a spiritului.

Exista o diversitate in sentimentul frumosului
si al valorii, fiecare percepe o frumusete diferita.
Ceea ce este frumos pentru unii este urat pentru
altii, oamenii cu gusturi diferite percep diferit
frumosul. Nu exista deci o frumusete reald si din
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acest motiv apare un contrast intre frumos si
adevdr. Ceea ce existd sunt regulile estetice care
sunt fundamentate pe experientd, la fel ca in cazul
stiintelor practice. Regula este universala, dar nu
si universal recunoscutd. Totusi existenta normei
nu exclude varietateaq, cauza varietatii fiind data
de imperfectiunea gustului. Existenta opiniilor
particulare depinde de varsta, de tard, de umorul
acelui popor.

Hume pune in discutie si o frumusete perfecta,
care poate fi perceputd in functie de individ si in
care existd o comunitate de sentimente ale frumo-
sului. Norma gustului este datd in acest caz de
consens, de ,verdicte reunite”. Obiectele care
determina aprecieri comune au la baza elemente
comune, cele care suscitd in noi ideea de frumos
sunt obiectele in care exista uniformitate si varie-
tate. Normele frumosului se bazeazd pe un simf
puternic unit cu sentimentul de practicd, devenit
perfect prin comparatie si limpezit de prejudecati.

Cu o conceptie diferitd de a lui Hutcheson,
Hume considera utilitatea ca avand un rol impor-
tant in analiza frumosului. Aceastd utilitate poate
fi o calitate morald dar si una estetica. O conexiune
importantd pentru subiectivismul estetic al lui
Hume este legatura dintre simpatie si utilitate, la
fel cum este cea dintre utilitate si frumos. Prin forta
imaginatiei aceastad simpatie impune conversia
unei idei intr-o impresie. intr-o estetica in care
spectatorul joacd un rol important, avem de-a
face cu o frumusete a imaginatiei, aceasta fiind
unic@ prin generalizarea placerii. Hume, ca si
Hutcheson, defineste frumosul ca sentiment, ei
apartin ,fortelor schimbarii” in estetica. Din acest
motiv, Carlyle il considera pe Hume ca fiind pre-
cursor al Romantismului (198).
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Al doilea reprezentant al scolii scotiene, Adam
Smith, propune o conceptie esteticd opusa lui
Hume. El este interesat de teoria imitatiei, de
raportul dintre frumos si cutuma, de relatia fru-
mos-util dar si de relatia frumos-ideal. Adam
Smith preia doud probleme puse de Hutcheson:
prima problema este cea a distinctiei dintre fru-
musetea absolutd si frumusetea relativa si a doua
problemd este cea referitoare la existenta unei
valori estetice a cutumei. Prin modul in care pune
problema, Smith introduce in estetica engleza
preocupdri si relativisme sociologice. in acelasi sens
Addison defineste frumosul ca instinct social al
speciei. Frumosul depinde de varietatea culorilor,
de simetrie, de pozitie, de amestecul corect si potri-
vit, dar el depinde in primul rand de aprecierile
membrilor unei rase sau ai unui neam.

Burke, considerand ca ,frumusetea este o cali-
tate social@” (199), pune in discutie simtul frumo-
sului ca instinct social. El defineste frumosul ca fiind
acea insusire a fiintelor si lucrurilor care le face
capabile de a starni iubirea. Dar frumosul nu se
confunda cu dorinta, ,simtirea este trezita de
frumos” (200) si se numeste iubire, Burke reduce
astfel intreg procesul estetic la pasiune. El este un
antirationalist, subliniind ca frumosul ,,nu necesita
ajutor din partea capacitdtii noastre de a rationa”
201). in conceptia sa, frumosul nu depinde de
trasaturile obiective, el nu este o creatie a ratiunii
noastre, calitatile lui fiind perceptibile prin simturi.
Din acest punct de vedere, frumosul nu se preteaza
masurdatorilor; frumosul nu este legat de proportie,
mai mult chiar, precizia si proportiile strica fru-
mosului. in conceptia lui importanta este diversi-
tateq, pentru @, spune el, nu exista frumos unde
nu exista diversitate. Pentru aprecierea pozitiva
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a frumosului sunt importante ,proportiile relativ
mici”, netezimeaq, gingdsia, limpezimea si straluci-
rea culorilor, varietatea si armonia partilor. Burke
propune o analizé fiziologica a frumosului, despre
care Kant spunea ca impiedica universalitatea
judecatii de gust. in 1756, Burke fondeazd o noud
estetica care merge dincolo de definitia clasicd a
frumosului. impreuna cu Hogarth el determing
ruptura radicala cu teoria neoclasica.

Un punct de vedere ortodox asupra frumosului
ne oferd Joshua Reynolds. El apéard doctrinele
traditionale ale imitarii frumosului ideal. Conside-
rand cd ,Acest mdaret ideal de desavarsire si
frumusete nu trebuie cdutat in ceruri, ci pe pa-
mant” (202), Reynolds vede in ,cauza aplecdrii
noastre” spre frumos existenta deprinderii, a obi-
ceiului. Prin explicatia data selectiei si prin necu-
noasterea existentei unei regiuni dincolo de regiuni
(a supranaturalului), el depdseste caracterul pur
conventional al gandirii neoclasice.

Conceptul de frumos in gandirea
germand prekantiand

Viziunea Antichitatii a persistat in secolul al
XVll-lea si a devenit cruciald in secolul al XVili-lea.
Exaltarea conceptiilor antice, reintoarcerea la
Antichitate, reprezintd tema curenta a secolului
al XVlli-lea. inceputul de secol este marcat de
trecerea de la logica intelectualista a autorului
din secolul al XVli-lea la conceptiile secolului al
XVlll-leq, la cei care vor sa trateze principiile
nonintelectual (203).

Estetica germand sta sub semnul esteticii fran-
ceze si a celei engleze. Predarea doctrinei lui
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Descartes a dus la eliberarea Germaniei de
conceptiile scolastice, asimilarea spiritului si meto-
dei carteziene reprezentand un castig definitiv.
Spinozq, cel care va influenta metdfizica germand,
a debutat prin a expune sistemul cartezian. in
prima jumatate a secolului al XVill-lea gandirea
germanad este influentatd de rationalismul francez
si de senzualismul englez, pentru ca, dupa 1756,
estetica germand s@ ajunga la o sinteza originald.
Influenta géndirii engleze asupra celei germane
este incontestabild, dar ea devine evidentd dupa
inlgturarea modelelor franceze. Modelul cartezian
oferd o identitate frumos-adevar, acest frumos
clar si distinct revelat prin idei innascute. Pe de
alta parte, manifestdrile spiritului sunt reduse la
senzatie; prin aceastd reductie John Locke ofera
un model prin separarea senzatiilor in senzatii
simple si senzatii complexe, acestea din urma, la
randul lor, constituie idei complexe si se obtin prin
sinteza celor simple. Leibniz si Wolf folosesc ambele
sisteme considerand simturile inferioare §i spiritul
superior.,

Ganditor cu preocupdri enciclopedice, inteme-
ietor al lluminismului german, Leibniz este filosoful
care a influentat intreaga gandire germana a
secolului al XVlll-lea. Daca pitagorismul se baza
pe aritmeticd, iar spinozismul pe geometrie, filoso-
fia leibnizeand are la bazd calculul infinitezimal,
ai carui autori sunt simultan Leibniz si Newton.
Leibniz considerd matematica principalul sprijin
al filosofiei, pentru ¢d@ matematica il ajuta sa
descopere armonia si sa stabileasca legea miscdrii.
Filosofia lui Leibniz se bazeaza pe valoarea infini-
tezimalului, a imperceptibilului, pe existenta
substantei simple care constituie esenta instinctului
vital. Aceastd particula elementara este, in
conceptia lui, monada.
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Constituita din substantd individuald, monada
are doud caracteristici specifice: faptul ca nu exista
doud calitati identice in natura si existenta unei
armonii prestabilite, haosul si confuzia nefiind
decét aparente. Leibniz este mai sensibil la concor-
dante decét la contraste, ii place varietatea, dar
prefera reducerea la unitate. in armonie se conto-
pesc diversitatile unite intr-un tot, in care fiecare
are un loc conform ordinii divine. Conceptia lui
Leibniz este dominata de ,,afirmarea unei armonii
suverane” (204). Paul Hazard considera ca acor-
dul desdvarsit pus in discutie de Leibniz este
superior armoniei sferelor din conceptia lui Platon.

Leibniz pune in discutie un acord in care uni-
versalul sa fie reprezentat, fard ca particularul sa-si
piarda drepturile. In conceptia lui, universalul este
compus din forme si forte care urmaresc o tintd.
Legea universului, care este unitatea in diversitate,
este o lege care capétd forma in legea estetica.
Universul este in intregime estetic, este un univers
frumos. Intreg sistemul filosofic leibnizian este con-
stituit pe definitia frumosului, conceptia asupra
universului fiind dominata de punctul de vedere
estetic. Acest mod de a privi problema este asema-
nétor cu cel al lui Platon.

Senzatia are un rol capital in cunoastere. Este
o sursa de cunoastere care constituie elementul
esential in definirea frumosului. Aceasta senzatie
care este pentru senzualistii englezi un factor de
cunoastere revine in gandirea lui Leibniz sub for-
ma unui concept mai putin restrans decat la John
Locke.

Leibniz face distinctia intre frumos si adevar,
prin diferentierea pe care o pune in evidentd la
nivelul cunoasterii. Cunoasterea ,clard si distincta”
este cea specifica adevarului, domeniul frumosului
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fiind cel al cunoasterii ,clare si confuze” (205).
Monadele nu exista decdt ca reprezentdri, se repre-
zinta pe ele insele, dar si universul. Fiecare corp
este o astfel de reprezentare a luisi o reprezentare
confuzd a universului. Monadele transgreseazd trei
etape diferite ca grad, dar nu si ca naturd. Leibniz
pune in evidentd monada obscurd, monada con-
fuza si reprezentarea distincta care este reprezen-
tarea divina. Universul este un ansamblu armonic,
organizat ierarhic. Prin urmare, neexistand decat
armonie, nu exista uratenie, armonia fiind suportul
frumusetii. Ideile referitoare la frumos sunt expuse
de Leibniz in lucrarile Beatitudinea (1T10-1711) si
Monadologia (1714).

in Beatitudinea, opera caracteristica secolului
al XVlli-leq, Leibniz disociaza estetica de morald;
o separare clard a eticii de esteticd urmeaza sa
fie facutd mai tarziu de catre Kant. in aceasta
lucrare, Leibniz defineste pl&cerea ca sentiment
al perfectiunii, resimtit in noi, dar si in afara.
Placereq, aceastd repercusiune sentimentala a
lucrului intelectual, este fenomenul secund, per-
fectiunea fiind plasata pe primul plan. Perfectiu-
nea, ca si morala de altfel, este definita ca unitate
in varietate, se stabileste astfel o identitate intre
perfectiune si morala, ca naturd ganditoare a
esteticii. Impulsul dat de frumos este un elan fat&a
de bine, legétura dintre frumos si bine fiind deter-
minata de legdtura dintre ordine si perfectiune.
Frumosul rezida in ordine si prin ordine el trezeste
dragostea. Leibniz subliniazd legatura existenta
intre frumos si dragoste, ordine si perfectiune.
Reprezentarea clard si confuza careia ii apartine
frumosul corespunde reprezentdrii estetice, fiind
reprezentarea confuz& a perfectiunii. in aceasta
estetica intelectualista a lui Leibniz, perfectiunea
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implica in intregime cunoasterea. Toata estetica
germand a secolului al XVlll-lea se bazeaza pe
perceptia confuzg, si nu pe cea clara si distincta.
Contemplarea estetica este confuzé, fenomenele
intelectuale, la fel.

Leibniz si Wolf ridica notiunea de frumos la
nivelul ordinii transcendente (206). Frumosul este
vazut din perspectiva perfectiunii, o perfectiune
care ne poate da o impresie de agreabil. Wolf este
cel care a stabilit linia de demarcatie intre cunoas-
terea sensibila si cea inteligibila. El a divizat spiritul
in doua parti. O parte inferioard, cea a sensibilitatii
si care contine idei inndscute, este partea care nu
depaseste sfera simturilor. Acestei parti ii cores-
pund perceptiile confuze. ldeile clare si logice ii
apartin celei de-a doua parti, cea superioard.
Aceasta impartire favorizeaza aparitia clarifica-
rilor baurngartiene.

in secolul al XVlll-leq, estetica germand este
marcatd de ceea ce Moshe Barasch numeste
decada cruciala (207). Pe o distanta de mai bine
de zece ani apar lucrari semnificative pentru
gdandirea esteticd germand (1750 — an marcat de
lucrarea lui Baumgarten, 1755 — de cea a lui Men-
delson, 1755 —Winckelmann, 1766 - Lessing).

Estetica exista de la sfarsitul Antichitdtii ca
ramurad a filosofiei care se ocupa de frumos si arte;
jumatatea secolului al XVlli-lea este momentul
decisiv, el marcheazd nasterea noii stiinte ~ Este-
tica. Etimologia greacd a cuvantului aesthetica
trimite la lumea senzatiilor, o lume care se opune
logicii. Dar Baumgarten considera ca aceasta
noua stiinta este sora mai mica a logicii.

Profesor de lating si versificatie, Alexander
Baumgarten mentioneaza pentru prima datg, in
1735, numele disciplinei in lucrarea Mediitationes
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philosophicae de nonnulis ad poem pertinentibus.
Termenul estetica se naste prin substantivarea
unui adjectiv feminin; la origini, termenul are un
caracter nespecific, el capatand specificitate in
lucrarea lui Baumgarten. in 1750, urmasul lui Wolf
si al lui Leibniz defineste estetica, aceastd noua
stiint@, ca stiinta a cunoasterii sensibile. Estetica
este un domeniu particular de cunoastere, este o
disciplind conceputd ca o categorie generald a
cunoasterii, este stiinta de a cunoaste ceva in
manierd sensibila.

in tentativa de a revigora conceptia lui Vico,
Croce contestd paternitatea clard a noii stiinte. in
conceptia lui, estetica este o descoperire a lui Vico,
Baumgarten nefdcand decat sa fixeze termenul
dupd zece ani de la aparitia lui initiala in Scienza
nuova. Aceastd idee este contestatd de M. Barasch
din considerente clare, o influenta determinata de
conceptiile lui Vico isi va face aparitia in secolele
XIX si XX (208).

Odatéa cu Baumgarten incepe o noua epocd,
el este primul care a stabilit o dogma a frumosului
estetic si a separat estetica de filosofie. Estetica este
stiinta frumosului, el o considerd o stiinta inferi-
oard, pentru cd la baza cunoasterii se afla senza-
tiille. La sfarsitul lucrarii Aesthetica Baumgarten
da o definitie intelectualistd: estetica este stiintd a
cunoasterii sensibile sau gnoseologie inferioard. El
nu aminteste nimic despre sim{uri, dar vorbeste
despre o cunoastere sensibild. Perfectiunea si tinta
cunoasterii sensibile ~ frumosul, este o manifestare
a perfectiunii perceptibile pe cale senzoriala.
Frumosul se manifestd sub trei aspecte: in primul
rand, frumosul rezida in acordul gandurilor, el se
naste din reductia intelectuala a multiplicitatii la
unitatea care este obiectul; frumosul ca acord
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intern fiind un al doilea aspect. Ultimul aspect se
referd la frumosul ca acord al semnelor, al gandu-
rilor, al lucrurilor. Frumosul este un mod vag de a
cunoaste unitatea in varietate, este deci un mod
vag de a perfectiona. in perioada térzie, Baum-
garten considerda frumosul ca perfectiune fenome-
nald (209). Dar cu toate eforturile de a pune
bazele unei noi stiinte existd comentatori care
considerd contributia lui Baumgarten ca fiind mai
degrabda nominala decdt substantiald (210).

Baumgarten face o sinteza a conceptiilor lui
Burke, Dubos, Hutcheson in ceea ce priveste simtul
frumosului. O tentativa similara observam la
Moses Mendelson. El propune o esteticd de sinteza,
in care combind rationalismul intelectualist al lui
Wolf, Leibniz si Baumgarten, cu estetica psiholo-
gica engleza a lui Hutcheson si cu conceptiile este-
tice ale ganditorului francez Dubos. Prin aceasta
tentativa de a concilia conceptiile estetice fran-
ceze, germane si engleze, Mendelson devine
precursor al lui Kant. El defineste frumosul ca
reprezentare confuza a perfectiunii. Perfectiunea
se afla la baza frumosului, dar se diferentiaza de
el. Prin unitatea in varietate, frumosul este una
din cele trei surse ale placerii, alaturi de senzuali-
tate si perfectiune rationala.

Spre deosebire de Mendelson, Sulzer opune
frumosului perfectul, considerand ca frumosul
place pentru forma exterioard, in timp ce perfectul
place pentru organizarea internd. Frumosul este
deci perfectiunea continutului si a formei exteri-
oare, el este indicele si mirajul binelui” (211). in
Teoria generala a artelor frumoase, Sulzer stu-
diazéa caracterul intermediar al frumosului, pla-
sandu-| intre domeniul sensibilului, domeniul
intelectual si cel moral.



Reintoarcerea la antic este tema curentd a
secolului al XVlll-lea, tema pregatita intens de
scrierile erudite ale secolului al XVll-lea. Ecuatia
belle nature - belles antiques este cea sub semnul
careia stau secolele al XVll-lea si al XVlll-lea, cu
deosebirea ca secolul al XVll-lea reconsidera
eruditia clasica renascentistd, in timp ce secolul al
XVllI-lea inclina spre subiectivitatea gustului
srecicland” rationalismul cartezian (212). in acest
context, Mengs prin der schéne Stil reinnoada
traditia neoplatonica (213). Numai c& revenirea
la antic este incompletd, el nu descrie frumosul in
termenii proportiilor masurabile, ci in cei qi calita-
tilor pure si nobile. Mengs a transformat conceptul
de frumos intr-o categorie cvasisubiectivé, frumo-
sul este in conceptia sa experienta spectatorului
insusi. Dumnezeu este cel care ne-a insuflat abili-
tatea perceperii frumosului, a unui frumos ca
manifestare vizibila a perfectiunii.

Estetica germana care face referire la concep-
tiile clasice are ca punct de pornire estetica fran-
ceza a secolului al XVll-lea. Lucrarile ap@rute in
Franta (). Franciscus Junius publica in 1637 De
pictura veterum, ii urmeaza in 1662 lucrarea lui
Fréart de Chambray, cea a lui Ch.A. Du Fresnoy
in 1668, Roger de Piles cu al sau Cours de la Pein-
ture in 1708) vor servi drept model conceptiei
germane. Winckelmann, ca si Lessing, manifesta
un nou interes fata de Grecia, ei doresc prin
studierea lui Aristotel (recent tradus in germand)
si a sculpturii din Roma sa ,reformuleze gustul
national” (214). Winckelmann, primul estetician
german care nu este si filosof, prin lucrarea Reflectii
asupra imitatiei operelor de artd greacd in pictur@
si sculptura (publicata in 1756), urmérea purifi-
carea gustului. O tentativa similara intalnim la



Diderot si Rousseau prin chemarea ,inapoi la
natur@”. Lucrarea lui Winckelmann reprezinta
punctul nodal al evolutiei ideilor despre artd. Prin
initiativa sa, Winckelmann a reprezentat forta
majora de determinare a gustului modern (215).
in cautarea unui mijloc de salvare estetica natio-
nalg, el stabileste primele puncte de legaturda clare
intre clasicismul grec si clasicismul german din
secolul al XVlll-lea. in conceptia sa, singurul mod
de a deveni mare i inimitabil este acela de a-i
imita pe greci. Astfel Winckelmann revine la
conceptul grec de mimesis, urmarind pe de o parte
imitarea grecilor, iar pe de altd parte imitarea
naturii ca element primar. Chiar daca Roma era
preferatd in epocd, Winckelmann afirma primatul
Greciei. El este interesat de simplitatea si linistea
sufleteascd atat de importante pentru greci.
Anticii furnizeazd un exemplu de urmat, prin
urmare de la ei trebuie sa invatdm sa alegem cele
mai frumoase forme.

Daca secolul al XVil-lea este caracterizat prin
reveniri erudite si indirecte, referirile la antic ale
secolului al XVllI-lea se bazeaza pe o documentare
directd. In aceasta perioadd, Dresda, orasul unde
Winckelmann era bibliotecar, devine ,Atena
artistilor”, in timp ce Roma ofera doar un bogat
material documentar. Prin particularitatile operei
sale: accentul pus pe simplitatea materiala si
morald, impunerea unei diversitati a unei metare-
guli generale unitare, dar si prin propunerea unei
legi laice culturale, Winckelmann determina gustul
neoclasic.

Odata cu expunerea idealului grec, Winckel-
mann schiteaza propria conceptie despre frumos.
Dificultatea apare insG in momentul in care pune
in discutie conceptul de frumos fara a-1 defini. in



Istoria Artei Antice chiar vorbeste despre aceasta
dificultate a descrierii frumosului, pentru ca, in
final, sa considere ca frumosul este ,unul din cele
mai mari mistere ale naturii” (216). Frumosul este
greu de descris, el nu poate fi cuprins in categorii
distincte, pentru ca frumosul variaza de la un
individ la altul, de la un popor la altul; el se meta-
morfozeaza, nefiind unic si imobil.

Exista o frumusete unica si imuabild, aceasta
este divinitatea. Winckelmann se apropie de
estetica lui Platon prin aceastd conceptie, conform
careia ,frumusetea suprema este Dumnezeu"”
(217). Caracterele frumosului divin sunt simplitatea
si unitatea in varietate. Unul din atributele fru-
mosului este absenta individualitatii, frumusetea
absolutd bazandu-se pe respingerea oricaror cali-
tati specifice ca descriere proprie. Frumosul ideal
este un concept folosit de Winckelmann, dar el
reiese doar din context, nefiind definit nicdieri.
Idealul este o notiune inrudita cu ideeq, este un
fel de imagine care apartine mintii, motiv pentru
care frumusetea purd nu este perceputd prin sim-
turi, ci prin ratiune. Idealul este o frumusete dega-
jata de expresie emotionala. O frumusete ideald
este o frumusete fara expresie, deci eliberata de
orice tendinte personale. Frumosul trebuie sa fie
»ca apa clard scoasa din adancul fantanii” (218),
in aceasta afirmatie apare germenele frumusetii
fara scop.

Frumosului ideal i se adaugé metamorfozele
sale. Existenta unei frumuseti individuale, tipice,
a unui frumos fizic aflat la baza frumosului ideal
este o conceptie care pune in evidentd influenta
pe care a exercitat-o Diderot asupra lui Winckel-
mann, (dar la réndul sau Winckelmann a influen-
tat gandirea franceza a epocii). Frumosul
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particular, cum este cazul frumusetii umane, este
perfect numai atunci cand este adecvat la ideea
ce trimite la divinitate, deci la frumosul ideal.

Winckelmann, ca si anticii, nu separa binele
de frumosul idedl, la fel cum nu separa frumosul
de adevdr. Frumosul, ca si adevdrul, este depen-
dent de experientd - ,vom afla adevarul si
frumosul pe masura ce dobéndim experienta”
(219). Dar accesul la frumos este dificil, pentru c&
nu frumosul ne captiveazd, ci senzualitatea.

Frumosul nu se calculeaza si nu se masoard,
ne atrage atentia Annie Becq (220), in schimb,
Tagliabue pune in evidenta faptul ca, in 1766,
Winckelmann considera ¢a frumosul depinde de
potrivire, proportie si corespunde fiintei supreme.
Tot Tagliabue pune in evidentd faptul c& opera
lui Winckelmann are un caracter putin sistematic.

Influentat de Winckelmann, cu care a polemi-
zat, dar cdruia ii este tributar, Lessing publica la
Berlin, in 1756, lucrarea Laocoon. Pe de alta parte,
lucrarea lui Shaftesbury Plastics, ii va sevi drept
model pentru estetica sa. Ca si Winckelmann,
Lessing cautéd o posibilitate de a purifica gustul
epocii si apeleaza la modelul antic cu scopul de a
prelua spiritul artei grecesti fara a-i prelua mode-
lele. Ceea ce il intereseazda pe Lessing la conceptia
greacda este maxima generalizare.

Armonia are ca efect frumosul, dar o singura
nepotrivire nu determind uratenia. Atunci cand
partile sunt disproportionate apare uratenia.
Lessing pune problema urgtului, pe care-l consi-
dera categorie esteticd, o categorie opusa celei de
frumos. in ce priveste frumosul, el este interesat
de frumusetea tranzitorie, aceasta frumusete in
miscare pe care o asimileaza farmecului.

Winckelmann il influenteaza prin conceptia sa
pe olandezul Frans Hemsterhuis. Acesta urmdareste

12



caracterul frumosului nu atat ca o structura privi-
legiata a esteticii, ci mai degraba ca pe un criteriu.
Frumosul este mediator, el se adreseaza simturilor
#i, prin unele elemente, apartine sensibilului.
Frumosul este ,acel element dintr-un obiect care
prilejuieste cel mai mare numdar de idei in cel mai
scurt timp” (221).

Estetica lui Frans Hemsterhuis, ca si o parte din
estetica germana a secolului al XVlll-lea, este
derivata din estetica lui Winckelmann. Cultul
nostalgic pentru arta greacd, nostalgia frumusetii
corporale, a tineretii libere antice, precum si nos-
talgia pentru o lume dominata de sensul estetico-
social sunt caracteristici ale gandirii antice care vor
influenta gustul modern.

indep&rtorea de vechea intelegere
a frumosului

Immanuel Kant este filosoful german care a
determinat o schimbare fundamentala a continu-
tului conceptului de filosofie. Conceptiile sale se
deruleaza pe parcursul a doua perioade: o peri-
oadd practica si o a doua in care a scris Criticile.
Aceastd metoda critica a fost aplicata atat in
domeniul moralei, cat si in cel al esteticii.

Noua metoda isi are originea in filosofia seco-
lelor al XlI-lea si al Xlli-lea (222). Evul Mediu, prin
metoda unei discipline de a critica insasi disciplina,
anticipeaza modernismul. Clement Greenberg
considera c@ acest nou tip de analiza a inceput
insa odata cu Kant. Criticismul lui Kant este chiar
esenta modernismului, considerd J. Gaiger si, citan-
du-l pe Greenberg, pune in evidentd faptul ca
prima lucrare care apartine cu adevarat modemni-
tatii este Critica Ratiunii Pure (223). Kant este
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astfel considerat intemeietorul filosofiei critice si
pdrintele modernismului.

Vasta lui operd filosofica are multiple implicatii
si influente care se manifesta pregnant in filosofia
clasica germanda. Conceptiile estetice ale lui Kant
fac parte din sistemul sau filosofic. in acest sistem,
cele trei Critici reprezintd partea fundamentala
a operei sale. Existd insa si o serie de lucrdri din
perioada practica, lucrari care pun in discutie pro-
bleme ce apartin esteticii, dar stabilizarea acestor
concepte o face in Critica facultatii de judecare.

Lucrarea Critica facultétii de judecare este
divizata in doud pdrti eterogene. Prima parte a
lucrarii, Critica facultatii de judecare estetice, este
consacratd criticii frumosului si sublimului, analizei
celor doua grade ale experientei estetice care
produc placere. A doua parte, Critica facultatii
de judecare teleologicd, pune in discutie stiinta
finalitatii sau teleologia al carei principiu eviden-
tiaza faptul ¢, intr-un produs natural, organi-
zarea fiecdrei parti este mijloc si scop simultan.
Datoritd acestei lucrari, Croce il considera pe Kant
ca fiind cel care ,a adus aproape de rezolvare
problema acestei stiinte” (224).

Consacrata de catre Kant esteticii, Critica
facultétii de judecareeste o investigatie a judecdtii
de gust care pune in discutie frumosul. Existd doua
feluri de judecati: cele determinative si judecatile
reflexive, intre aceste judecati existand similaritati,
dar si diferente pregnante. Judecata de gust apar-
tine judecatilor care au valoare subiectiva, prin
urmare face parte din judecdtile reflexive. Ca orice
judecata, si judecata determinativd si cea reflexiva
presupun existenta regulilor. Diferenta consta in
faptul ca judecatile determinative pun in discutie
reguli preexistente, aceste judecdti fiind cele care
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realizeaza prin ele insele cunoasterea teoretica.
Demersul acestor judecdti urmeaza un parcurs de
la general la particular si in acest mod ele inca-
dreaza in reguld obiectul. Judecatile reflexive, in
schimb, indreaptd obiectul spre reguld, urménd
un traseu de la particular la general.

in domeniul reflexiei este inclusa si placerea
estetica. Reflexia este cea care, prin educatie, ridica
redlitatea in domeniul frumosului. Judecata este-
tica este o analiza subiectivg, si nu o judecatd de
cunoastere. Ea este o judecatd contemplativa.
Judecata de gust are o particularitate, din cauza
rolului sentimentului, ea nu poate fi niciodata o
cunoastere.

Kant opereaza cu o conceptie estetica clara si
minimald (225). O judecata estetica determiné o
placere sau o nepldcere subiectiva. in functie de
rezultatul judecéatilor, ele pot fi negative sau afir-
mative, pot produce nepldcere sau produc pla-
cere. Kant investigheazd judecata afirmativa,
neldsand loc celei negative. Judecata afirmativa
este luatd in considerare pentru cd frumosul fasci-
neazd (226). Notiunea de frumos este ultima
treaptd a implinirii. Ea este convertibila in cea de
fiinta, prin urmare, uratenia ca lipsa a fiintei nu
poate fi acceptatd (227). Judecata afirmativa este
insotita de armonie, de o stare de spirit care exista
in orice judecatd de gust. Kant considera cd pla-
cerea este produsa de jocurile libere ale armoniei
si, prin urmare, judecata de gust este acompaniata
de un sentiment de pldcere.

in 1764, in Observatii asupra sentimentului
frumosului si sublimului, Kant nu pune incé proble-
ma prioritatii gandirii determinative asupra celei
reflexive. in acest eseu el vorbeste despre placerea
estetica care se raporteazd la natura rationala si
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sociald a omului. Este adevérat cd frumosul deter-
miné pléaceri care nu sunt indispensabile omului,
dar care-1 privesc ca fiintd rationald. Frumosul
atrage si prin atractie simtim ca obiectul cores-
punde necesitdtii noastre.

Mai térziu (in 1790), in Critica facultdtii de
Judecare, Kant clarifica pozitia judecatii de gust.
El prezinta doctrina judecatii estetice ca aparti-
nand doctrinei judecatii reflexive. Kant descopera
universalul in particular, realizand apriorismul in
a posteriori (228). Placerea estetica este pur dezin-
teresatd, ea este dependenta de necesitdti si de
atractie. La Kant, nu atitudinea sau experienta
sunt dezinteresate, ci placereq, dezinteresul explica
valoarea particulara a experientei estetice (229).
In contemplarea frumosului, pldcerea este liberd
de interes; frumosul este o calitate atribuit& obiec-
tului pentru a exprima subiectivitatea placerii
dezinteresate (230). Placerea nu oferd cunoastere,
ea este sentimentul particular care urmeazd
judecatii.

Frumosul presupune o plécere dezinteresata
vizavi de obiectul care apare simturilor. Obiectul
place pentru el insusi, conditiile placerii plasan-
du-se in subiectul care judeca. in fata obiectului
frumos, intuitia debuteazd prin a-l intelege,
creeazd apoi o imagine, pentru ca in final s&
ajungd la o schema, dar f&rd sa creeze un concept.
Lipsa conceptului caracterizeazd judecatile
estetice si implicit frumosul. Judecata estetica nu
se bazeazd pe o reguld, ea este determinata de o
stare a sufletului particular care rezulta din armo-
nia facultatilor. Apare aici o problemé: avem de-a
face cu un sentiment sau cu o cunoastere, este ceva
simtit sau cunoscut ?

Kant, prin frumosul sau dezinteresat, care nu
este definibil obiectiv, se separd de conceptia lui
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Platon. La Kant frumosul nu ne trimite la o idee
din obiect, el nu considera un lucru in functie de
concept, deci contemplarea estetica nu vizeaza o
cunoastere obiectivd. Kant consideré ca avem
de-a face cu un sentiment al unui joc liber al
facultatii noastre de cunoastere. Acest sentiment
este el insusi o cunoastere si poate fi universal-
mente impartit. Judecata estetica are finalitate
formala si configuratia frumosului apare ca si cand
ar fi creatd, pentru a simula explordri cognitive
(231).

Experienta estetica este o experientd subiec-
tiva, dezinteresatd, desfdsurata in intregime in
spirit. PlGcerea este legatda de frumos, dar nu este
proprietatea obiectului. Aceasta placere estetica
este o placere a acordului intre imaginatie si intele-
gere, de aceea este dezinteresatd si nu are nevoie
de posesiune materiald. Dar pldcerea nu este numai
sensibild, ci si intelectuald, pentru ca judecatile de
gust sunt in parte intelectuale (232). Alaturi de
imaginatie, intelectul da posibilitatea aprecierii
frumosului, pentru cé frumosul este intruchiparea
unui concept nedeterminat al intelectului. Dar
pentru cd intervine un element afirmativ, frumosul
nu este atat de intelectual cum sunt conceptiile
insesi ale intelegerii.

Important in aprecierea frumosului este acor-
dul parerilor; cand declaré@m cd ceva este frumos,
»nu permitem nimanui sa fie de alta parere” (233).
Frumosul este o placere universal impartasita,
Kant afirmand: ,Judecata mea de gust, cdreia ii
atribui din acest motiv o valabilitate exemplara,
este o simpla@ norma ideal@” (234). Dacd apreciem
ceva ca fiind frumos, ne asteptdm ca toata lumea
sa-1 gaseasca la fel. Frumosul pretinde consens in
apreciere. Judecata de gust referitoare la frumos
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se raporteazd la sociabilitate pentru ca are la baza
reguli empirice (235). Pe de alta parte, placerea
estetica determinatd de frumos nu conteaza decat
pentru oameni, pentru ,fiintele animalice totusi
rationale” (236).

Kant considera frumosul obiect al satisfactiei
dezinteresate. Frumosul este ceea ce place fara
concept, este o definitie pe care o intalnim, chiar
daca mai putin conturatd, si la J.J. Rousseau (ca
de altfel si universalitatea). Kant vorbeste despre
o universalitate care nu este obiectivg, ci subiec-
tiva, o universalitate conditionata de manifestarea
libera si acordul imaginatiei cu intelectul. O astfel
de armonie este universal comunicabila si alcatu-
ieste baza placerii estetice. Universalitatea jude-
cdrii gustului este o universalitate subiectivd, care
se bazeaza pe raportul intre subiect si reprezen-
tarea sa.

Kant impune doua conditii restrictive in cazul
judecdatii de gust. Judecata trebuie sa fie liberd,
independenta de concepte determinate si, pe de
alta parte, conceptele trebuie sa aiba o validitate
subiectiva universald. Judecata de gust se fon-
deaza pe un concept nedeterminat.

in analiza din Critica facultdtii de judecare,
frumosul este definit in patru timpi. Intr-un prim
moment, frumosul este definit ca obiect al satisfac-
tiei determinate de aprecierea dezinteresatd.
Definitia frumosului rezultata din al doilea
moment se referd la aprecierea in mod universal
si fara concept. Ultimele doud definitii ale frumo-
sului pun in discutie finalitatea si relatia necesara
a frumosului cu satisfactia.

Orice judecatd care are ca sursa frumosul este
o judecata estetica; ea are ca factor determinant
sentimentul subiectului, si nu un concept continut
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in obiect, acesta fiind motivul pentru care gustul
nu poate avea un principiu obiectiv (237). Impor-
tanta este limitareq, existenta unei forme fiind o
conditie indispensabila a oricarei frumuseti. Jude-
carea frumosului presupune contactul cu obiectul
pentru ca frumosul este proprietatea obiectului,
dar nu a obiectului considerat in sine. Acest obiect
nu va insemna nimic pentru frumos fara raportare
la sentimentul subiectului.

Nu existd interes in cazul frumosului, pentru
c& avem de-a face cu o pldcere liberd si dezinte-
resatd care decurge din aprecierea frumosului.
Aceasta satisfactie dezinteresata da nastere unei
satisfactii universale, pentru ca frumosul este ceea
ce este reprezentat farda concept ca obiect al satis-
factiei universale. In al treilea moment, frumusetea
este definita ca ,forma a finalitatii unui obiect,
intrucat o percepem fara reprezentarea unui
scop” (238). Momentul al patrulea pune problema
unei relatii cu satisfactia pentru c¢a ,Numim frumos
ceea ce este cunoscut fard concept ca obiect al
unei satisfactii necesare” (239).

Frumosul poate fi asociat cu atractia si cu jocul
imaginatiei, pentru ca el contine ,un intens senti-
ment vital” (240). Atractia este necesard frumo-
sului, ea ii apartine si chiar atractiile pot trece
drept frumoase. Gustul pentru frumos, avand
finalitate subiectiva, mentine sufletul intr-o con-
templatie linistitd. Frumosul ne invaté sa acordam
atentie finalitatii in sentimentul de pldcere. Acest
frumos care place la simpla apreciere trebuie sa
placa fara nici un interes.

Judecata de gust se fondeaza pe un concept
al unui principiu general al finalitatii subiective,
motiv pentru care nu putem s@ cunoastem sau sa
demonstram ceva relativ la obiect. Motivatia

1n



judecatii de gust este pur subiectiva. Frumosul are
o finalitate subiectiva si transcendentald. Janson
Gaiger si Thierry De Duve sustin ca statutul trans-
cendental al judecatii de gust a debutat cu
conceptia kantiana (241).

in aprecierea frumosului, cautam in noi insine
etalonul frumosului, pentru ca frumosul nu este o
calitate a obiectului considerat in sine. Prototipul
gustului, idealul de frumos, se bazeaza pe ideea
nedeterminatd a ratiunii (242). Idealul de frumos
se bazeazd pe reprezentare si pe imaginatie, pe
facultatea de a intruchipa. Aprecierea conform
idealului de frumos nu este o simpla judecata de
gust pentru ca frumosul este un mod de idealizare
si idealizarea este un mod de arevela (243). Teoria
lui Kant are la baza realizarea perfectd a idealului.
Este teoria fonddarii, importantd in judecata
estetica. Frumosul ideal este un frumos maximal,
unic, este arhetipul exemplar al frumosului (244).
Frumosul ideal nu este o frumusete vagg, ci fixata.
Obiectele frumoase pastreaza in ele reflexul unei
armonii ascunse, a unei perfectiuni teleologice. Nu
putem explica frumosul faréa a postula intr-un fel
cauzalitatea ideii, finalitatea (245). Finalitatea
este importantd in doud momente: in fata vietii si
in fata frumosului.

Frumosul ne pregateste sa iubim ceva, dispo-
zitia este favorizata de moralitate. Faptul cd nu
trebuie sa existe interes in placerea oferita de
frumos ne pregdteste sa iubim dezinteresat. Acest
interes pentru frumos este un semn al unui adeva-
rat caracter moral. Idealul de frumos consta in
expresia moralitatii. Frumosul nu trebuie sa aiba
interes ca factor determinant. El intereseaza empi-
ric doar in societate. Dacd vom descoperi interes
in ceea ce priveste aprecierea frumosului, atunci
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gustul va dezvalui trecerea facultatii noastre de
judecare de la desfasurarea simturilor la sentimen-
tul moral. Interesul pentru frumos este semn al
unui adevdrat caracter moral, pentru ¢& omul,
ca fiinta rationald, este interesat de bine.

impletirea dintre plécerea estetica si cea inte-
lectuala da nastere regulilor de gust si ratiune, care
chiar dacé sunt reguli relative conduc laimpletirea
dintre bine si frumos. Datorita regulilor relative,
frumosul devine unealtd a binelui si ajunge la o
stare care are valoare subiectiva universala. Daca
judecata de gust depinde de un scop continut in
concept, prin limitarea data de calitatea de
judecata rationald, judecata de gust nu mai este
liberé si purd.

In prima parte a Criticii facultatii de judecare,
Kant separa frumosul de bine, prin diferentierea
pe care o face intre cele doua concepte. El consi-
dera ca frumosul este obiectul unei satisfactii libere,
in timp ce binele apartine ratiunii. Spre sfarsitul
lucrarii, el pune in discutie analogia frumos-bine.
Considera frumosul simbol al binelui moral, el
place in aceastd calitate. Frumosul poate fi simbol
al binelui pentru ca exista analogii intre experienta
frumosului si natura motivatiei morale. Frumosul
este simbolul moralitatii, datorita faptului ca el
are misiunea de a uni intangibilul cu fenomenalul,
dar cu toate acestea binele si frumosul réaman
separate. La Kant exista si un substrat obiectiv in
obiect; o incarnare a ideii (noumene) la fel ca la
Platon; substratul frumosului este insG mai legat
de fenomen decét de libertate. Pentru ca liberta-
tea se manifestd prin morald si viata si doar sim-
bolic prin frumos. Sentimentul estetic se apropie
de cel moral; ambele se aseamdna prin dezinte-
resul lor, prin independenta simturilor, prin
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universalitate si necesitate. Dar in cazul frumosului,
universalitatea este mai putin completa si necesi-
tatea mai putin coercitiva.

Singurul ideal de frumos pe care il recunoaste
Kant este omul, pentru cé aceastd fiinta este vie
si morald. Kant mentioneazda cazurile iesite din
comun, cum este cel al geniului. Artistul de geniu
oferd simboluri ale acestui univers; in creierul lui
se reveleazd legile profunde i misterioase ale
lucrurilor, stabilind intre noumen si fenomen o
leg&turd directd, pentru ¢ sufletul universului este
analog sufletului omului.

Calitatea majora a judecatii estetice este
dezinteresul. Sursele pldacerii sunt variate, dintre
ele numai frumosul place fara nici un interes sau
concept. Celelalte doud, agreabilul si binele, sunt
legate de placerea interesatd. Frumosul se distinge
in acest fel de bun, dar si de util si adevar. Prin
tipul de judecatd estetica, frumosul se distinge si
de agreabil. Exista doud tipuri de judecati estetice:
judecati empirice si cele pure. Judecdtile empirice
sunt judecati estetice materiale care se pronunta
asupra caracterului agreabil. in timp ce judecdtile
pure sunt singurele judecati de gust propriu-zise
care se pronunta asupra frumosului. Agreabilul
ne desfatd, in timp ce frumosul ne place nemijlocit,
pentru ca el nu are nevoie de concept. Ceea ce
este bun place prin simplul concept. Este bun
pentru ceva, deci este util. Pe de alta parte, bun
in sine este numai atunci cand place pentru el
insusi. Pentru bun, judecata are valabilitate uni-
versald, in cazul frumosului, nu pentru cd universa-
litatea este reprezentata subiectiv. Frumosul
presupune o judecata de ,reflexiune”, satisfactia
pe care o determin@ nu depinde nici de senzatie,
ca in cazul agreabilului, si nici de un concept
determinant ca la bun.



in functie de independenta sau dependenta
de concept, Kant distinge doua feluri de frumos:
frumusetea libera si cea aderentd (sau depen-
dentd). Frumusetea liberd nu presupune un con-
cept referitor la ce trebuie sa fie obiectul, ea este
independenta de orice concept. Judecata de gust
este purd atunci cand este apreciatd o frumusete
libera potrivit formei simple. O astfel de frumusete
nu este limitata. Nu existd un concept prin care
s fie restransd libertatea imaginatiei care ,intr-o
anumita masurd se afla in joc liber, contempland
figura” (246).

Dacd judecata de gust nu este libera, prin
urmare, ea nu este purd, pentru ca face referire
la o frumusete dependenta. O judecatd de gust
relativa la un anumit obiect este purd numai atunci
cand cel care judeca nu are nici o idee despre acest
scop sau face abstractie de el. Frumosul care de-
pinde de concept este o frumusete conditionata
de obiect, el este atribuit unui astfel de obiect care
st@ ,sub semnul unui anumit scop” (247). Frumu-
setea unui om, a unui cal, a unei cladiri presupune
existenta unui concept al scopului care stabileste
limitele perfectiunii obiectului. Judecata de gust
este limitata de judecata rationald. Prin depen-
denta satisfactiei estetice de cea intelectuala,
gustul castigd. Gustul se armonizeaza cu ratiunea,
frumosul cu ceea ce este bun si in urma acestei
armonii frumosul devine utilizabil, devine un
instrument in vederea a ceea ce este bun.

Judecata poate sa se refere la acelasi obiect,
dar sa fie diferita. Dacd judecata se referd la ceea
ce exista in minte, este o judecata de gust aplicata,
care analizeaza frumusetea dependenta. Daca
este judecat dupa simturi, frumosul este liber si
judecata de gust pura.
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Patru categorii sunt importante in atitudinea
estetica si in judecata de gust: calitatea, cantita-
teq, finalitatea si modalitatea. Cele patru categorii
pun in evidenta diferenta intre sublim si frumos.
Sublimul si frumosul se bazeazd pe judecata de
gust; dar satisfactia frumosului este legata de
calitate, cea a sublimului, de cantitate. Esenta
frumosului sta in forma obiectului, deci in limitare;
cea a sublimului depinde de inform, deci de infinit.
Finalitatea formala pentru frumos este in obiect,
pentru sublim este doar in actul perceperii; frumo-
sul este in raport cu intelectul, sublimul cu ideile
ratiunii. Placerea determinatd de frumos este
purd, cea determinata de sublim este amestecatd,
este o pldcere negativd a caracterului subiectiv.
P.A. Michelis considera ca sublimul tinde sa ia locul
frumusetii clasice in epoca cresting. Acest sublim
intrevazut de Longinus revine in speculatiile
filosofice romantice, la Kant si Burke.

in prima parte a lucréarii Critica faculttii de
Jjudecare, Kant apare ca un reformator al lui Wolf
si Baumgarten, iar in a doua parte, ca discipol al
lui Rousseau. Cunoasterea senzoriala este pentru
Baumgarten si pentru senzualistii englezi o cunoas-
tere rationald, si nu o forma de placere. ,Cogito
sensitiva”, acea experientd a frumosului prin care
Baumgarten explica necesitatea unei discipline
filosofice aparte, estetica, nu-l satisface pe Kant.
El rupe cu traditia, declarand ca nu exista o stiinta
a frumosului, ci doar o critica a lui. Refuzul se
bazeaza pe faptul cd existenta unei astfel de stiinte
ar presupune acceptarea determindrii, ca in orice
stiint@ important ar fi pentru frumos determinarea
stiinifica si argumentarea (248). Kant se inde-
parteaza de vechile definitii ale frumosului. Nu
mai este importantd placerea culorilor frumoase,
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a ornamentelor variate; frumosul nu se afla in util,
nu este concentrat in simetrie sau armonia partilor.
Frumosul nu sté in perfectiune, nu conteaza acor-
dul obiectului cu ideea sa. Frumosul este pentru
Kant o evidentgq, el ,este plasat in perspectiva in
care este situat Dumnezeu pentru credincios”
(249).

Chiar daca incling initial in problemele estetice
spre senzualism, Kant a sfarsit prin a fi adversarul
senzualistilor. Din cursurile lui observam céa era
familiarizat cu conceptiile senzualistilor englezi ai
secolului al XVlli-lea, le cunostea pe cele ale
intelectualistilor, dar si pe cele mistice. in teoria
sa, frumosul este forma finalitatii unui obiect
perceput fard reprezentarea unui scop, el este
obiectul unei placeri universale, ambele fiind tra-
saturi mistice. Instrumentul estetic prin excelenta
este judecata si in conceptia lui Kant, dar si in cea
a lui Toma d'Aquino. Prin sinteza pe care o face,
Kant marcheazd un moment de schimbare
fundamentald, ideile lui prefigurénd conceptiile
viitoare.

Frumosul urmarit din perspectiva sistemelor
filosofice postkantiene

Unul dintre reprezentantii iluminismului mode-
rat este Johann Gottfried Herder, un discipol al lui
Kant. Promotor al istorismului, Herder a aplicat
aceastd perspectiva teoreticé mai multor domenii.
Acest nou mod de a privi a determinat o rastur-
nare a conceptiilor traditionale referitoare printre
altele si la geneza artei. O altd modificare propusa
de Herder si care a deschis portile romantismului
german a fost valorificarea traditiilor folclorice.



Estetica sa a fost initial inspirata de cea a lui
Kant, pentru ca apoi sa critice aspectele formaliste
ale esteticii kantiene (250). Herder este adversarul
teoriei estetice care despartea frumosul de artd.
Conceptia sa unificd sentimentul cu intelectul,
spiritul cu natura. El a considerat frumosul ca fiind
derivat din forma si spiritul uman. Oamenii au o
dispozitie naturald pentru perceperea frumosului,
sentimentul frumosului este deci innascut. Acest
dat natural ii face pe oameni capabili de repre-
zentdari sensibile. Dar capacitatile lor nu sunt
suficiente, ele trebuie dezvoltate, imbogatite.
Conceptiile lui Herder au avut o puternica influ-
enta in epoca. Punctele de vedere ale lui Goethe
si Hegel au fost influentate de conceptiile lui Herder.

Dintre postkantieni, Friedrich von Schiller este
spiritul cel mai viu. Dupa o perioadd neoplatonica
el aprofundeaza scrierile lui Kant si in urma acestui
studiu isi adapteaza propria viziune la cea a lui
Kant. Pe parcursul operei lui intlnim influente
kantiene, dar si tendinte romantice. Schiller modi-
ficd punctul de vedere kantian care opunea ratiu-
nea instinctului. El propune o armonie intre instinct
si ratiune, care se exprima prin gratie, adica prin
frumos in miscare. Aceastd armonie caracterizeaza
sufletul frumos si este semnul distinctiv al umani-
tatii. Tinta omului este sa fie fericit, virtutea si
fericirea se plaseaza in c@mpul frumosului. Schiller,
cu sufletul lui profund religios, defineste frumosul
ca spirit al materiei, plasat intre viata si morald,
intre natura si forma. El considera c@, atunci cand
cultivam facultdtile estetice, le cultivam si pe cele
morale.

La fel ca Herder, Schiller refuza despartirea
frumosului de arta. El aduce o corectie doctrinei
kantiene, ,stergand orice umbrd a dublei teorii a
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frumosului si a artei” (251). Schiller nu accepta
distinctia facuta de Kant intre frumusetea libera
si cea aderenta. Frumosul isi capatd forma in
intelegerea noastrd, in conceptia lui Schiller, fru-
mosul este o formd care traieste. Kant a raportat
frumosul la notiunea teoreticd, Schiller I-a raportat
la cea practica, la ratiunea legata de actiune.
Frumosul care imita ratiunea practica devine
autonom, deci liber, cauza frumosului fiind chiar
libertatea aparenta.

Frumosul la Schiller armonizeaza natura ani-
mald si cea intelectuald, permite trecerea de la o
naturd la alta. Teoria sa despre natura frumosului
este teoria simpatiei. Spre deosebire de bine, care
este serios, frumosul este joc, Schiller numind sfera
estetica sferd a jocului. Schiller vorbeste despre
dublul instinct al omului, instinctul sensibil si cel
formal, convertibile reciproc. Frumosul este obiec-
tul comun al ambelor tendinte (252). Al treilea
instinct, cel al jocului, reconciliaza cele doua
instincte. Jocul este simbolul important al unui popor.
Omul nu este exclusiv materie sau spirit, cum nu
este nici exclusiv viata sau forma. Polii opusi se
armonizeaza si de aici decurge necesitatea jocului.
Prin joc omul isi realizeaza dubla sa natura, fara
joc el nu este complet om. Frumosul corespunde
echilibrului perfect intre cele doua instincte, dar
in realitate domina cand unul, cénd altul.

Frumosul este ceva unic, el poate lua doud
forme; frumosul poate destinde omul, este frumo-
sul care moleseste, sau il poate tensiona, ca in cazul
frumusetii energice. Prin sinteza lor este atins
idealul. Frumosul este o stare intermediaré intre
materie si formd, el nu trebuie sé fie numai viata
sau numai formd, ci forma vie. Frumosul este o
manifestare a umanitétii ideale. Daca frumosul
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este cu adevdrat real, el este demn de instinctul
jocului real. ,Omul se joaca numai acolo unde este
om in intelesul desavarsit al cuvantului si numai
acolo este om unde se joacd” (253). Estetica lui
Schiller este o estetica a jocului, a instinctului si a
libertatii. Dar opera lui nu este numai o esteticd,
ci o sociologie estetica.

Prima mare afirmare filosoficd a Romantis-
mului a fost marcata de Friedrich Schelling. El a
reinviat constient neoplatonismul in estetica.
Punctul de pornire al conceptiei sale este, ca si la
Hegel si Fichte, conceptia kantiand. Preocupat de
filosofia artei, el se indeparteaza de aceasta con-
ceptie; fuziunea intre arta si frumos inceputa de
Schiller este definitivatd de Schelling.

Schelling defineste frumosul ca adecvare a
particularului la conceptul sau. Astfel incat infinitul
intra in finit si este contemplat concret. Frumosul
se instituie acolo unde intra in contact idealul cu
realul, frumosul fiind indepartarea lor sau conto-
pirea ambelor. Exista un frumos general si absolut,
asa cum existd si un frumos particular al lucrurilor.
Schelling pune accent pe unitatea particularului
cu generalul, a libertdatii cu necesitatea si a ceea
ce este spirit cu ceea ce este naturd.

Frumosul cuprinde in sine adevar si bundtate.
Celor trei potente ale lumii reale si ideale le
corespund cele trei idei ale adevarului, bunatatii
si frumusetii. Deasupra celor trei potente este
punctul lor de intalnire ~ Dumnezeu, deasupra
celor trei idei st filosofia. in mésura in care adevé-
rul, bunatatea si frumusetea se intrepatrund,
filosofia este stiinta. ,Frumosul si adevarul sunt
una” (254). Toate lucrurile sunt frumoase absolut
pe cat sunt de adevdrate absolut. Adevarul si
frumosul reprezintd amandoud identitatea din-



tre subiectiv si obiectiv. Adevdrul este intuit
subiectiv, avand in vedere o pre-imagine, frumosul
este intuit obiectiv, avand la bazd o imagine
replicd, pentru caG imaginile originare ale tuturor
lucrurilor sunt in mod absolut frumoase. indepér-
tarea lor se observa in faptul ca adevéarul care nu
este frumos nu este adevdr absolut. Schelling
subliniaza si legatura dintre bine si frumos. Binele
absolut devine frumos, el exprim& armonia si
impacarea absolutd. Armonia este adevdrata
moralitate. Dar legatura lor, a binelui si a adeva-
rului, cu frumosul nu este un raport de mijloc si
scop.

Dumnezeu este imagine originara, frumosul
este imagine replica. Universul este configurat in
Dumnezeu ca frumusete eternd, este opera de
arta absolutd, este motivul pentru care ideile
ratiunii, intuitia in imaginea replicd, devin fru-
moase. Frumosul este absolutul intuit in real, dar
absolutul este frumos dacd este intuit in ,limitatie”
pentru ca ,frumosul reclama (...) in mod necesar
limitatie” (255). Aceste limitatii determind diferi-
tele tipuri de frumos. Delimitarea este important@,
»cu cat limitatia impacd mai mult infinitul, cu atat
castiga in frumusete autentica” (256).

Solger, ca si Schelling, tine un curs universitar,
Solger tine un curs de esteticd, Schelling unul de
filosofia artei. La fel ca Schelling, el este preocupat
de raportul dintre frumos, adevar si bine. in con-
ceptia lui, frumosul se deosebeste de ideea de
adevar, dar si de cea de bine. Binele se deosebeste
de frumos, pentru ¢ in bine unirea ideii cu reali-
tatea, a simplului cu multiplul, a infinitului cu
finitul, nu este o fuzionare efectivd, ci raméne un
ideal.

Filosofia postkantiana se desprinde in trei direc-
tii: directia idealistd, care-i are ca reprezentanti
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pe Fichte, Schelling si Hegel, cea realistd, cu repre-
zentant Herbat, si directia transcendentald, al
carei reprezentant este Schopenhauer.

Solger algturi de Schelling, Schiller si Kant sunt
considerati de catre Hegel ca precursori ai sai. Spre
deosebire de Kant, la Hegel nu vom intalni o
autonomie a disciplinelor filosofice. Sistemul hege-
lian trateaza global problemele, intr-un mod care
face ca gandirea lui Hegel sa se inrudeasca cu cea
a lui Platon.

La inceputul Esteticiisale, Hegel pune proble-
ma ,intinsei imparétii a frumosului”. in conceptia
hegeliand, frumosul, chiar daca are ca punct de
plecare aparentaq, este generat de spirit. Frumosul
apartine spiritului absolut, deci este infinit. El este
reprezentat pe toate treptele si in toate manifes-
tarile. Fenomenul frumosului este general raspan-
dit, ceea ce conduce la concluzia existentei unui
instinct general al frumosului si la o variabilitate
mare a formelor frumosului, dependenta de
zonele de manifestare ale spiritului. Dar, cu toate
acestea, nu existd legi universale ale frumosului.
Fiecare om apreciazd frumosul in functie de vede-
rile sale, de structura sa sufleteascd, de cultura,
moment istoric, amplasare geografica.

Conceptul de frumos in sine si pentru sine, nece-
sar in reprezentare, corespunde sistemului filosofic,
frumosul nu este o placere subiectivd, un sentiment
intdmplator. ,Pentru noi conceptul frumosului si
al artei este o presupozitie datd de sistemul filoso-
fic" (257), scrie Hegel. El defineste frumosul ,ca un
anumit mod al exteriorizdrii §i reprezentdarii ade-
varului” (258), ceea ce face ca frumosul sa fie
accesibil gandirii care opereazd cu concepte. Si
totusi frumosul ,nu este o abstractie a intelectului,
¢i un concept concret (...) este o idee absoluta in
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aparitia (...) siesi adecvatd” (259). Esenta frumo-
sului este unitatea dintre conceptul care presu-
pune universalitatea si fenomenul individual.

Hegel defineste frumosul ca redlitate si unitate
a conceptului, in care conceptul este dominant.
Dar unitatea si realitatea conceptului reprezinta
si definitia ideii. Dacd frumosul este idee, el este si
adevar, ,frumosul trebuie sa fie adevarat in sine
insusi” (260). Frumosul ca idee in forma deter-
minatd este idealul; ideea absolutd este spirit
universal si infinit. Frumosul este si el infinit si liber,
el ,are caracter liberal” (261). Prin libertate si
infinitate, frumosul este deasupra realitdtii si este
plasat in ,imparatia absoluta a ideii” (262).

Conceptul este universalul care prin negare de
sine devine particularizare; dar este o particula-
rizare numai in abstract si prin aceasta se deose-
beste de idee. Conceptul subiectiv d& dreptul la
liberd dezvoltare, obiectivitatea nefiind altceva
decdt realitatea conceptului in forma de particu-
larizare si de diferentiere a caror unitate ideala
este conceptul.

Frumosul reprezinta acordul dintre forma si
concept, dintre interior si exterior. Conceptul, prin
determinarea structurii si formeiin care apare, va
realiza acordul care constituie esenta frumosului.
Pentru existenta frumosului este necesard conexiu-
nea diferitelor laturi, pe de o parte, necesitatea
este obligatorie si afirmatd de concept, iar pe de
alta parte, in obiectul frumos, conceptul, scopul si
modul determinat de a fi trebuie s& fie produse
de obiectul insusi. Esenta frumosului o constituie
conceptul care-si determina el insusi structura si
forma in care apare. Frumosul este rasfrGngerea
interiorului in exterior. El este aparenta - ,interio-
rul apare erijat in fata generalittii ca individua-
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litate vie” (263). Conformitatea interiorului cu
exteriorul, a formei cu spiritul, a aparentei cu
esenta, da posibilitatea aparitiei frumosului la
orice nivel. Frumosul este adevarul insusi, este
spiritualitatea plasmuitd in formda. Existenta
concretd a adevdrului este prezenta concret numai
in realitatea exterioara, acolo unde descoperim si
frumosul. Hegel revine si el la corespondenta
frumos-bine-adevadr. Cele trei concepte reprezinta
continutul substantial al ideii. Frumosul este
substantial si universal, ca si binele si adevarul.
Frumosul este deci ideea realizata in elemente
sensibile. Tinta frumosului este idealul, indiferent
de nivelul la care se produce, ideal care este uni-
tate in sine, nu este o unitate formald, ci a conti-
nutului.

in conceptia lui Hegel, aspiratia spre absolut
se confundd cu cea spre frumos. Frumosul este
idealul, este spiritul absolut care transpare in
materie. in cazul frumusetii ideale nu exista con-
flicte, frumusetea idealului este caracterizata prin
calm, perfectiunea existentei, acordul netulburat.
Cand apare conflictul, el distruge armonia i
conduce idealul in zona disonantei. Daca apar
conflicte, acestea trebuie sa stea sub semnul idea-
lului. Ca s rémand in zona frumosului veritabil
trebuie sa se contopeascd subiectivitatea interi-
oara a caracterului cu exteriorul. Frumosul ideal
reprezinta realitatea adecvatd idealului.

Regularitatea, simetria, legitatea, armonia,
toate fiind principii ale intelectului, fac ca frumosul
sa fie adecvat intelectului abstract. Prezenta lor
faciliteaza analiza intregului, acest intreg care are
ca scop frumosul. Frumosul apartine spiritului, dar
r@mane un mod imperfect de a fi. Cand frumosul
este ideal, el este perfect in sine. Formele frumoase,
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mai apropiate sau nu de ideal, produc multumire
sufleteasca. Desavarsirea formei este in acelasi
timp si desGvarsirea ideii din punctul de vedere al
continutului. Lipsurile apdrute in continut duc la
deficiente ale formei. Ideea este in sine insasi
subiectivitate libera si infinitg, ,ideea frumoasa se
concepe pe sine ca spirit absolut si astfel ca spirit
liber pentru sine insusi” (264), pentru ca adevarata
sa experientd este in sine ca spirit.

Frumosul in general exista ca o unitate totala,
dar subiectivg, el este ideea realizatd in elementele
sensibile si reale. Frumosul este indltat spre ,impa-
ratia absolutd a ideii, datorita libertatii si infinitatii
pe care o include conceptul de frumos si obiectivi-
tatea frumoas@” (265). Aceasta este imaginea
libertétii care sta la baza conceptului de frumos.
Identificarea frumosului cu ideea libertétii o intal-
nim si la Schelling. in cazul lui Hegel, activitatea
in domeniul frumosului este o eliberare a sufletului.

Hegel ca personalitate contradictorie starneste
si astazi contestdri si aprecieri. A fost considerat
cand revolutionar, cand conservator. Caducitatea
observata de unii comentatori este opusa profun-
zimii si actualitatii gandirii hegeliene puse in
discutie de alti comentatori ai filosofiei lui.
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Modificarile conceptului de frumos
in secolul al XIX-lea

Gandirea franceza a secolului al XIX-lea este
marcatd de o serie de schimbari. Revolutia fran-
ceza si spiritul istoric introduc ipoteza unui alt tip
de frumos. Saloanele literare se inchid, regulile
traditionale sunt abandonate si inlocuite progresiv
cu o anume libertate. Rationalismul specific secolu-
lui al XVlli-lea este inlocuit cu un nou tip de
géandire opus lui, cel al Romantismului.

Reprezentantul incontestabil al Romantismului
francez este Victor Hugo. Definitia pe care el o da
Romantismului este legatd de libertate, o libertate
care urmeaza adevdrului, anima arta si este
expresia societdtii. Pentru Hugo, frumosul nu este
decat un tip, spre deosebire de grotesc, care
cuprinde toate urateniile si oferd mii de tipuri. Dar
uratenia nu este capul de afis al esteticii franceze.
Lamartine considerd ca nu exista urat, cum nu
existd nici rdu, in tot universul nu exista decat
armonie si frumos. Un frumos pe care Chateau-
briand ni-l dezvdluie in Génie du Christianisme.
Important este frumosul ideal, moral, un frumos
ideal al caracterului. Frumosul ideal se aplica
moralei, dar si lumii fizice, este un frumos care
pentru Chateaubriand este apropiat de natura.

in secolul al XIX-lea continud s& apard lucrari
care au in centrul preocuparilor lor frumosul. Victor



Cousin, reprezentant al eclectismului francez care
conciliaza misticismul, senzualismul, idealismul si
scepticismul, publica in 1858 lucrarea Du vrai, du
beau, du bien. El foloseste pentru studiul frumosu-
lui metoda psihologica si comparativa. in apre-
cierea frumosului un rol important il are
sentimentul, dar ratiunea este cea care ne da ideea
despre frumos. Cousin propune un frumos care nu
mai are legdtura cu utilul, armonia si proportia,
el respinge si legdtura frumosului cu plécerea. in
conceptia lui, frumusetea fizica st sub semnul
frumusetii interioare, care este frumusetea spiritu-
ald si morald si care reprezinta si unitatea frumo-
sului. Dumnezeu este principiul unei triple frumu-
seti: a frumusetii fizice, a celei morale si a frumusetii
intelectuale. Cousin pune accent pe superioritatea
spiritului si a frumusetii morale. Studiul lui pune
in evidenta preocuparea pentru raportul traditio-
nal frumos-bine-adevar, care este de altfel si tema
cursului tinut la Sorbona in 1818.

Secolul al XIX-leq, prin conceptiile pe care le
avanseazd, pune bazele orientdrilor estetice ale
secolului urmator. Guyau, considerat prin estetica
sa ca fiind punctul de plecare al esteticii evolutio-
niste, propune o esteticd a continutului. Aceasta
estetica se bazeazd pe cele trei trasGturi ale frumo-
sului, care sunt si sursele lui: forta, armonia, gratia.
in doua dintre lucréri, Guyau pune problema
frumosului, accentuand diferit sursa lui. in Arta
din punct de vedere sociologic, accentul cade pe
conditionarea sociald a frumosului. in timp ce
lucrarea Problemele esteticii contemporane pune
in evidenta raddcinile frumosului, cautate in
fiziologia individului.

Prin modul in care abordeaza problema,
Guyau se intalneste cu punctul de vedere kantian,
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dar in alt fel. Distinctia radicala intre agreabil,
frumos, util si bun facuta de Kant este vazutd din
alt unghi de Guyau. Printr-o conceptie opusé celei
kantiene, Guyau subliniaza legatura dintre util si
frumos, el pune in evidentd aseméanarea dintre
ele. Cand obiectul este bine adaptat scopului sdu,
este considerat frumos, acest frumos satisface
inteligenta. Utilul este principiul ordinii si armoniei.
Daca exista ordine, este consumatad mai putind
energie, in aceste conditii apare sentimentul unei
vieti mai intense si de aici ia nastere frumosul.
Organizarea partilor in raport cu un scop, aceastd
impletire a frumosului cu utilul, produce ordine i
armonie. Armonia trimite la frumos si ordinea
oferd frumosului prilejul sa se manifeste. Utilitatea
este primul grad al frumosului. Ea corespunde in
fiecare fiint@ unei necesitati si aceasta necesitate
constientd devine dorinta. A dori este intr-un fel
sinonim cu a admira si in acest fel trimite la dra-
goste. ,Frumosul pare derivat in mare parte din
ceea ce aduce folos si din ceea ce poate fi dorit”
(266). Dragostea este sentimentul vital si social cel
mai putemic pe care se fondeaza frumosul. Guyau
inlétura astfel opozitia totala stabilitd de Kant
intre sentimentul frumosului si dorinta.

Frumosul nu este gratuit, dezinteresat ca la
Kant, el este elan vital. Guyau stabileste legatura
intre frumos si viu si da tezei sale sociale o baza
biologica ferma. Estetica lui este plasata de comen-
tatori in fruntea directiei vitaliste si la inceputul
esteticii sociologice. in conceptia lui Guyau, fru-
mosul este o notiune vitald produsa de divin.
Frumosul este viata, el apartine umanului si d&
lumii norme; frumosul apartine mecanismului
profund al fenomenelor vietii i iradierii ei. Fru-
mosul are caracter vital, el confirmé egalitatea
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tuturor simturilor in fata lui. Guyau subliniaza
identitatea frumos-viatd; pentru el ceea ce este
folositor, real si viu, in anumite conditii, poate
deveni frumos, frumosul este deci ,0 floare a vietii”
(267).

Senzualismul estetic al lui Guyau ofera funda-
ment raportului frumos-agreabil. Guyau considera
frumosul un agreabil mai complex, mai constient,
mai intelectual si mai voluntar. Orice senzatie
agreabild devine frumoasd atunci cand atinge un
anume grad de intensitate. Senzatiile devin
estetice si, prin factorul de asociere, au un rol im-
portant pentru c¢a asocierea reprezintd comuni-
carea esentiala a spiritului. Agreabilul devine
frumos pe masurd ce se apropie de societate, prin
solidaritate frumosul, care este armonic, implica
acel eu care devine noi.

Guyau defineste frumosul ca fiind o perceptie
sau o actiune care stimuleazd in noi viata sub cele
trei forme: sensibilitate, inteligentd, vointd. Frumo-
sul produce pldacere prin constientizarea stimularii
generale; ,Placutul este insasi temelia frumosului”
(268). Frumosul ,se poate revela cand in miscdri,
cand in senzatii, cand in sentimente” (269). Sursele
frumosului le gasim in cele trei tréséturi ale lui:
forta, armonie, gratie. Vigoarea ofera pldcere
estetica; forta este frumusete in miscare, care are
valoare expresivd, ea este un element esential al
notiunii de frumos. A doua trasatura a frumosului
este armonia, ea este importanta pentru valoarea
esteticd, aldturi de proportie si ordine. Ordinea
inseamna si economie de forta. Ultima trasatura
a frumosului este gratia, ea este sursa superioritatii
miscdrii curbilinii.

Frumosul nu-si are sursa in miraje, el este o
»imitatie interioara”. A percepe frumosul inseamna
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a deveni mai bun, a te infrumuseta interior.
Aceastd idee de influenté platoniciana apare la
Guyau. Astfel, in conceptia lui, frumosul si binele
se confund@, pentru ca ambele sunt cuprinse in
germenele placutului. ,A te bucura de o viata
intelectuald si morald inseamna sa trdiesti o fru-
musete desavarsita si totodatd o bucurie suprema”
(270).

Prin conceptia sa privitor la satisfactia estetica,
Guyau anticipeaza una din principalele conditio-
nari ale satisfactiei estetice puse in evidenta de
estetica informationala si de primul ei reprezen-
tant, matematicianul american G.D. Birkhoff.
Masek socoteste consideratiile despre frumos ale
lui Guyau ca parand extrase dintr-o esteticd a
primei jumatati de secol XX.

Anglia secolului al XIX-lea este influentata de
metafizica germand, de schimbadrile determinate
de revolutia francezd, dar si de ideile lui ).). Rous-
seau. Regdsim in acea perioadd un cult pentru
frumos la poeti ca Wordsworth, Shelley, Keats,
Coleridge, in timp ce Galsworthy ne-a lasat o
descriere a tot ceea ce este propice frumosului:
emotia, misticismul, alGturi de o criticd intransigenta.

Influentat de dragostea pentru naturd si de
lecturile Bibliei, Ruskin ne-a oferit o estetica
originald, dar i cea mai contradictorie. Aceastd
estetica este caracterizata de misticism si natura-
lism; prin misticism, Ruskin recurge la un unghi de
vedere original al frumosului. Frumosul este
reflexul unui atribut divin, el este simbol al divi-
nului. Ruskin pune in discutie doud frumuseti: o
frumusete tipica a formei eterne si o a doua fru-
musete, a formei care este frumosul vital. Perce-
perea frumosului se bazeaza pe dragoste, ceea
ce este frumos isi are originea in dragostea pentru



ordine. Frumosul este in legatura cu ,caritas”,
adevdrata dragoste. Dragostea pentru frumos
este o parte esentiala a oricdrei naturi omenesti.
Ruskin consider@ omul drept masura in aprecierile
estetice, punand in evidenta astfel antropocen-
trismul gandirii sale. Estetica lui Ruskin este o
estetica a continutului si o apologie a pasiunii.

Ruskin il influenteaza pe William Morris, dar
pentru el frumusetea este divind si este insepara-
bila de sentimentul religios, in timp ce pentru
Morris frumusetea este umand si reprezintd o
consecintd a unei activitati pline de bucurie.

Contributia importantd a lui Spencer este
generalizarea in Anglia si in restul Europei a
conceptiei evolutioniste. El este chiar creatorul
termenului evolutionism. In conceptia sa, ca i in
cea a lui Grant Allen, frumosul este o activitate
fiziologica. El considera ca placerea este data de
maximum de stimulare cu minimum de efort.
Spencer stabileste o teorie a frumosului plecand
de la analiza sentimentelor de placere si durere.

in acelasi sens, Violet Paget, cunoscuta sub
pseudonimul Vernon Lee, pune in discutie o lega-
tura intre fiziologie si arta. Ea este in acelasi timp
influentata de metodele experimentale ale labo-
ratoarelor germane.

in America secolului al XIX-lea, conceptiile
estetice apar in consideratiile scriitorilor, cum este
cazul lui E.A. Poe sau al psihologilor si filosofilor ca
Emerson si Santayana.

intr-un veritabil cult al frumosului, E.A.Poe nu
cautd influente moralizatoare; ca si Oscar Wilde,
el considerd zona esteticului independenta de
morald. Emerson, sub influenta esteticii engleze,
propune trei feluri de frumos: o frumusete inferi-
oard a aparentelor, o a doua, cea adevdratd,

139



frumusetea moral@, care este de origine diving, si
o a treia frumusete, frumusetea adevérata,
frumusetea transcendentald sau intelectuald, care
este o pura conceptie a spiritului. Acest ultim
frumos este plasat in centrul doctrinei lui Emerson.
Frumosul intangibil, imposibil de fixat, este o
necesitate. Caracterele lui esentiale sunt ideea de
reprezentare si universalitatea.

Santayana, filosoful american de origine spa-
niold, isi expune propria teorie a frumosului in
cartea The Sense of Beauty. El considerd frumosul
mai important in viatd decat teoriile estetice in
filosofie. Santayana a studiat sensul frumosului in
manifestarile fundamentale. Pentru el frumosul
este adevdr, este expresia unui ideal ca manifes-
tare sensibila a divinului. Frumosul este universal
si universal acceptat. El reprezinta o bucurie si o
posesiune eterna.

Filosofia frumosului este o teorie a valorii,
frumosul fiind o specie a ei. Frumosul este o valoare
in sine, o valoare pozitiva, independenta si care
raspunde idealului estetic. Fiind o valoare subiec-
tiva, ea nu poate fi conceputa ca existentd inde-
pendentd. Dupd o perioadé in care Europa evitd
identitatea frumos-perfectiune, Santayana va
propune o astfel de identitate. Frumosul este
manifestarea clara a perfectiunii. Daca perfectiu-
nea este ultima justificare a fiintei, vom intelege
astfel demnitatea morald a frumosului.

Santayana propune trei tipuri de frumos: un
frumos sensibil, primitiv si fundamental, acesta este
si universal; un frumos formal, prin care Santayana
se apropie de teza unitdtii in varietate, si un frumos
al expresiei, care este fondat pe memorie si aso-
cierile ideilor estetice. Dintre ele, frumosul formal
studiaza fundamentul fiziologic si reactiile sim{urilor.
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Problema caracteristica a esteticii este frumu-
setea formei, dar Santayana considerd cé@ nu este
usor sa reduci frumosul la forma. Aceasta frumu-
sete a formei este cea care apare specific intr-o
naturd estetica. Claritatea este importanta pentru
ca ea contribuie la frumos, prin urmare, figurile
geometrice, cum este cercul, spre exemplu, sunt
frumoase prin puritatea si simplitatea lor. in acelasi
sens, simetria, dependenta de numdr, prin clari-
tate, fac ca diversitatea sa fie frumoasd. Perce-
perea cerebrald a unui ritm va stabili daca forma
este frumoasd sau nu. in frumusetea materialului
si in cea a formei descoperim obiectivitatea anu-
mitor pldceri conectate la procesul perceptiei
directe. Pentru frumos este importantéa unitateaq,
pentru cd unificarea elementelor date realizeaza
armonia.

Frumosul este placerea privita ca o calitate a
lucrurilor. Aceasta calitate a lucrurilor este chiar
prima placere, este elementul constitutiv al frumo-
sului. Placerea face ca frumusetea sa fie perceputa
inainte de a fi judecatd. Daca un obiect nu ofera
placere nimanui, acel obiect nu este frumos,
pentru ¢& nu existd un frumos independent. Daca
ar exista, ar fi o contradictie de termeni. Frumosul
este legat de pldcere, asa cum exista o legatura
intre pldcere si moral@. Frumosul rezulta din obiec-
tivarea pldcerii, el este o valoare pozitiva care
semnaleazd prezenta a ceva bun. Frumosul ade-
varat este dezinteresat, pentru cd placerea adeva-
ratd este dezinteresata. Este o placere care nu are
legatura cu utilul. Valoarea aprecierii este data
de stimuli interni, dar si de memorie si de obis-
nuinta mentala.

Frumosul nu depinde de o combinatie specificd,
el exista in obiect, dar depinde si de observator, si
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de acumulérile pe care i le ofera acestuia educatia.
Datorita educatiei putem percepe frumosul la
maximum. Important este omul, natura lui se
proiecteazd in lucruri si ne faciliteaza perceperea
frumosului. Experienta, dar si structura noastra
mentald ne fac sa anticipam prezenta frumosului.
Satisfactia pe care o obtinem este data de armo-
nia dintre experienta si natura noastrd.

O parte a esteticii postkantiene se inscrie prin
operele ganditorilor ei in directia conceptiilor
vitaliste. Dintre ei, francezul Guyau, englezul
Darwin si germanii Schopenhauer si Nietzsche vor
fructifica aceastd orientare.

Rebel si nonconformist, Schopenhauer pune in
discutie o metafizica in care separa lumea feno-
menala de cea ideald (271). Aceastd conceptie
reprezinta cheia intelegerii esteticii lui. Pentru
Schopenhauer nu exista redlitate in sine, lumea
este ca o magie. Aceastd lume reprezinta obiecti-
varea vointei; si prin vointd, pe care o considera
totalitatea impulsurilor si a instinctelor vitale, el
urmareste esenta vietii. Vointa este principiul
metafizic al universului. Ca i sofistii postkantieni,
Schelling si Hegel, Schopenhauer atribuie aceastd
vointa intregului univers, inclusiv naturii nevii. Cu
toata adversitatea fata de Hegel, reprezentantii
scolii de la Frankfurt observa apropieri nebanuite
ale lui Schopenhauer de conceptiile hegeliene.

Ideile lui Schopenhauer se prefigureaza in
gandirea lui Kant, teoria kantiand a frumosului
dezinteresat reapare intr-o forma mai radicala
la Schopenhauer. Doctrina frumosului schopen-
hauerian se bazeaza pe teoria ideilor. Ideea este
compusa din ceea ce este esential in toate gradele
vietii, este ideea ca unitate devenita pluralitate.
Fiecare lucru exprima o idee, deci fiecare lucru
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este frumos, frumosul sta in atitudine si este o
atitudine. Acest gen de frumos favorizeaza cunoas-
terea purd, este frumusetea absoluta care rezulta
din armonizarea si dozarea care domina intregul.
Schopenhauer urmareste frumosul de la gradul
inferior la frumusetea perfectd, care este cea
umand. Prin stabilirea acestei tinte superioare a
frumusetii umane ,Schopenhauer infdptuia un
act legitim de antropomorfizare a lumii” (272),
dupda cum considera Tertulian.

Zimmermann si Herbat acordé o atentie deo-
sebitd structurii formale a frumosului. Pornind de
la frumusetea liberd de sorginte kantiand, Herbat
intemeiazéa formalismul abstract. El face aceeasi
distinctie intre frumusetea liberd si frumusetea
aderenta pe care o intalnim la Kant. Pentru
Herbat, ca si pentru Schopenhauer, frumosul este
de naturd ideald. Frumosul consta in reprezentari
de raporturi urmate in constiinta de o judecata
ce exprima aprobare neconditionatd. Frumusetea
pura este obiectul judecdtii necesare si universale.
Este o frumusete care constd in relatii care, dato-
rita experientei, sunt considerate frumoase.

Un frumos ca realizare a ideii ne propune si
Friedrich Theodor Vischer in lucrarea sa Estetica
sau stiinta frumosului, El situeaza frumosul in sfera
spiritului absolut intre religie si filosofie. Ideea de
frumos apartine totalitatii ideilor. Vischer plaseaza
frumosul la imbinarea dintre concept si realitate,
el considerd ca frumosul nu tine nici de activitatea
teoreticd, nici de cea practica. Frumosul este viata
care apare in mod armonios. Aparutd in spatiu,
viata poartd numele de formd, ea trebuie sa fie
caracterizatd prin mdsurd, regularitate, proportie,
armonie si, cel mai important si care este specific
secolului al XIX-lea, caracterul. Frumosul este
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armonia universului, o armonie care nu se reali-
zeaza in fapt, pentru ca se produce in infinit.

Eduard von Hartmann defineste frumosul tot
ca ,aparitie a ideii". El se ocupd de modificarile
frumosului distingdnd mai multe trepte, de la
placutul sensibil la frumosul concret sau microcos-
mosul individual care tine de continut. Hartmann
pune in discutie serviciile facute de urat frumosului,
considerand ca frumosul treptei superioare se
bazeaza pe urdtenia treptei inferioare.

Teoria modificarilor frumosului o intalnim la
Vischer, la Hartmann, dar si la Rosenkrantz, acest
fervent discipol al lui Hegel. in studiul modificérilor
frumosului, problema uratului este tratata tan-
gential pana la Karl Rosenkrantz. Inaugurarea
teoriei uratului o face Schlegel. Filosofia germana
este de altfel prima care recunoaste uratul ca
moment integrator al frumosului. Rosenkrantz,
prin conceptia sa, marcheaza constientizarea teo-
retica a specificitatii uratului. Sub influenta dia-
lecticii hegeliene, dialectica a contrariilor, prin care
valoarea negativa este corelatul necesar al valorii
pozitive, Rosenkrantz pune perechea contrariilor
frumos-urat intr-un raport de interconditionare.
in dezvoltarea ideii de frumos nu putem ocoli
analiza uratului, ca forma negativa a frumosului.
Rosenkrantz considera c¢a frumosul este in mod
esential idee. El este intruchiparea ideii intr-un
element senzorial. Determinarile lui sunt date in
mod pozitiv, frumosul este prin urmare elementul
pozitiv. Este un dat absolut, spre deosebire de urat,
care este un dat relativ. Estetica lui Rosenkrantz
cuprinde concepte care se impart in trei clase:
ideea de frumos, actiunea producerii frumosului
si reprezentarea ideii de frumos prin intermediul
artei.



Frumosul este legat de simetrie, el o subordo-
neazd pentru un moment. Urdtul lezeaza legile
simetriei si ale armoniei, el lezeaza frumosul. Dar
urétul are si o parte pozitivd, in prezenta lui far-
mecul savurdrii frumosului se amplifica. Este insa
o amplificare care nu vizeaza si frumosul ca atare.
Rosenkrantz subliniazd legatura dintre frumos si
libertate. Frumosul in general este manifestarea
sensibild a libertatii naturale. Constiinta libertatii
infrumuseteazd, spre deosebire de lipsa acesteia,
care urdteste.

Hartmann, prin lucrarea sa Filosofia inconstien-
tului, lucrare care reuneste ideile lui Hegel,
Schelling si Schopenhauer, a influentat gandirea
lui Nietzsche. La doudzeci de ani, Nietzsche il
citeste pe Schopenhauer si aceasta lecturd ii pro-
voacd o adevdratd iluminare. Sub influenta lui
Schopenhauer si a lui Wagner, el va pune in
lumind o filosofie a iluziei. Totul este iluzie, el pune
in discutie o iluzie a cunoasterii, a eticii si chiar a
religiei. Formatia lui protestantd, cu atmosfera ei
»buna si clar@”, cum o numeste Nietzsche, explica
partial aceasta iluzie a religiei si anticrestinismul
lui.

Nietzsche considerd frumosul un vis care apare
in vointa noastra atunci cand suntem adormiti.
Un astfel de frumos este opus celui definit de Win-
ckelmann, Kant sau Lessing. Lumea aparentelor
si a iluziilor este singura lume real@, chiar si
cunoasterea este o iluzie periculoasa. Esenta unui
lucru nu este decdt opinia pe care o determing
acel lucru. Nu exist& fapte, exista doar interpretdri.
intreaga judecatd, inclusiv cea estetica, este un
simptom. Nu existd lucruri in sine, nu exista cunoas-
tere absolutd, valorile percepute nu sunt decat
interpretari pe care le introducem noi in lucruri.
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Filosofia lui Nietzsche este caracterizata printr-
o dubld iluzie, o iluzie data de vis si 0 a doua data
de ebrietate. O iluzie, apolonicd, cu o aparentd
de eliberare, si 0 a doua iluzie, dionisiacd, in care
principiul determindrii dispare. Panéa la Hegel,
toate idealurile reclama o baza obiectiva, in
naturd, in Dumnezeu sau in ratiune; odata cu
Nietzsche totul este interpretare. Nu mai exista
criterii obiective pentru frumos. Frumosul si urétul
nu exista in sine, ci doar ca ,simptome” ale unor
»stari estetice”. Neexistand posibilitatea evaluarii
obiective, totul se reduce la evaludri care depind
de individ. Cu Nietzsche, omul devine stapan pe
propriul sau destin. El se realizeaza prin spiritul
liber, omul este cel ,care, in plenitudinea fiintei
sale, va trai in sanul naturii ca judecator si masurd
a tuturor lucrurilor” (273). Prin urmare, creatia
artisticd umanda nu va mai cunoaste nici o limita
substantiala.

Nietzsche inaugureazd ultraindividualismul.
Prin conceptia sq, el subliniazé inexistenta faptelor
si, prin urmare, importante sunt interpretdrile. Din
moment ce totul se reduce la evaludri care depind
de individ, se poate spune ca nu exista frumos.
Frumosul este expresia savant ierarhizata a multi-
plicitatii fortelor vitale, infrumusetarea nefiind
decat expresia vointei vicioase. Ideea de frumos
este prizoniera unei anume forme de subiecti-
vitate, cel care alege este subiectul, substratul unic
si ultim.

Nietzsche nu are o estetica sistematica proprie,
dar prin gandirea sa, prin cererea imperativa a
iconoclasmului manifestat prin contributia la Crepus-
culul Idolilor si prin dorinta indepartdrii ,falselor
valori”, el va influenta gandirea si arta nu numai
a secolului al XIX-leq, ci si a secolului al XX-lea.
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Esteticianul si psihologul german Gustav
Theodor Fechner, in Introducere in esteticadeclara
ca yrenuntd la incercarea de a determina concep-
tual esenta obiectiva a frumosului” (274), pentru
& nu vrea sa facd o esteticd metafizica, de sus. in
schimb, prin traseul urmat de la concret, de la
placerea esteticd, la formularea ideii generale de
frumos, el devine intemeietorul esteticii inductive,
adica a esteticii de jos in sus.

Dupa 1871, metoda psihologica in analiza
ritmului devenise insuficientd. in 1876, Fechner
incearca pentru prima data aplicarea metodei
experimentale in esteticd, o metodd psihologica
ce foloseste teste prin care stabileste legi si principii
estetice. Fechner face diverse experimente care au
in vedere alegerea formei care place cel mai mult.
Dintre diversele forme, patrat si dreptunghiuri de
diverse feluri, Fechner constata ca preferinta se
indreapta spre dreptunghiul de aur.

Aceastd metoda experimentala pe care o
propune esteticii este compusa din trei versiuni:
metoda alegerii figurilor cele mai frumoase,
metoda producerii lor si metoda obiectelor uzuale.
Pentru Fechner, frumosul ramane ,,un simplu expe-
dient” pe baza cdruia stabileste conditiile domi-
nante ale pldcerii nemijlocite. Frumosul are trei
semnificatii: frumos in sens larg sau pldcutul in
general, frumosul in sens strict, care este placutul
mai inalt, dar tot sensibil, si frumosul in sensul cel
mai strict, care este adevaratul frumos. Acest
frumos adevarat in care se imbina conceptul de
frumos, in sensul de placut si de bine, este ceea ce
trebuie sa placa in mod obiectiv.

Alte metode experimentale in aprecierea
estetica propune Wundt. In estetica sa, el propune
doud metode. O metoda a impresiei prin care se
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studiaza reactiile fiziologice ale subiectului in
contact cu diverse obiecte exterioare. A doua
metodd, cea a expresiei, constd in masurarea modi-
ficarilor fiziologice (puls, respiratie), determinate
de experienta estetica. Tot in zona esteticii expe-
rimentale se plaseazd si Ziehen, care nu pune in
discutie determinarea frumosului, ci determinarea
diferitelor clase de oameni care apreciaza ceea
ce este frumos. Aceastd metodd noud a esteticii
stiintifice este publicata la inceputul secolului al
XX-lea, mai exact in 1925.
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Permanentd si absentd
in abordarea conceptului de frumos

Ultraindividualismul si hiperclasicismul
nietzschenean vor sta la baza conceptiilor estetice
ale secolului XX. Datorita acestei dualitati, al
acestui fond al miscarilor moderniste, Nietzsche
este considerat primul ganditor al avangardei. Pe
de o parte, ultraindividualismul face din inovatie
criteriul suprem de judecatd; pe de alta parte,
hiperclasicismul conferd artei functia de adevér si
pune in evidentd nu o realitate armonioasq, ¢i una
ilogic@, haoticd si diforma.

Obsesia modernismului este cautarea origina-
litatii cu orice pret, a noutdtii ca repetare goalé a
gestului inovarii. Apare o ,traditie a noului”, fru-
mosul este identificat cu noul, cu aceasta traditie
goala de sens si continut. Noul este prin definitie
partea perisabila a lucrurilor, este o otravé exci-
tanta ce sfarseste prin a fi mai necesard decat
hrana. ,Era otravirii este deschisG”, ne avertizeaza
Paul Valéry (275). Secolul XX este secolul in care
apare un mare numar de reviste si carti de este-
tica, este un secol al congreselor si colocviilor. Aceasta
abundentd a analizelor estetice va genera o diver-
sitate a conceptiilor. Secolul XX este secolul nesan-
selor si al sanselor, doud razboaie traumatizeaza
spiritul i tot in acest secol, in America, se dezvolta
o gandire estetica nascutad din emigratia
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europeand. Aceste doua puncte diferite mar-
cheaza un secol al framantarilor.

Valorile trebuie sa se refere numai la imaginar,
pentru ca obiectul estetic este redus la imaginar.
Lumea reala se sprijind pe lumea imaginard. Prin
plasarea lumii reale deasupra celei virtuale, se
naste aceastd hiper-realitate specifica secolului XX,
prin care a fost furata realitatea insési (276).

Prin conceptiile lui Schopenhauer, Nietzsche si
Freud, omul se indepdrteaza de sacru si isi creeaza
o religie proprie. Pentru Schopenhauer nu mai
existd Dumnezey, redlitatea se datoreazd existen-
tei vointei. Omul, subliniazé Merleau-Ponty in Sens
et Nonsens, devine eroul contemporanilor sai, el
exprimd revolta vietii impotriva ratiunii. Prin inte-
ligentd si demnitate, omul impune forme univer-
sului si astfel artistul ofera o lectie lui Dumnezeu.

Odata cu Nietzsche se accentueazd indepar-
tarea de ,obiectivitatea” frumosului. Multiplele
acceptiuni ale frumosului din secolul XX pot
conduce la un adevarat labirint, considera Croce
(277). Secolul XX este o perioada caracterizata
printr-o forma de cercetare continud. Conceptul
de frumos oscileazd, mergand de la acceptarea
frumosului in sens clasic la notiuni estetice partiale
si ajungand chiar pand la negarea conceptului de
frumos. Aceasta deplasare a conceptului este
simultand cu pierderea continutului in cazul
moralei.

Estetica secolului al XX-lea are un caracter
compozit. Directiile diverse se nasc din polemica
sau prin inrudirea cu diverse domenii. Secolul XX
a experimentat mai multe moduri de abordare.
Estetica poate fi stiinta filosofica, stiinta fenome-
nologicd sau stiintd@ umand. Ea se poate inrudi cu
discipline colaterale, care in anumite situatii
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raman colaterale. Dintre ele, cea mai mare
Influent@ o au sociologia si psihologia. Alaturi de
caile de acces metafizica, fenomenologica,
psihologicd, semanticd, sociologicd si istorica apar
#l orientd@ri mai recente, cum sunt cea semiotica si
cea informationald. Astfel, alaturi de estetica
general@, apar o serie de estetici particulare,
sspeciale”.

Abandonand miscarea pozitivista a sfarsitului
de secol XIX si a inceputului de secol XX, estetica
francezd propune o autonomizare a esteticii ca
stiinta si folosirea diverselor cercetdri din domenii
ca fiziologie, sociologie, psihologie. Estetica este o
stiintd autonoma care trebuie invatatd, acesta
este si argumentul in favoarea initierii cursului de
estetica de la Sorbona din 1920.

Pe parcursul secolului al XX-lea, estetica
imprumuta metode ale psihologiei, antropologiei
culturale si umane, metode ale diverselor sociologii
sau ale lingvisticii structuraliste. Definitia contem-
porand a esteticii are ca punct de plecare concep-
tiile lui Nietzsche si Freud. Estetica devine stiinta
a corporalitatii matrice a simbolurilor comunica-
tive, asa cum o definea Dino Formaggio (278).
Interdisciplinaritatea, inrudirea cu etnologia,
psihanaliza, semiotica, teoria comunicarii pot
determina ,moartea esteticii”. Daca la inceputul
ei estetica era teoria lumii sensibile, spre sfarsitul
secolului al XX-lea, sfarseste prin a fi campul
primar al propriei anchete.

Odata cu sintagma lui Nietzsche, ,Dumnezeu
a murit”, nu mai existd frumos absolut. in raport
cu materialismul ascetic si anestetic apare o este-
tica marxistd care ezitd in fata frumosului. O astfel
de conceptie ne oferd Lukacs. Cand totusi accepta
frumosul, el subliniazd primatul materiei in
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determinarea lui. Un astfel de frumos odatd
constituit capatd autonomie si obiectivitate.
Pentru Lukacs esteticul depinde de realitate si de
multiplele ei posibilitati de configurare si astfel
scoate din discutie frumosul in sine. Diversele
posibilitati de configurare fac ca frumosul sa aiba
un numd@r mare de aspecte, in acord cu numérul
ipotezelor obiectuale ale creatiei omenesti (279).
Estetica lui Lukacs aduce ca element de noutate
o metacategorie, frumosul reflectat in constiinta
criticului si a spectatorului. Aceastd conceptie va
sta la baza orientarii marxiste contemporane.
Initiator al scolii de la Frankfurt, Adorno ne
oferd in analiza sa estetica o tentativa de elimi-
nare a frumosului. Prin explicatiile marxiste ale
conceptiei sale, el respinge conceptiile estetice
clasice, considerand ca acestea pun in evidenta
Jfragilitatea identitatii umane” (280). Simpatia
sa se indreaptd spre forme pseudoestetice, apro-
piind pldcerea estetica de divertisment. El consi-
derd frumosul subordonat continutului si subli-
niaza caracterul lui ornamental. Citandu-l pe
Nietzsche, Adorno considerd frumosul o dispozitie
artificiald, o violentd operativd necesard, care
genereaza ordine. Conceptia lui Adorno despre
frumos este legata de perspectiva pacifista.
Frumosul isi gaseste sensul originar intr-o societate
eliberata si pacifista, mai mult chiar ,frumosul in
artd este aparenta pdcii reale” (281). Prin teoria
sa esteticd, Adorno influenteazd teoria lui Marcuse.
Frumosul cu rol pacificator revine si la Louis Mas-
signon, cand, dupd razboiul din Algeria, a apérut
ideea cd frumosul poate indepdrta violentele.
Estetica lui Adorno este expusa in maniera
sociologiei (282). Secolul XX, prin modul propriu
de a prelua metode colaterale, determing o serie
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de inrudiri ale esteticii cu alte domenii. Estetica
propusa de Charles Lalo este o sociologie. Prin
aceastd conceptie, el face o deosebire netd intre
conditiile impuse artei in societate si fenomenele
proprii artei. Lalo considera ca frumosul apartine
socialului si situeaza caracterele esentiale ale
idealului de frumos in societate.

in aceastd criza a metafizicii si a gandirii obiec-
tive, care duce la transformarea epocald a prezen-
tului, apare un alt sistem de interpretare a lumii,
cel fenomenologic. Metoda fenomenologica pune
in evidenta viziunea lucrurilor in sinea lor, descope-
rirea esentelor. Fenomenologia este o metoda de
descriere a fenomenului, a datului imediat. Gan-
direa fenomenologica contemporand a fost influ-
entatd de metoda de cercetare a lui Husserl. in
conceptia lui, aceastd lume reala a fenomenului
este lumea in care se petrec procesele subtile,
inclusiv frumosul. Husserl considera frumosul ca
fiind esenta. Frumosul este fenomen, el apartine
fiintei si nu existd decat la nivelul ei. Frumosul
fenomenologic este cauza organizatoare a sinelui
lucrurilor i a proceselor. El presupune armonizarea
fiinei, obiect cu fiinta, subiect. in estetica fenome-
nologicd, tendinta spre frumos vizeazé armonia
insasi, esenta alcatuitad proportional. Esenta
frumosului fenomenologic presupune o raportare
interioar& armonizatd a constiintei cu sinele.
Frumosul este cel care opereaza armonia structu-
rald a esentei. El este o categorie primordiala cu
care constiinta opereazd in manifestarea inten-
tionalitatii sale. Frumosul este cauza armoniei si a
relatiior din cadrul structurilor. In cadrul proceselor
de cunoastere, Husserl considera ca frumosul are
o structura logica si perceptibild.

Aceasta conceptie a lui Husserl reprezinta
punctul de pornire al unui sistem neomogen. Lui i
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se alatura Geiger si Ingarden in Germania, Sartre,
Merleau-Ponty, Garaudy si Dufrenne in Franta.
Sartre reduce obiectul estetic laimaginar. El consi-
dera cd ceea ce este gandit poate fi calificat drept
frumos, drept o valoare care se aplica doar imagi-
narului. Acest estetism specific secolului XX nu
apare dintr-o dragoste neconditionata fata de
frumos.

Mikel Dufrenne, mostenitor al lui Kant si inrudit
cu Heidegger, este in acord cu conceptia epocii
moderne referitoare la frumos. El evita sa invoce
conceptul de frumos, considerandu-I notiune peri-
culoasa. ,Frumosul este o notiune care, tindnd
seama de extensiunea care i se da, ni se pare
inutila, daca nu periculoasd demersului nostru”
(283). Acest concept, frumosul, este numitorul
comun al tuturor lucrurilor. El este o judecata de
valoare care apartine atitudinii estetice. Notiunea
de frumos este elasticd, ea depinde de judecatd si
preferinte. Pe de o parte, Dufrenne subliniaz&
relativitatea frumosului, iar pe de alta parte pune
in evidenta faptul c& avem de-a face cu un con-
cept etern si invulnerabil. Frumosul este o calitate
estetica specifica judecdtii de valoare care reclamé
universalitatea.

Frumosul se inventeazd, nu se imitd. Nu exista
o idee sau un model, frumosul este o calitate pre-
zentd in unele obiecte singulare care sunt oferite
perceptiei. Un astfel de obiect devine frumos in
momentul in care solicita atitudini estetice.
Obiectul este cel care decide asupra frumosului,
manifestandu-se. Ca urmare a constatarilor asu-
pra obiectului, frumosul nu poate fi definit, pentru
ca frumosul este un apanaj al obiectului estetic,
dar si garantia autenticitatii obiectului.

Obiectul frumos este cel care reliefeaza si
manifesta frumosul. Dar nu definirea frumosului
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este ceea ce urmdreste Dufrenne, ci simpla consta-
tare a faptului c& un obiect este frumos. Astfel de
intrebari asupra obiectului estetic nu sunt consi-
derate definitii ale frumosului si astfel Dufrenne
rémane in acord cu conceptia secolului XX. in
Fenomenologia experientei estetice, el descopera
esentialitatea lumii pe baza experientelor indivi-
duale. Si, prin urmare, numai prin estetic se poate
ajunge la cunoastere. Exista o posibilitate de
depasire a viziunii clasice asupra frumosului si
aceasta este, in conceptia fenomenologilor, arta.

Heidegger, fondatorul scolii existentialiste, este
urmasul lui Nietzsche i ca dovada a acestui fapt
sta clasicismul diferentei care apare la Nietzsche
si se manifestd cu maturitate la Heidegger (284).
Acest clasicism al diferentei traverseaza toate
curentele artistice contemporane. Conceptia este-
tica a lui Heidegger decurge din conceptia sa
despre esenta fiintei. Categoriile existentiale vor
deveni pentru Heidegger categorii estetice $i, in
functie de ele, se va percepe i realiza frumosul.
Aceasta modalitate de revelare a esentei defineste
frumosul. Influentat de Platon, Heidegger pune
in evidentd o conceptie anamnetica referitoare
la frumos (285).

La jumatatea secolului al XX-lea, Austin,
Goodman si Wittgenstein propun o schimbare
importantd in conceptia traditionala referitoare
la frumos. Ei propun chiar o indepdrtare de jude-
carea frumosului. Mai mult chiar, in 1960, Austin
recomanda ca studiul frumosului sa fie abandonat,
pentru a se pune un accent mai mare pe sublim.
Acest punct de vedere va fi aspru judecat de cGtre
Nick Zangwill la sfarsitul secolului XX, odata cu
reevaluarea conceptului de frumos.

intr-un sistem cu o conceptie filosofica radicala,
Wittgenstein nu separd problemele de viata de
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cele religioase, psihologice si artistice. El considera
estetica un domeniu vast si gresit inteles lingvistic,
iar judecata estetica real@ nu reprezinta pentru
el in mod practic nimic. Judecata esteticd exista in
cazul persoanei care stie despre ce vorbeste; o
amprenta este lasata si de culturd, in regulile
estetice oglindindu-se cultura unei natii. Proble-
mele estetice sunt, in conceptia lui Wittgenstein,
probleme care privesc efectele pe care le au artele
asupra noastrd. Prin acest nou mod de prezentare,
Wittgenstein pare sa intuiasca cel mai bine moder-
nitatea. Estetica sa joacd un rol central, nu ca
parte a filosofiei care se ocupd de o imposibila
teorie a frumosului, i ca filosofia insési. Acest punct
de vedere referitor la conceptia lui Wittgenstein
este expus de Giuseppe Di Giacomo in lucrarea
Della logica all'estetica.

Odata cu succesul stiintei, notiunea de frumos
scade in importanta. in secolul al XVli-lea, gustul
tinde sa ia locul frumosului, pentru ca apoi sa fie
inlocuit in secolele XIX si XX de emotia esteticd. in
trecerea de la dominatia frumosului la inlocuirea
lui de catre gust, obiectivul este inlocuit treptat
de subiectiv. Modificari apar si la nivelul abordarii
obiectului estetic. Abordarea se face in mod diferit;
celor trei tipuri de teorii corespunzandu-le trei
modalitati de abordare. Imitatia ca modalitate
de abordare a obiectului estetic apartine perioa-
dei dominate de frumos. Ea este urmata de
deplasarea accentului de pe obiect pe subiect §i
de o a doua modalitate, cea a expresiei, pentru
ca in final si acesteia din urma sa-i ia locul o a
treia modadlitate, cea a imaginatiei. Aceasta tre-
cere de la frumusetea imitatiei la teoria expresiei
este determinatéa de doi factori: pe de o parte a
crescut importanta individului, iar pe de alta

156



parte, locul intelectului superior este luat de
psihologie si de ideile furnizate de experienta. Nu
oblectul este important acum, ci starea psihologica.

Imaginatia, initial adversar al ratiunii si al
regulilor, devine concurenta imitatiei si, in final, a
Creatorului. Cand imaginatia devine termenul
central al esteticii, psihologia devine mai im-
portantd ca metafizica, pentru ca cercetdrile
asupra imaginatiei apartin domeniului psihologiei.
In acest context, estetica secolului al XX-lea se
apropie de limita esteticii filosofice. Dintre stiinte,
estetica modema adopta psihologia ca fiindu-i cea
mai apropiatd. Si astfel psihologia a influentat o
mare parte din directiile esteticii secolului XX.
Psihologia inlocuieste morala; nu se mai impun
norme, accentul cade pe intelegerea personalitétii
Individuale. Individualismul modern bulverseaza
traditia; individualitatea devine elementul distinc-
tiv prin care se ajunge la originalitatea atat de
draga secolului al XX-lea.

Moriz Geiger, unul dintre reprezentantii esteticii
fenomenologice, priveste estetica dintr-un unghi
de vedere care-l apropie de psihologia stiintifica.
Situatia nu este imposibild, ea se datoreaza fap-
tului ¢ tema principalad a fenomenologiei a fost
generic identificata cu tema centrala a psihologiei
(286). Estetica germand, de altfel, face fuziunea
metafizicii traditionale germane cu psihologia
contemporand.

in acest context, estetica devine parte a psiho-
logiei — cum este cazul lui Lipps — valoarea estetica
fiind direct legata de subiect. Prin teoria empatiei,
+Einfiihlung”, Lipps explica frumosul ca proiectie
a subiectului in obiect. Frumosul este ,omenescul
pozitiv” (287), el nu este decat un transfer al acti-
vitatii noastre in obiect. Estetica lui Lipps este o
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esteticad dominata de identificarea obiectului cu
subiectul. Lipps pune in evidentd un frumos sen-
zorial si un frumos spiritual. Dar linia de demar-
catie a lor nu este clar stabilitd; nu existd un frumos
pur senzorial, el poate fi doar mai aproape de
senzorial. Frumusetea oricarui obiect frumos este
unicd, in frumosul individual evidentiindu-se ceea
ce este caracteristic si semnificativ. Mai exista si un
alt fel de frumos, cel reliefat prin urat. Exista si un
frumos universal al cdrui continut este abstract.
Lipps pune in evidenta existenta frumosului ideal
care preia in sine cel mai putin uratul. Superior
lui, frumosul ,mai ideal” este un frumos expresiv
estetic, non-senzorial, este chiar opusul frumusetii
senzoriale.

O atitudine psihologica in estetica intalnim si
la Emil Utitz. Pentru acest partizan al esteticii
psihologice, frumosul este faptul estetic cel mai pur.
Max Dessoir, organizatorul Congresului Interna-
tional de Estetica din 1913 de la Berlin, isi limiteaza
si el estetica sa psihologicd la problema frumosului.

Unul din cele doud curente ale esteticii engleze
contemporane este cel psihologic, reprezentantul
fiind Clive Bell. in conceptia acestuia, frumosul se
leaga de puterea sugestiei care, la om, deviaza
simpla activitate spre o activitate vitala exaltanta.

Psihologia ofera esteticii un limbaj si un mod
de analizd a problemelor care doming reflectia
actuald. Numerosi cercetdtori, psihologi si psiha-
nalisti isi expun conceptiile estetice in analizele pe
care le fac. Astfel de cercetdri ne ofera elvetienii
C.G. Jung si F.Ch. Baudouin. Psihologia si psihana-
liza exploreaza personalitatea artistului si lumea
imaginatiei. Aceasta explorare se face la nivelul
constientului si al inconstientului. Estetica psiha-
nalitica ne oferd, in locul inconstientului, inflorirea



constientului in imagine. Imaginatia transforma
sensibilitatea si sentimentul in ratiune si astfel
oblectivul tinde sa se nasca in subiectiv. Alain
Michel considerd acest rationament ca fiind modul
cel mai original de a privi frumosul modern.
Estetica psihanaliticé ofera@ un frumos care consta
In sesizarea punctului exact de intalnire a fantas-
ticului si @ adevdrului, in inflorirea imaginarului.
Studiile din perioada interbelica il vor conduce
pe Charles Lalo inspre o estetica apropiata de
sociologie. El considerd ca in societate se situeaza
caracterele esentiale, frumosul nefiind decat un
obiect social. Idealul de frumos variaza in functie
de conditii, existenta fiind legatd prin legi sau
relatii necesare. Prin conceptia sa sociologicd, Lalo
face o neta deosebire intre conditiile impuse de
societate artei si conditiile anestetice proprii artei.
Johannes Volkelt considerd estetica fondata pe
fapte psihologice ca fiind normativa. Alaturi de
cea a lui Lipps, teoria sa este consideratd de Victor
Basch o conciliere a esteticii experimentale cu cea
filosofica. Acest acord rezulta din fuziunea meta-
fizicii traditionale germane cu psihologia.
Originea esteticii experimentale se plaseaza in
secolul al XVlll-lea si este legata de semnificatia
estetica a stiintei. in acel moment, plécerea este-
tica se referea la experimentele electrice si chimice,
caingrediente ale istoriei naturale si filosofiei (288).
Dar estetica stiintificd modernd apare mai tarziu,
pdrintele ei fiind Fechner. El considera ca estetica
experimentald este o ramur@ a psihologiei si ii
creeaza metode care acorda o importantd mare
studiului statisticii. Aceasta estetica are un incon-
venient, neglijeaza formele din natura. Inconve-
nientul va disparea pe parcursul secolului XX,
odatd cu definirea esteticii ca stiinta a artei.
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Dezvoltatd in mai multe etape, estetica experi-
mentala debuteazd cu conceptiile lui Fechner si
Charles Lalo, cu o psihologie a esteticii. in a doua
etapa a esteticii experimentale se fac progrese in
sensul aplicarii judecdtii gustului. Pentru cq, in a
treia etapd, progresele s se faca in sensul desco-
peririi unei norme, al unui criteriu de verificare a
ipotezei cu experienta. Metodele experimentale
oferad dovezi. Acest tip de esteticd imprumutd
metode metafizice, psihologice, sociologice. Tinta
acestei estetici este aparitia unei estetici pozitive,
odaté cu renuntarea la estetica mentala.

Secolul XX a renuntat nu numai la criteriile
estetice ale frumosului, ci la toate criteriile estetice.
Ideea de frumos a fost inlocuitd in estetica experi-
mentala cu psihologia experimentald a frumo-
sului. Rolul esteticii experimentale este de a
confirma ,stiintific” o idee general admisa. Noua
esteticd nu mai este o esteticd a frumosului, ci a
creatiei; operele de artd moderne nu se mai
bazeaza pe estetica frumosului. in aprecierea lor
intervin sociologia, etnologia si antropologia.
Psihologia devine sursa de inspiratie si criteriu de
apreciere. O parte a psihologiei este consacrata
experimentelor referitoare la frumos. CW. Valen-
tine confirmda experimental lipsa de preferinta
pentru ideea de frumos. Ordinea valorilor se poate
distinge in functie de diverse criterii psihologice si
dupd diverse tipuri de experti.

in estetica experimentalg, testele stau la origi-
nea aprecierii estetice. Metoda adoptata este
descriptiva si cantitativa. Studiile psihologice ale
frumosului si gusturilor estetice se bazeaza pe cer-
cetari psihometrice. Estetica psihometricad urma-
reste cunoasterea formelor, a combinatiilor de
culoare si proportii, pe care un numdr mare de



oameni le considera frumoase. Se ajunge astfel la
un ,frumos statistic”, cum numeste Abraham Moles
acest frumos determinat empiric. Testele diferd,
pot exista preferinte pentru grupuri de experti,
cum este cazul testelor folosite in special pané in
1940, sau cum este cazul testului Osgood, care
cautd sa determine ceea ce place unui numar
mare de oameni, absolutizand verdictele oame-
nilor obisnuiti. Testele se adreseaza diverselor
grupe de varsta. Ele au in acelasi timp si tinte
diferite. Testele pot fi aplicate lucrarilor care pun
In evidentd frumosul sau pot urmdri aprecierea
unui anume obiect de artd, pot urméri aprecierea
formatului unui tablou sau a formelor culorilor i
luminii, ca elemente constitutive ale lucrdrii. Apre-
cierile vizeazd adesea figuri geometrice. Dar un
astfel de demers are si capcane. Witmer preia
metoda lui Fechner, dar se va pierde in psihologia
experimentald. Psihometria joacd un rol minim.
R. Frances ocoleste aceasté capcand, urmarind
corelatia dintre scorul obtinut la teste si aprecierile
notate de profesor.

Existd o anume relativitate in aceasta estetica
psihometricd, ea este confirmata in 1955 de Lawlor.
Relativismul, aceasta teza larg raspandita, este
combatuta de Popper.

Noile orientdari ale esteticii pun in evidenta
pluralitatea fenomenului si ofera psihologului
acest c@mp de studiu care este diversitatea reac-
tiilor. Nu mai este explorata doar ,psihologia
experimental@ a frumosului”, cum propunea
C.W. Valentine, dar si cea a creatiei, a originalului,
a inertului, a surprinzatorului, a monstruosului i
a ,anesteticului”. Psihologia devine singura este-
tica posibila pentru estetician. Aceast& noud este-
tica a secolului XX ne reveleaza o stiinta a



sensibilitatii. Estetica revine astfel la sensul ei
etimologic, este o stiintd a sensibilitatii in general.
Secolul XX este dominat de tentativa de a
inlocui estetica speculativa cu o estetica exacta,
constatativa. Exactitatea ii este asigurata de
inrudirea cu alte discipline. Estetica stiintificd va
conduce cu necesitate la o estetica teoretica, ce
are la baza date verificabile si obiective.
Originalitatea exprimata in termeni informa-
tionali sta la baza esteticii informationale dezvol-
tata de Abraham Moles si Max Bense. Esteticieni
ai lumii tehnicizate, ei dau nastere unei conceptii
tehnico-stiintifice despre frumos. Ei considera ca
estetica ne ofera trei tipuri de informatie: metrica,
structurala si selectiva, care reduce aspectul
subiectiv al creatiei la relatii matematice.
Preocuparea pentru masura gestaltica a lui
Birkhoff apare intr-o serie de cercetdri postbelice
(289). in Franta, Abraham Moles, in Germania,
Max Bense, H. Frank, E. Walther, R.Gunzenhansen,
S. Masser includ in cercetdarile lor contemporane si
masura gestaltica a lui Birkhoff, alaturi de teoria
informationald. Masser face studii de psihologie
informationald, estetica informationala se inru-
deste astfel cu psihologia datoritd datelor psiho-
logiei experimentale pe care le foloseste. Rezulta-
tele date de psihologia experimentala si reflectiile
teoretice dau un factor de proportionalitate
(stimulul este proportional cu informatia, el devine
estetic prezent daca apare in cel putin 40% din
ansamblu, constituind mesaj). Gadamer pune sub
semnul intrebarii estetica informationald, conside-
rand ca se bazeazd pe o masa de informatii
determinate cantitativ ,ca si cum n-ar fi vorba
de o varietate sub raport calitativ” (290). in
estetica informationald, stdrile estetice apar sub
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doud aspecte: microestetic, care au aspect micro-
selectiv si se prezintd ca individualitati distincte,
reprezentand o imagine, si un al doilea aspect
superlativ, cel macroestetic, care presupune o
totalitate individuald. Maniera metodico-teore-
tica si cémpul microesteticii semantice si numerice
au fost descrise de Pietro Emannuele in ,La micro-
estetica”(in 1980). Toate acestea pun in evidenta
o tentativad de matematizare a esteticii.

Joseph Schillinger, in The mathematical basis
of arts, ne oferea in 1948 o alta tentativa de ela-
borare a unei estetici stiintifice. Bazele matematice
ale artei conduc la o teorie stiintifica, originalitatea
ei nefiind decat un produs al cunostintelor. Feno-
menele produse in naturd ne reveleaza armonii
estetice, dar creatia natural@ nu poate fi conside-
ratd decdt o preestetica. Omul creeazd realitati
estetice reproducand aparentele realitatii fizice,
acest proces presupune amestecul logicii mate-
matice. O realitate esteticé poate fi deci o produc-
tie naturald, o productie a creativitdtii intuitive
sau o productie a sintezei stiintifice realizata prin
logica matematica.

La sfarsitul secolului XX, stiinta este privitd in
sens estetic. Este un mod de abordare pe care il
intrevedeau Heisenberg, Einstein, Dirac si Yang.
Criteriile dupd care este judecatd frumusetea unei
teorii stiintifice incurajeazéa posibilitatea de a
constitui un mod obiectiv de teorie estetica (291).
Frumosul vine sa completeze stiinta. Claude Levi-
Strauss il considera un gand in afara logicii stricte,
dar cu eficacitate imediata. Stiinta moderna face
ca divinul sa@ nu mai fie perceput in sensibil. Ideea
de divin este abandonatd, la fel ca si cea de morala.

Baudelaire definea frumosul ca paradox. in
1924, André Breton considera ca ,numai
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surprinzatorul este frumos” (292). Pentru Paul
Valéry, frumosul este corelat cu categoria de dez-
naddjduire. Aceste definitii sunt de la sine intelese
in contextul secolului XX, al deplasdrii continutului
conceptului si al bulversarii normelor. Morala isi
pierde si ea continutul odata cu disparitia sau
modificarea normelor. Anii '60, ani ai miscdrilor
anarhiste care au dominat viata intelectuald si
politica, sunt marcati de gandirea nietzscheniand.
in aceasta perioadd, expresia care guverneaza
este ,Be yourself”.

Epoca noastrd, cu forma sa de cercetare conti-
nud, cu acel inconstient joc al echilibrului instabil,
in care omul isi cauta semnificatia, neagé ceea ce
poate exista si se intoarce sG cerceteze ceea ce a
negat, este epoca in care conceptul de frumos se
adapteaza si el valorii efemere. Obiectul unei
astfel de valori este obiect al dorintei si al consu-
mului, al unei societati ,prea estetizata". ,Cand
totul devine estetic, nimic nu mai este nici frumos,
nici urét si arta insési dispare”, insista Baudrillard,
clarificand situatia frumosului intr-o hipereste-
tizare (293). intr-o societate estetizatd frumosul
se multiplicd, isi pierde puterea traditionald de
semnificatie, isi cautd un nou drum. Ideea de fru-
mos se gaseste in situatia de a parcurge un drum
devenit productie controlata a efemerului estetic.

Revolta impotriva efemeritatii ne indreapta
spre discutii referitoare la un spatiu estetic originar,
se vorbeste din nou despre revelatiile frumosului-
esentd. Preocupdrile constante pentru frumos si
pentru raporturile lui cu adevarul si binele, oricat
de discrete sunt, favorizeazda la juméatatea anilor
'70 miscarea de reactie impotriva ultramodernis-
mului si a tiraniei inovatiei, care are ca rezultat
acceptarea conceptiilor clasice, este deci o
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Intoarcere la trecut. La sfarsitul secolului XX, Noel
Carrol cerea cu insistentd reintoarcerea la limbajul
estetic al frumosului, la estetica filosofica bazata
pe conceptul de frumos. Tot acum tind sa reving
teoriile clasice bazate pe conceptele de imitatie si
Implicit cea de form@, pentru cd imitatia cere cu
necesitate o metafizica a formei. Este o revenire
la frumos ca fenomen primordial al esteticii si la
Ideile clasice de armonie, pentru c& frumosul nu
oferad doar incantare, ci si relatii armonioase.
Frumosul redevine proprietate a intregii creatii,
pentru cg, in absenta triadei frumos-bine-adevar,
intregul se dezintegreaza prin disparitia proprieta-
tilor intrinseci ale unei relatii ordonate.

Secolul XX debuteazd prin negarea frumosului
in sine si a armoniei ca bipolaritate subiect-obiect.
Fara interventia fanteziei, Croce refuza esenta
frumosului in natura. El neagd si sistemul unei legi
obiective a frumosului. Croce analizeazé ideea de
frumos, cerceteazd natura lui si factorii determi-
nanti. Propune un concept sever al frumosului. Nu
mai existd frumos, pentru ca frumosul nu are
grade, este deci caracterizat prin unicitate. Frumo-
sul este definit ca expresie reusitd, ca valoare
pozitiva care contine si frumosul moral, frumosul
actiunii, algturi de frumosul intelectual. Frumosul
nu se confunda insa cu binele, adevarul sau utilul.

Forma obiectiva a frumosului si esenta sa
metafizicd sunt probleme confuze in estetica
moderna (294). Ele sunt totusi probleme prezente
in comentariile secolului XX. O astfel de situatie
este ilustrata de conceptia lui Nicolai Hartmann.
Conceptia lui estetica are ca punct de plecare
fenomenologia lui Husserl si idealismul neokantian
al scolii de la Marburg. N. Hartmann pune accen-
tul pe necesitatea de a cuprinde existenta
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obiectiva in sine. Locul central al esteticii sale il
ocup@ categoria de frumos, ca valoare funda-
mentald. Hartmann opteazd pentru o estetica
monovalentd in care frumosul este obiectul
universal al esteticii, acest frumos este unitar si
necontradictoriu.

Existd o anumitd obiectivitate si universalitate,
dar exista si o necesitate a frumosului. Lucrurile
sunt frumoase in esenta lor si nu datoritd unei
particularitati. Frumosul nu este ideea ca atare,
ci aparitia ei sensibila. El este aparenta subtila a
desGvérsirii. Frumosul cu adevarat estetic este cel
al raportului de aparitie. Prin frumos ca raport
de aparitie, Hartmann transfera ideea metafizica
fenomenologiei frumosului (295). Esenta frumo-
sului nu constd in aparitia desavarsirii, ci in simpla
aparitie.

Caiintreg secolul XX, Hartmann nu acceptd nici
el existenta frumosului in sine. in aceastd inter-
pretare cu nuanta psihologicd, el considerd c¢a nu
poate exista frumos in sine, ci doar ,pentru cineva”.
Dar Hartmann revine cu o precizare, opusd defi-
nitiei frumosului datd de Lipps, considerand ca
frumosul sta in obiect, si nu in eul privitorului.
Important este modul de percepere a frumosului.
O astfel de percepere presupune o relatie intre
subiectul creator sau contemplator al obiectului
si obiectul care poate fi creat din necesitatea de
manifestare sau pentru a produce emotia. Exista
deci o anumita dependenta intre obiectul estetic
si subiectul contemplator, pentru ca frumosul nu
este inerent unui lucru. Obiectul frumos este
suspendat intre doud moduri eterogene de
fiintare, prin faptul c& exista sau nu existd se naste
vraja frumosului (296). Adevaratul factor de care
depinde frumusetea obiectului este rolul determi-
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nant al realului. Frumosul este definit ca aparitie
a realului in ireal, nascandu-se astfel o unitate
real-ireal, care este posibila datoritad participdarii
subiectului receptor.

Hartmann pune problema genurilor frumosu-
lui. intr-un mod asemd@ndtor esteticii traditionale,
el distinge un frumos natural, un frumos uman si
un frumos artistic. Frumosul depinde de formd si
de capacitatea formei de a face sa apara ceva
prin acel raport de aparitie care-i caracterizeaza
conceptia despre frumos. Orice modificare a formei
va determina o modificare a frumosului si parcur-
gerea treptelor existente de la desGvarsit pand la
surdtul notoriu” (297).

Frumosul este un fenomen specific estetic, el
este ,obiectul universal al esteticii”, aceastd idee
domina estetica lui Hartmann si ea a fost preluata
de Liviu Rusu in lucrarea ,Logica frumosului”. Liviu
Rusu considerd frumosul ca fiind fenomenul estetic
de baza, frumosul este o notiune sinonima cu
valoarea estetica. Problemele esteticii sunt pro-
bleme partiale ale frumosului i categoriile estetice
aspecte partiale ale lui. Frumosul este valoarea
superioard si fundamentald spre care tinde omul
$i care prezintd o autonomie si o determinare
aparte.

Liviu Rusu subliniaza existenta afinitatii intre
elementele triadei frumos-bine-adevdr. Frumosul
armonizeaza continutul cu forma, este o armonie
dintre adevar, care pune accent pe forma, si
binele, care pune accent pe continut. Domeniul
frumosului apartine unei zone intermediare, zona
plasata intre adevdr si bine, si in acelasi timp
frumosul reprezintd sinteza necesard adevar-bine.
Frumosul ca unitate in varietate presupune exis-
tenta acordului. Spre deosebire de adevar, care
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se bazeaza pe intelect, si de bine, bazat pe vointd,
frumosul apartine irationalului, prin faptul c este
considerat in functie de sentiment. Dependenta
de sentiment duce la negarea rationalitatii, dar
prin superioritatea acestui sentiment al frumosului
el se indreapta inspre rational, pentru ca senti-
mentul superior tine de interventia rationalului.
Frumosul are locul lui de sine statator, el nu poate
fi redus la bine sau la adevar, aceasta fiind si
parerea lui Berdiaev (298).

Hartmann pune in discutie diada frumos-bine;
permanenta legéturii dintre ele se datoreazd
faptului ca ,simpatiile trebuie sa se afle de partea
binelui” (299). El subliniaza existenta unei pro-
bleme care apare in cazul frumosului uman.
Identitatea frumos-bine este zdruncinata de
frumusetea omului indoielnic moral, acesta este
»motivul iritant in fenomenul frumusetii umane”
(300). Frumosul nu este expresia unor calitati
morale, el este expresia unitatii in deplinGtatea
interioard. Dar aceasta deteriorare a relatiilor
frumos-bine nu-1 conduce pe Hartmann la conclu-
zia lui Sartre (confuzia moralei cu esteticul nu este
decdt o prostie, considera Sartre).

Dupd Nietzsche si conceptia adevdrului ca
evaluare a puterii, apare in secolul XX o revolutie
in notiunea de adevar. Adevdratul adevar al
secolului XX este diferenta. Clasicismul definea
frumosul ca expunere a adevdrului, a realului.
Odata cu criza frumosului apare si o criza a ade-
varului. Pentru Heidegger adevarul nu mai este
dreapta reprezentare. El are o noua semnificatie,
acum nu este decat o aparentd. in acest context,
Adorno, alaturi de psihologismul si comentariile
psihanalitice frecvente in epocg, refuza triada
frumos-bine-adevdr, considerand ca apartine
culturii pedante.



Fenomenologul Mikel Dufrenne accepta exis-
tenta acestei triade si o andlizeaza. in comentariul
lui, criteriul sinceritatii estetice este autenticitatea.
Un obiect este frumos cu conditia s fie adevarat.
Frumosul este superior adevdrului, pentru ¢d
obiectul estetic trezeste un sentiment mai profund
decat adevarul. Reactiile noastre nu sunt aceleasi
in fata frumosului si in fata adevarului. in raportul
dintre frumos si adevdr exista trei aspecte. Chiar
daca frumosul si adevarul presupun amandoua
ascezd, ele ,nu pot fi girate in acelasi fel” (301).
Ele sunt apropiate prin dorinta, dar diferite prin
posesie: ,posed adevdrul, dar sunt posedat de
frumos” (302). Adevdarurile metafizice au afinitati
cu atitudinea esteticd, distinctia intre adevar si
frumos o face raportul sentiment-cunoastere.

Estetica filosofica nu este abandonatd. in dece-
niul al saptelea Giuseppe Piscicelli defineste frumo-
sul ca raport particular intre materie si ideea
informatoare si subliniaza afinitatea intre frumos
si forma. El considera estetica stiinta a frumosului
si trimite prin relatia dintre frumos si idee la con-
ceptia platoniciand. Frumosul este raportul ideal
intre materie si ideea informatoare. Frumosul
atrage. Fascinatia pe care o exercitd este o plécere
intelectuald, este placerea descoperirii formelor
aparent reale. Aceastd pldcere este esentialmente
ideald, ea este datd de intuitia pe care ne-o ofera
corespondenta materie-idee informatoare. Fru-
musetea poate fi intuitd sau conceputa. Frumu-
setea conceputd este obiectivd, ea are caractere
profunde si precise, este un frumos ,obiectiv bine
facut”, conceput rational. Frumosul intuit este
subiectiv, el este intai imaginat si apoi realizat in
concept. Dualitatea aparenta frumos obiectiv-
frumos subiectiv pune in evidenta distinctia logica



intre cele doud forme de judecata estetica, cea
empiricd si cea rationald. Judecata estetica nu este
obiectiva sau subiectiva, ea este o sintezd a celor
doua forme.

Frumosul este dinamic, el este in continua
devenire. Nu exista grade ale frumosului, ci existad
tipuri. Existad frumusetea individuald si frumosul
absolut. Orice forma de frumos respecta modelul
sdu ideal, relativitatea depinzand de gradul de
corespondentd intre materie si ideea informa-
toare. Conceptul de frumos implica relativitateaq,
aceasta trimitand la frumosul absolut. Triada
frumos-bine-adevdr trimite la frumusetea abso-
luta si nu la cea relativa, partile constitutive ale
triadei fiind aspecte ale redlitatii unice a vietii.

O definitie de inspiratie neoplatonica ne ofera
si Cleto Carbonara. Frumosul ridica si perfectio-
neazd, prin natura sa complexd si intelectuald.
Frumosul ridica ideea la unitate si la plenitudinea
vietii spirituale. Este obiectul unic al intuitiei care
conduce la unitate echilibrata si armonica.
Frumosul este unitatea si armonia multiplului.
Judecata frumosului se bazeaza pe constatarea
armoniei. Frumosul nu este obiectiv, el este o
valoare spirituald transcendental subiectiva.
Judecata frumosului, care are o aplicabilitate
universald, prin caracterul subiectiv, dobandeste
unitatea.

Frumosul reprezinta plenitudinea fiintei si a
vietii, in care binele este valoarea perfectd intrin-
secd. Intre cele doud sfere spirituale, bine si frumos,
exista o legdaturd empiricd, pentru ca sunt doua
forme ale vietii si judecatii. Exista un frumos care
apartine intrinsec virtutii, este frumosul care cere
aprobare morala. Renuntarea la frumos presu-
pune renuntarea la perfectiunea eticg, la bine. O
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astfel de abandonare a perfectiunii presupune
disparitia legaturii dintre unitate si multiplu.

Valoarea estetica decurge din raportul dintre
frumos si eros. Aceasta legatura dintre eros si
frumos este observata de Americo De Propris si
de Moutsopoulos. Spre deosebire de estetica filo-
sofica, pentru care frumosul era problema princi-
pala, Moutsopoulos observa deplasarea concep-
tului de frumos catre alte notiuni estetice sau
anestetice. El considera frumosul o notiune cu
caracter complex si multidimensional si il plaseaza
in categoriile traditionale. Categoriile finale, cele
determinative si categoriile traditionale se pro-
iecteaza pe un fond unic, cel al frumosului. Cu
toate ca reevalueaza frumosul, Moutsopoulos
defineste estetica drept stiinta a artelor, si nu a
frumosului.

Evdochimov consideré frumosul ca o categorie
treimica. Aceasta categorie teologica presupune
o tripla frumusete: frumusetea Fiului, Tatdl izvo-
rator de frumusete si Sfantul Duh ca frumos
revelat. Evdochimov si Olivier Clement vad in
frumusetea Fiului imaginea lui Crist, ca acord al
frumusetii neantului cu frumusetea fiintei. Istoria
frumosului pune in discutie sacrul, ambii autori
reiau problema, considerand sacrul experienta
dragostei fata de lume in ofrandé si renuntare.
intr-un secol in care sacrul si frumosul sunt negate,
cei doi considera ca nu exista nimic mai sacru ca
frumosul. O. Clement considera frumosul ca tel al
vietii si al artei, acest frumos plasat la frontiera
creatiei depaseste limitele, stabilind noi limite.

in acelasi sens, Berdiaev considerd frumosul ca
existentd, frumosul este telul suprem nu numai al
artei, ci si al vietii. Frumosul este o taina pe care o
poti cunoaste daca ,trdiesti in frumos” (303). Calea
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catre frumos ca existenta este o cale religios crea-
toare, realizarea frumosului facandu-se numai in
libertate. in esenta ei, aceastd taina care este
frumosul este indeterminabila. Este frumusetea pe
care O. Clement o asimileaza adevdrului, este
frumusetea divina a cdrei cunoastere este datd
doar spiritului inocent.

Conceptul de frumos apare in diverse moduri
de abordare. In feluritele intrebuintari ale concep-
tului de frumos, Gadamer considerd ca exista in
continuare ,ceva din vechiul kalon” (304). ,Mora-
litatea frumosului” traieste in toate formele vietii.
Frumosul presupune existenta unei ,ordini vitale”,
cu toate transformdrile, inlocuirile si adaosurile
care apar la nivelul frumosului.

intr-un secol obsedat de nou apar diverse teorii
care determind pozitii eterogene. Multiplele orien-
téri nu au trasaturi comune. in secolul XX, un aport
important il au diversele domenii, alGturi de psi-
hologie, psihanaliza, antropologia, etnologia,
matematica, fizica si biologia furnizeazé metode
utile esteticii. Diversitatea influentelor conduce la
fragmentarea domeniului. Lipsa unei legi sau a
unui criteriu de apreciere estetica va determina o
relativizare a domeniului. Fiecare interpretare
capdtd valoare proprie, judecata raméndand un
fenomen social si individual. Granitele geografice
dispar, conceptia estetica se internationalizeaza
si, prin contributia diverselor zone, se naste o este-
tica interculturald. Apare un real al celei de a
patra dimensiuni, inteligibilul. Importanta vizibi-
lului scade in favoarea inteligentei, apare astfel
un alt tip de realism ,non-idealist”.

Diversele domenii nu ofera esteticii doar
metode, ele devin camp de studiu pentru estetica.
Demonstratiile matematice sunt considerate



frumoase; aprecierea frumusetii lor este o contem-
plare pur intelectuald. Este o frumusete legata de
adevar, un concept dependent de ordine. in anii
'90 se vorbeste despre frumos din punct de vedere
molecular, facand trimitere la dependenta apre-
cierii estetice de stimuli si de mesaje care qjung la
creier sub forméa de molecule (305). Marcel Luis
Baugniet extinsese deja notiunea de frumos la
matematica si inginerie. Frumosul este expresia
spiritului stiintific perfect echilibrat. Este perfectiu-
nea a carei prima conditie este utilul. Apare o
legGtura intre frumos si util, care fusese de mult
uitata.

Secolul XX este caracterizat prin diminuarea
importantei conceptului de frumos. La sfarsitul
secolului, Stefano Zecchi se intreaba dacé nu este
kitsch sa vorbesti despre frumos, dupd Auschwitz.
El considera in acest context ca frumosul este
important doar in educatia estetica si in politica,
pentru ca prin frumos indoielile obliga la reflectie.

Oscilatiile conceptului de frumos, prezenta,
pregnanta lui, alternate cu estomparea si chiar
cu negareaq, jocul care domina estetica secolului
XX, par sa se incheie la sfarsitul secolului cu o reve-
nire in fort@ a conceptului de frumos. Este o revigo-
rare caracteristicd mediilor anglo-saxone (in zona
mediteraneand, conceptul de frumos nefiind nicio-
datda definitiv abandonat). Criza frumosului
trimite la cea a binelui, o revenire a conceptului
clasic de frumos atrage dupa sine revenirea mora-
lei. in teoria estetica a virtutii, Colin McGinn
sugereazd ca a fi bun este identic cu a fi frumos.
Frumosul ca proprietate care ne incita facultatile
ne pune in legaturd cu ideile morale. McGinn este
primul filosof care face o legdtura intre frumos si
virtute, in acelasi fel ca Platon. Aparitia conceptiei
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lui este favorizata de faptul ca estetica moderna
are in interior o linie platonica. Aceasta caracte-
ristica a esteticii moderne a favorizat cercetarea
esentei ultime, natura frumosului (306).

Traditia este reevaluata. Asistdm la trecerea
de la modernism la postmodernism, la o trecere
de la negarea conceptului clasic la acceptarea si
analiza lui, asa cum intrevedea Battisti in 1962.
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PARTEA a Il-a

Despre dihotomia
»frumos natural - frumos artistic”

ey



Frumosul in naturd si in arta
la vechii greci

Platon si predecesorii sdi

in perioada preestetica se pune accent pe
frumusetea exterioard, pe frumusetea naturala
a corpului. Sursa frumosului poate fi linia curba a
corpului feminin, cum este cea intélnité la Hesiod,
sau frumusetea corpului masculin, aceastd a doua
surs@ fiind evocata de Homer. Dar Ahile nu este
numai un om frumos, el este si puternic, si curajos,
nu este ca Paris, frumos si las. Prin conceptia lui
Homer incepe sa-si facd loc frumusetea moraléa si
spirituald, alGturi de frumusetea corporald. Pentru
inceput, accentul se pune pe frumusetea naturaléa
a formelor care curg, o frumusete lichida a undui-
rilor marii, care este cautata apoi in forma florilor
si chiar la corpul uman. Frumusetea fizicd este
legata de frumusetea artisticd, pentru inceput de
cea a muzicii, fara a fi insd mentionat nicdieri fru-
mosul artistic. in aceastd primé perioadd, accen-
tul cade pe frumusetea fizica. Alaturi de aceasta
frumusete, Pindar remarca existenta unei frumu-
seti a gloriei, a bucuriei triumfului, a victoriei.

Filosofia lui Pitagora, aceastd estetica de fapt,
pune accent pe frumusetea naturii, bazata pe
raporturi intre numere si pe proportiile armonice
care decurg din aceste raporturi, pe numar ca



prim@ paradigma a creatiei. Natura universald
este determinata de legi rationale si proportii
numerice, cu numerele ei consacrate: tetraktis,
numarul ,vesnicei curgatoare naturi”, cu a sa
continuitate in decadd, ca numar perfect. in
tratatul Despre naturd este subliniatd armonia ca
necesitate pentru realizarea cosmosului, pentru ¢c&
snatura in cosmos armonic se imbing”. Dar aceastd
definire a ordinii cosmosului prin raporturi nume-
rice corespunde armoniei muzicale si astfel isi face
loc cu necesitate frumosul artei, al muzicii pentru
inceput.

Pentru filosofii greci si in special pentru Platon,
natura este superioara artei, pentru ca ea ,,a stiut
5@ creeze viata” (1). Natura este cel mai mare
artist, singurul rol care ramane artei fiind cel
educativ, moralizator. Superioritatea naturii fata
de arta se datoreaza faptului ca lumea materiala
std sub amprenta imaginilor transmise de formele
care apartin divinului. Natura este o copie ale
carei modele sunt ideile, lucrurile din lumea noas-
tra poartd denumiri sinonime cu cele ale ideilor
pentru ca ele nu sunt decét reflexele lor in oglinda.
Frumosul natural este un frumos particular care
se raporteaza la frumosul divin, dar care are o
valoare secundard, ca orice imitatie chiar si de
prim rang. O astfel de frumusete este cea a corpu-
lui. Aceastd treapta inferioard a frumusetii corpu-
rilor, care este si prima treapta a traseului ascen-
dent indrumat de eros, este o frumusete inferioard
pentru ca apartine domeniului sensibilului. Traseul
ascendent de la frumusetea corpului la frumusetea
corpurilor descris in dialogul Banchetul/ este pre-
zent si intr-un dialog anterior — Hippias Major. in
acest frumos ierarhizat, primul studiu este dedicat
frumusetii corpului, exemplului frumusetii tinerei
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fete, data ca definitie a frumosului de catre
Hippias in dialogul cu acelasi nume (2), i se alaturd
definitia din dialogul Charmenides, referitoare la
frumusetea baietilor tineri (3). Se poate constata
o permanentd a traditiei vechi grecesti, o reluare
a traditiei homerice si o trimitere la conceptia lui
Hesiod. Dar definitia data de Hippias trebuie
evitatd, este ceea ce considerd Descartes in
Discours de la méthode, pentru ca o definire a
frumosului prin ceea ce este frumos este o confuzie,
nu este o definitie generald, ci un exemplu parti-
cular. Este o definitie care ramane la nivelul co-
mun, pentru cd este fondata pe erori de logica.

in Hippias Major, Socrate da o definitie pornind
de la util, ochii frumosi sunt cei ce pot vedea, corpul
frumos ne permite sG alergédm (4). Noi consideram
frumos tot ceea ce este util, indiferent de locul unde
se afl@, in naturd sau in arta.

Mai presus de frumusetea trupeascd este cea
spirituald@ si pe treapta urmdatoare acesteia din
urma@, frumosul divin. Natura este asemdndtoare
divinului, este o oglindire a lui asa cum ,soare[le]
odrasla binelui pe care binele a zamislit-o [este]
asemdndatoare cu el insusi” (5). Frumosul natural
este un prim stadiu, el incitd, capteaza atentia si
indruma spre stadiile urmatoare, prin care, cu
ajutorul lui Eros, vor atinge sau mdcar vor aspira
la frumosul in sine, frumosul absolut, singurul ade-
varat. Un exemplu concludent apare in cele doua
dialoguri, Banchetulsi Phaidros, ambele urmdaresc
miscarea ascendentd a frumosului de la frumosul
natural pana la frumosul absolut.

Frumosul natural, particular, se raporteaza la
frumosul divin, a carui imagine o reprezinta. Prin
intermediul frumosului, divinul patrunde in profan
si bineinteles in natura. Prin aceste copii ale
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realitGtii eterne se obtine o varietate caracterizata
prin unitate (6). Corpul nostru, dar si ceea ce ne
inconjoara si ceea ce mancam, are la baza aceeasi
formd, cea prezentd in intreaga fiintd, triunghiul
echilateral (7).

in aceasta larga sfera de aplicatie a frumosului,
tot ceea ce este uman, ce este viu este frumos
datoritd armoniei care dainuie si care este reflex
al armoniei ceresti, asa cum frumusetea lumii
materiale este un reflex indepartat al lumii divine.
Conceptia este prezentd la Platon, dar si la
urmasul sGu renascentist, Marsilio Ficino. in toate
existd armonie, in cele trei ordine ale realita
corpul uman, in muzicg, in univers. in natura siin
artd, ca forme ale sensibilului, armonia se reflecta
din suprasensibil. Armoniile din arta trimit la cele
din naturd, asa cum muzica se indreaptd spre
naturdg, dar si spre sursd — armonia cosmosului. Daca
natura este o imitatie de prim rang, arta care
imita natura este o copie de méana a doua.

Frumosul in sine este adevdrat, dar nu si obiec-
tul frumos, cazul particular, fie el natural sau
artistic. Toate lucrurile primesc de la noi calitatea
de frumos, i spune Socrate lui Hippias, le judecam
in raport cu proportiile lor, cu natura, cu arta, cu
pozitia, numind frumos ceea ce este util (8). De
altfel, arta judecatd pentru influenta ei pedago-
gica isi are utilitatea ei si astfel ajungem la un
frumos artistic pe care Platon incling sa il accepte.
Dar Platon vede in artd si primejdiile la care ne
expune, pentru ¢d ea ofera o cunoastere iluzorie,
o cunoastere a imitatiilor sensibile. Arta propune
o imitatie a reflexului in lucruri a frumosului. Neba-
zandu-se pe o adevarata cunoastere dreaptd
despre lucrurile pe care le imita, arta nu ne poate
invéta, artistul neavand acces la cunoastere. Dar
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Republica, dialogul Phaidros si Legile ne ofera
ocazia sd constatam cd nu avem de-a face cu o
condamnare netd a mimesisului. in dialogul Phai-
drosmuzica este acceptata pentru functia ei apo-
loniana in educarea pasiunilor. Platon nu acceptd
doar muzica, ci si poezia, datorita faptului ca prin
ea ,nenumdrate fapte ale strabunilor capata ves-
mantul frumusetii” (9). in Legile, poezia si muzica
sunt admise ca imitatii ale virtutii si binelui, in
acelasi sens sunt acceptate si in Republica. Muzica
are un rol important in educatia moralé a tinerilor
pentru cd ,cel mai mult patrund inlauntrul
sufletului atat ritmul, cat si armonia si il incing cu
multa putere, aducand dupd sine o tinuta
frumoas@” (10).

Arta nu poate fi acceptatd in defavoarea ade-
varului ,daca poezia si imitatia ar vorbi cu ratiune
in favoarea pldcerii, cum ca trebuie ca ea sa existe
intr-o cetate bine oranduitd, noi le-am primi
bucurosi, fiindcd ne dém seama c& suntem sub
vraja lor. Insé ceea ce poate fi adevarat nu se
cuvine a fi tradat” (11). Arta, in mdsura in care
produce frumosul, il va mentine in sfera sensibila
si in felul acesta la mare distanta de adevar. Pla-
ton considerd experienta frumosului in arté o
experienta primara din punct de vedere educativ,
pentru ca arta ne conduce pe drumul descoperirii
ideii. Arta nu ramane totusi decat un moment al
acestui parcurs, odata cu depasirea caruia sufletul
se poate indrepta spre frumosul absolut. Lainceput,
indragostitul de frumos se sprijiné pe artd in ascen-
siunea sa, pentru ca apoi sa o abandoneze si sa-si
urmeze drumul spre frumusetea suprema. Dar
arta ofer@ un dezavantaj, prin faptul cé incura-
jeaza crizele IGuntrice.

Prin apartenenta la sensibil, imitatiile oferite
de artd, lucruri diluate, suferd o degradare,
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explicatd prin raportul dintre ideea absolutd,
esenta, si lucrurile sensibile. Din cauza neajunsurilor
imitatiei, arta este o imitatie de gradul al doilea,
prin faptul ca imité sensibilul, si nu suprasensibilul.
Ea este chiar o imitatie de rang trei, de indepartare
de adevar, pentru cd arta este o aparenta a unei
aparente, si produsele artei ,vin in al treilea rand”
(12). Nu redlitatea este reprodusd, ci aparentele
pentru c& arta nu este adecvatd ideii (13). Pictorul
este mestesugarul unor obiecte aparente, el
produce un pat aparent” (14).

Artistul grec este in primul rand un artizan care
invatd anumite reguli pentru a putea fabrica
obiectele, el nu este creator de geniu, artistul ordo-
neazd lucrurile pentru a crea un frumos inferior
dupda modelul imuabil. El este deci un artizan prin
excelentd. Printr-o imitare constientd a esentelor,
avéand o stiintd a imitatiei, artistul poate deveni
superior artizanului. Pictorul va picta stergand
unele aspecte ,pand ce ar obtine caractere umane,
pe cat posibil aseméanatoare cu zeii” (15). Altfel
arta nu rédmane decat un mestesug, pentru ca ea
nu apartine stiintelor teoretice (16). in orice arta,
importanta este mdasura, frumosul implica si el
ideea de masurd, deci exista o legatura indirectd
intre frumos si arta. 7o métrion - ,dreapta masu-
r&", caracteristica artei grecesti, face ca echilibrul
sa fie asigurat de proportionalitate, de raportul
intre parti si intreg, ,dand fiecarei parti ce i se
cuvine, face intregul sa fie frumos” (17). Dar frumo-
sul care este percepere intelectuala a dreptei
mdsuri, a armoniei, nu poate fi asezat pe aceeasi
treapta cu frumosul creat de artist, acesta fiind
un frumos de ordin sensibil, care nu accede la idee.
Platon il respinge pe artist pentru ca acesta nu are
capacitatea de a atinge adevdrul si nici frumosul



veritabil. Arta cu adevarat frumoasé presupune
surprinderea intelectuala a esentelor, adevaratul
artist este divinitatea si adevarata sa operd este
lumea - subliniaza Platon in dialogul Phaidros.

Frumusetea artei invita in lumea sensibilg si
prin aceasta artele devin un obstacol in contem-
plarea ideii. Dar exista si o posibilitate ca artistul
sa fie stimat, cele trei conditii pe care trebuie sa le
indeplineasca sunt enumerate de Platonin Legile.
Ca sa nu mai produca simulacre, artistul trebuie
3G cunoasca realitatea imitatd, sa cunoascd in ce
fel imitatia este corectd (proportii juste, culori
potrivite) si sa cunoasca la ce ii ajuta (sa fie utila
4 bund@). Altfel operele artistului au o frumusete
falsa, pentru ca in general productia umana in
artd este o iluzie departe de adevdr. Imitatia nu
este decat un joc, spune Platon in Republica, si
simitatorul nu stie nimic ca lumea despre lucrurile
pe care le imita” (18). Privind acest punct de vede-
re, Besangon considerd cd arta nu este pentru
Platon, decét un ,joc de copii lipsit de seriozitate”
(19).

Motivul neacceptdrii artei se datoreaza faptu-
lui ca arta este susceptibila de o pluralitate de
explicatii, dar si faptului ca ea nu ne Idmureste
asupra afirmatiei, asa se intdmpld cu scrierea si
pictura, afirmd Socrate in Phaidros (20). Si astfel
arta ajunge pe ultima treapta a valorilor §i ocupa
locul opus frumosului, care se confunda cu binele
si adevarul.

Cat despre artist, el este rar mentionat in dialo-
gurile lui Platon si atunci cand filosoful o face, el
nu acorda artistului si creatiei artistice privilegiul
de astazi. Artistul este cel care obtine realitatea
prin oglindire si in concluzie Platon considera ca
el nu este decat un sarlatan (21). Artistul are insa
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o sansd de a fi fericit si in acest sens Republica
functioneazd ca un indrumar. Pentru a fi fericit
pictorul trebuie sa foloseasca direct modelul divin
(22). Numai cd exista un impediment, ceea ce este
strdin este greu de imitat: ,imitatorii imitd cel mai
bine lucrurile in mijlocul carora au fost crescuti”
(23). $i asa opera artistului ramane o frumusete
falsa, pentru ca imitatia este departe de adevar,
este o iluzie care zugraveste doar aparentele. Prin
imitatia lumii sensibile, artele sunt un obstacol in
contemplarea ideii, chiar dacé artistul aspira prin
arta sa la nemurire. Frumosul absolut accede la
fiinta nemuritoare, este o ascensiune nu numai a
mintii, ci si a existentei in general, pentru care
individualitatea noastra este un obstacol.

Toate acestea subliniaza faptul ca frumosul nu
se incadreaza aproape niciodatd in operele de
arta. Platon face o strictd distinctie intre arta si
frumos, nu apare nicdieri in scrierile lui ca scopul
artei ar putea fi frumosul. Refuzand iluzionismul
artei, el aproba rigiditatea stilului sever al artei
arhaice grecesti si fixitatea artei egiptene. Ambele
pundand accent pe ideea de stabilitate, ne indepdr-
teaza de trompe /'oeil, dar ne apropie de frumosul
absolut, caracterizat si el prin fixitate.

Frumosul natural este superior celui artistic. in
dialogurile Hippias Majorsi Banchetul operele de
artd aproape ca lipsesc din discutie, pentru ca
Socrate si Platon cautd frumosul in lucrurile natu-
rale si in materiale: aur, marmurd, si nu in arta.
Artistul este doar mentionat, exceptie face mentio-
narea lui Fidias in dialogul Hippias Major (24).
Natura este model pentru art@, frumusetea fizica
este imaginea ideal&@ pentru frumosul din artd,
ambele frumuseti sunt insa sensibile. De aceea arta
nu cunoaste adevdarul, pentru ca este ,0 arta
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vaduvita de regulile artei” (25). in comentariul la
Phaidros, Heidegger remarca faptul ca Platon
vorbeste despre frumos fard ca in felul acesta sa
fie vorba despre arta.

Prin conceptiile sale despre frumos si relatia lui
cu arta, Platon va influenta gandirea secolelor
urmatoare. El poate fi considerat pdrinte al icono-
clastilor, dar si al iconofililor, asa cum o face
Besangon. in acelasi timp, conceptia sa std si la
baza puritanismului englez, care, pornind de la
Ideea lui Platon ca arta fabrica iluzii si depreciaza
realitatea, va impune inchiderea teatrelor in 1642.
Mai mult decét atat, Nietzsche vede in condam-
narea artei, ca iluzie, prima forma de nihilism si
ostilitate fata de viata.

Acristotel

Platon genereaza o estetica metafizica in care
realitatea ramane o copie imperfectd, o imagine
in oglinda a lumii ideilor; in schimb Aristotel, prin
negarea ideii in sine si implicit a frumosuluiin sine,
pune accent pe realitate si pe cauzele ei (materi-
ala, motrice, formald si finald@). in cazul lui Aristotel
nu se poate vorbi despre o estetica explicita,
Metafizicanu poate fi consideratd decét o estetica
implicitd, asa cum subliniaza Sir David Ross.

in raportul dintre natura si arta se pastreaza
conceptia platonicd, arta nu este decét o imitatie,
dar care are la baza instinctul uman de imitatie.
Aristotel depaseste conceptia platonica, pentru el
obiectul imitat este o realitate posibild, este reali-
tatea esentiald si nu o realitate superficiala repro-
dusd mecanic de catre artist (ca in conceptia lui
Platon). La Aristotel imitatia este o transfigurare
in frumos, si nu o reproducere mecanica. Expe-



rienta artistica aristotelica pune in valoare un
caracter specific uman, ,darul inndscut al imita-
tiei” (26).

Acest mimesis produce pldcere, este o placere
caracteristica naturii umane; ,tendinta cea mai
pronuntata a naturii este sa evite nepldcerea si
s& caute ceea ce este placut” (27). Placerea este
un fel de infrumusetare care completeaza lucrul
realizat si care, prin faptul ca depinde de reflectia
asupra operei de artd, implica si o doza de
cunoastere intelectuala. Telul artei este placerea,
daca la Platon placerea este desfatare vatama-
toare si condamnabild, pentru Aristotel pldacerea
este curata si nevatamatoare, pentru ca prin pro-
cesul de purificare ea nu pune in primejdie echili-
brul sufletului. Placerea este telul oricdrei manifes-
tari artistice. Natura acestei placeri depinde de
satisfacerea darului innascut al armoniei si al
ritmului, de instinctul mimetic al creatorului.

Raportul naturd-artd pune in evidenta cauzele
lor diferite; cauza artei este tehnica, in timp ce
cauza naturii este de ordin metdfizic, este o cauza
organicd. Vechii filosofi au admis pluralitatea
elementelor naturii, la ea filosofii naturii adauga
miscarea fiintei. Pentru Aristotel, ,natura este doar
unul din genurile fiintei” (28). Natura trebuie
inteleasd ca un termen comun pentru naturile
tuturor ,corpurilor naturale” care functioneazéa
armonios. Aristotel sustine ca lumea este bine
organizatd si dirijatd: ,Dumnezeu si natura nu fac
nimic la intadmplare” (29), nimic nu este in zadar
sau in plus. in Fizica, Aristotel ofera argumentul
existentei planului, dupa care este organizata na-
tura, plan necesar pentru ca in natura accidentul
nu-si are locul (30). Problema este rezolvata prin
spermanenta claselor”. Teoria armoniei raportatd
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la studiul naturii este domeniul de desfasurare al
fizicianului, dar fizicianul nu studiaza doar
materiq, ci si natura ca formé.

Natura bine organizatd trece dintr-o sfera
Intr-alta datoritd miscdrii, pentru ca ,natura este
un principiu al miscarii” (31). Prin urmare, daca
s-ar elimina faptul ca ideile sunt supuse miscarii,
s-ar putea elimina orice cercetare despre natura.
In definirea naturii un prim pas oferit in Metafizica
este cel de crestere (32); ,elementul originar
Inerent” al cresterii si deci al miscarii este ,substanta
lucrurilor naturale”. Natura este ceea ce-si are
originea in prima miscare, in lucrul natural sau
materia primara a oricdrui obiect artificial. Natura
reprezintd materia prima, forma si substanta ca
scop al devenirii. Continerea principiului schimbdrii
este una din caracteristicile fundamentale ale
naturii. Principiul miscarii este un principiu ima-
nent lucrurilor naturale, potential sau in act. ,O
devenire se numeste naturala cand ea provine din
natur@” (33), natura fiind substanta ca principiu
al schimbdrii. Pe de o parte, miscarea, de care
depinde intreaga naturd, pe de altd parte, ordi-
nea diving, cu armonia pdrtilor componente,
caracterizeazd natura asa cum o defineste Aristotel.
Cunoasterea naturii unui lucru presupune cunoas-
terea partilor ei componente, intelegerea ei
implica acceptarea existentei miscdrii.

Materia susceptibila de a primi forma se
numeste naturd. in demersul sGu, Aristotel ofera
prioritate formei asupra materiei, pentru ca struc-
tura inteligibila (eidos), principalul element al
notiunii aristotelice de formd, este sinonim cu
esenta sau, cum spune Ross, ,Forma este planul
structurii care «informeazd» un anumit produs al
naturii sau al artei” (34).



Spre deosebire de Platon, pentru Aristotel nici
natura si nici arta nu sunt forte existente in sine.
Natura este un nume colectiv pentru naturile
tuturor obiectelor naturale; cauza ei finala este
chiar structura comuna spre care tind indivizii
speciilor, fara sa urmdreascd constient sensul intru-
chiparii individuale. Prima cauza este un spirit
individual. Schimbarea este explicata prin poten-
tialitatea care modifica méarimea sau calitatea;
dar potentialitatea nu atinge decat individul
susceptibil de a fi ordonat dupd ponderea posibi-
litatilor latente. Imposibilitatea de a suferi modi-
ficari ale calitatii sau marimii enunta lipsa poten-
tialitatii, a preexistentei. Este ceea ce intalnim in
cazul divinitétii, al inteligentei si in cazul corpurilor
ceresti. Suntem in imperiul idealului insusi definit
in Etica Eudemica, in acest spatiu de ,slujire si
contemplare a divinitatii” (35).

Arta este la fel de lipsita de existentd in sine ca
si natura. Ea este un nume comun pentru cunoas-
terea actuala existentd in artisti luati in mod
individual. Cauza finald este o anumita structurd
pe care unii artisti o determina sa se intruchipeze
intr-un anume material. Spre deosebire de naturd,
care are forta inerenta a viului de a determina
schimbareq, in art, preexistenta formei este mai
putin evidentd. in naturd exista ceea ce nu intéal-
nim in lucrurile artificiale: sursa miscarii.

in urma analizei devenirii observam cum con-
ditiile similare determina corespondenta modurilor
de productie, indiferent ¢ avem de-a face cu un
mod de productie natural, artistic sau intamplator.
in productia naturalg, dar si in cea artisticd trebuie
sa existe o parte a produsului final, preexistenta
punandu-si amprenta asupra naturii si a artei, dar
in moduri diferite. Dacé in arta forma trebuie sa



preexiste in mod potential, in naturd, preexistenta
ol trebuie s fie in mod actual. in ceea ce priveste
productia intdmpléatoare, existd doud moduri de
a se realiza: prin imitarea naturii sau a artei. Se
nasc astfel cele doua tipuri de intdmplare descrise
In Metafizica: cea care seamdnd cu actiunea
naturii sau cea care seamana cu cea a artei.

Orice proces pe cale de a se naste este unul in
care forma se impune asupra materiei. in naturd,
forma se realizeaza cu necesitate prin simpla ei
prezentd in interiorul lucrurilor, spre deosebire de
artd, unde forma se realizeazd printr-o interventie
exterioard, cea a actului de creatie, care este o
Interventie mult mai liberd. Arta ca imitatie a
naturii necesitd cunoasterea formei, dar presu-
pune si o interventie a materiei.

Devenirea este determinata de trei cauze in-
terne (forma, materie, privatiune) si de trei cauze
externe: 1) cauza motrice proxima in arta (cand
arta este implicata in generare naturald), 2) cauza
motrice comund si cea indepdrtata (in cazul gene-
rarii naturale) si 3) cauza finald sau mobila prima
(care pune in miscare prin faptul de a fi dorit sau
lubit, care nu este in nici un caz o punere in miscare
facut& mecanic).

La baza deosebirii creatiei artistice de obiectul
din naturé sta principiul schimbdrii. Pentru Aristotel
obiectul naturii este cauza schimbadrilor proprii, in
timp ce in art@ cauza schimbdrii este creatorul.
Natura preda artei stafeta si prin ea natura isi
atinge telul. in acest fel, chiar dacd este o imitatie,
arta tinde sa rivalizeze cu natura, dar, spre deo-
sebire de aceastq, arta are avantajul de a-si alege
cel mai frumos model. De altfel arta (tehnica si
stiint@) atinge ceea ce naturii nu i-a fost dat.
Devenirea este si ea diferitd in functie de locul

189



desfasurarii, unele lucruri pot lua nastere sau prin
sine, sau datoritd artei. in cazul artei sau al gandirii
avem de-a face cu ,productii”, in cazul naturii, cu
sprocesul devenirilor naturale”, aparute din intém-
plare sau noroc. Productiile artistice sunt inscrise,
in schimb, in sufletul artistului. Productia artisticd
este ,samanta care cuprinde in sine virtual forma”
(36). Prin principiul miscarii, Aristotel pune in
evidentd deosebirea dintre artd si naturd. ,Arta
este principiul de miscare in alt lucru, pe cand
natura este principiul de miscare in lucrul insusi”
@37.1in productiile artistice agentul nu este cauza
materialg, ci cea eficientd, spre deosebire de natu-
rd, care-si are principiul de actiune in materie.
Existd mai multe moduri de aparitie a lucrurilor:
»fie prin artg, fie prin naturd, fie prin intamplare,
fie prin nenorocire” (38), orice devenire ia nastere
prin ceva care poate fi calitate, cantitate, loc sau
substanta.

Desavarsirea este atinsa in momentul in care
lipseste hazardul, prezenta lui demonstreazd
apartenenta artei la lumea contingentei (faptul
c@ arta are un principiu exterior). O judecare
corectd a operelor de artd presupune intelegerea
mijloacelor care duc la desdvarsire. in domeniul
artelor intelepciunea este mdestria, sophia nein-
semndnd decat excelarea intr-o artd. Mdiestria
artistului presupune apropierea ansamblului de
des@varsire, prin armonizarea elementelor semni-
ficative. Odata cu atingerea perfectiunii, isi face
aparitia i pldcerea.

Aristotel subliniaza dorinta omului de a cunoaste.
Accederea la cunoastere se face in trepte, de la o
prima treapta a cunoasterii prin simturi, pentru
ca apoi s& urmeze cea a folosirii memoriei, treapta
experientei, a artei si, in final, pe ultima treapta,
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wiinta. Arta si stiinta, doua zone specific umane,
ajezate pe trepte diferite, presupun cunoasterea
necesarului in cazul stiintei si cunoasterea contin-
gentului in cazul artei. Prin amplasarea artei pe
a patra treaptd a cunoasterii, Aristotel se indepar-
teaza de conceptia lui Platon, de acea conceptie
prin care artistul nu are acces la cunoastere,
raméanénd un simplu imitator superficial.

Artele se pot deosebi in functie de felul prin
care se realizeazd imitatia. Arta face ca plasmui-
rea sa fie asemandtoare mdcar, dacd nu mai
frumoasd, dar in asa fel, incat sa nu-si ,faca loc
nici un element irational” (39). Pentru ca imitatia
3¢ fie frumoasd, ea trebuie sa indeplineasca anu-
mite conditii: este necesar ca imitarea sé fie a unei
actiuni complete si intregi, astfel incat armonia si
coerenta sa-i confere operei un caracter de obiecti-
vitate. Artistul trebuie sa-si bazeze activitatea pe
o ,conceptie adevaratd” si sa descopere forma
adevdrata in fenomenul izolat, pentru ca apoi sa-i
confere individualului o valoare universala.

»Frumosul sta in mdrime si in ordine” (40) si
astfel opera de arta este cu atat mai frumoasé cu
cGt se va apropia mai mult de proportiile maxime
ingaduite, in limitele verosimilului. Asa cum in
natura frumosul se poate vedea la persoanele mai
inalte de staturd, frumosul confundandu-se aici
cu grandoarea. Prin intermediul artei obtinem
lucruri cu ajutorul unei reguli adevarate i, prin
urmare, prin arta putem accede la adevar. Opera
de arta isi are propriul scop, dar ea este si un mijloc
spre ceva mai inalt.

Artq, prin subordonarea sa fata de intelepciu-
nea practicd, include artele frumoase si utilul, pe
care pune accent Aristotel. Prin util arta devine
instrument al unei activitati intelectuale sau
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morale. Arta imita natura si datoritd artei utilitare
se suplinesc lipsurile naturii. in primul caz, cel al
artelor frumoase, arta ar putea avea ca scop con-
templatia estetica, dar, in conformitate cu afir-
matia lui Ross din comentariul sGu la Aristotel, nu
existd nici un indiciu referitor la acest lucru ca scop
in sine.

Arta imita natura si natura nu este altceva
decdt energie creatoare inzestratd cu ratiune
instinctiva. Si pentru artd, dar si pentru naturd,
forma este importantd. Cand este atinsg, forma
proprie spre care tinde acea forma exprima esen-
ta. Chiar daca atitudinea artistului, in conceptia
lui Aristotel, este de respect fata de naturd, prin
opera sa artistul isi propune sa intreaca modelele
oferite de naturd, sa selecteze si sa atinga idealul.
Arta este o imitatie a idealului (aceastd idee poate
fi regasita si la Hegel). Ea imita individualul sem-
nificativ, imitd forma in sensul de realitate, forma
tipica existenta in individ. Prin aceasta ii reda artei
sensul metafizic de instrument al absolutului, de
mijloc teoretic. in teoria artei, Aristotel este sub-
stantialist, in timp ce in teoria frumosului, Mircea
Florian considera ca ,Aristotel pare a fi formalist”

(a).
Plotin

Plotin este primul filosof grec care scrie tratate
inchinate frumosului, mai mult decat atat, el
stabileste o conexiune inexistentd pana acum.
Plotin face legatura intre frumos si artd, fara insé
sa treacd artistul pe primul plan; pastrand punctul
de vedere platonic, artistul rémane in continuare
in plan secund. De la Socrate si Platon, pana la
Plotin, arta este mimesis; ea imitd natura
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material@, accentul fiind pus pe legile armoniei.
Odata cu Plotin, opera de artd nu mai este consi-
derata imitatie a lumii materiale, ea este un mijloc
de a crea un contact cu suprasensibilul, cu elemen-
tul spiritual care este Nous-ul. Referindu-se la
conceptia lui Plotin, A. Gabar considerd ¢ trans-
miterea ,Nous”-ului reprezinta singura realitate
yl singura ratiune de a fi a operei de arta. Opera
de arta devine astfel un punct de plecare pentru
o experientd metdfizica.

Arta posedd o redlitate superioard obiectelor
pe care le redd. Ea este mai aproape de tiparele
rationale pentru cd urmareste sa descopere forma
desavarsita prin realizarea unei sinteze si in acelasi
timp prin inlocuirea partilor nereusite, existente
in naturd. Prin apropierea de tiparele rationale,
arta acorda frumusete lucrurilor, prin aceastd
generalizare arta se apropie de inteligibil, de
arhetip.

Cand reproduce obiecte naturale, arta nu
imita vizibilul, ea priveste spre modelul ideal.
Frumosul artistic nu mai este o umbra a frumosului
natural pentru cd, in conceptia lui Plotin, arta este
mai aproape de sursa originard. Arta este mai
aproape de una din ipostazele suprasensibilului.
Contrar conceptiilor lui Platon, Plotin considera
ca arta poate aduce principii inteligibile in sensibil
(42). Artele plastice pot aduce mai multa frum-
usete prin reprezentdrile lor decat exista in original.
O piatra, spre exemplu, devine mai frumoasa
gratie formei pe care a impus-o arta. Astfel mate-
ria devine informata si, ca urmare, ea devine
superioard. Artele nu imitd direct obiectele sensi-
bile, ele se indreapta spre ratiunea care a generat
obiectul. Pentru prima data sursa imaginii este in
gandirea artistului, inainte de a fi piatrd imaginea
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apare in mintea artistului (43). Acesta este primul
pas, primul castig al artei. Fidias I-a facut pe Zeus
fara sa aiba un model sensibil, el @ urmdrit esenta
lui Zeus, si nu o imagine degradatd a lui. Prin
urmare, artistul incepe s& aiba acces la cunoastere
prin stradania de a exprima ideea in materie.

Platon il respingea pe artist pentru ca acesta
nu avea capacitatea de a atinge adevarul si nici
frumosul veritabil. in conceptia lui Platon, artistul
nu avea acces la cunoastere. Plotin face un pas in
acceptarea artei si a artistului. in conceptia lui,
artistul are acces la cunoastere, dar nu poate
exprima pe de-a intregul frumosul la care accede.
Frumusetea exprimatd de artist este intotdeauna
deficitard, in raport cu frumusetea interioard pe
care artistul vrea sa o exprime. Proiectul artistului
este intotdeauna superior executiei, ,caci frumosul
care sdlasluieste in artd nu patrunde in piatra (..)
in piatra se incorporeaza doar o frumusete mai
mica (..) ea se releva numai in masura in care
piatra a dat ascultare artei” (44). Arta nu mai
este o imitatie, ci o regdsire in sine a miscdrii elanu-
lui initial. Arta indepdrteaza materia de rau si de
lipsa de fiintd, ea indreaptd materia spre Unu, ea
este o salvare indirectd a materiei in masura in
care intervin inteligenta si sufletul. Arta este o acti-
vitate subsidiard a unei activitati complexe, cea
de salvare a omului.

Pentru Plotin (dar nu si pentru Platon), ,artis-
tul, ca si natura, da o forméa materiei” (45). Artistul
se straduieste sa exprime ideea in materie, dar,
pentru ca disperseazd principiile inteligibile, nu ne
putem astepta sa@ duca mintea in realitatea
inteligibila.

Plotin are un punct de vedere complex in ceea
ce priveste reprezentarea individualizata a figurii

194



umane. Dispretul pentru corp persistd, estetica lui
Plotin este o estetica a informului, care std sub
semnul unui citat pe care Sestov il considera cheia
filosofiei plotiniene: ,Cat sufletul este in corp,
doarme un somn adanc” (46). in consecinta, Plotin
refuzé sa considere opera de arté drept o repro-
ducere iconografica a unei anumite fiinte; in
concordantd cu aceasta conceptie, el nu accepta
14 i se faca portretul. Acest refuz este in acord cu
metafizica sa si, prin acest mod de a privi, el se
apropie de conceptia lui Platon.

Plotin neagd importanta proportiei si a sime-
triei. Asemandrile sunt date de legatura cu origi-
nalul, si nu de legile proportiei. Pentru Plotin,
frumos este ceea ce ilumineaza proportiile. Lumina
care face vizibil invizibilul, ea este o caracteristica
aviului. intr-o figura vie exista mai multd lumino-
zitate si frumusete decat intr-una moarta. insu-
fletirea face o statuie mai frumoasa decét propor-
tiile ei bune. Este mai frumos un om urat, dar viu,
decat o statuie a unui om frumos, pentru ca viul
are suflet si astfel penetreazd in suprasensibil, dar
sl pentru ca viul are mai multa forma a binelui.
Viul este deci colorat in lumina bundatdatii. Prin
urmare, arta mimetica incapabild de a reda
gratia vietii este inacceptabila.

Prin existenta vietii, natura este superioard
artei pentru ¢ numai ceea ce vietuieste poate fi
cu adevarat frumos. Dar prin capacitatea de a
atinge inteligibilul arta capaté un loc privilegiat
in raport cu cel pe care i-l rezerva Platon. Frumu-
setea sensibila, indiferent ca acea frumusete este
naturala sau produsa (artistica), sufletul o recu-
noaste ca pe o ,amintire” a frumosului de dincolo
de sensibil. Armonia pe care o implica frumusetea
sensibila determina identificarea inrudirii dintre ea
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si suprasensibil. Aceasta legdtura se datoreaza
faptului ¢ ,Natura produce cu privirea fixata
asupra frumosului” (47).

Natura se naste prin contemplare, ea se naste
din inteligibil ,evident din bine si frumos” (48). in
acest proces de contemplare, ea incearcd sa repro-
duca modelele, astfel incét sa nu le denatureze
esenta. Pentru cd ,natural” este ceea ce nu are
esenta denaturatda. O tentativa similara de a
reproduce modelele o are si arta.

Dintre frumusetile sensibile frumusetea corpu-
lui nu este decdt o informare recunoscutd in mate-
rie, care trimite la descoperirea aristotelica a
formei. Legatura dintre frumosul sensibil si mate-
rie, care are sens de rau pana la informare, face
ca frumosul din naturd, strans legat de materie,
sa se plaseze pe o treapta inferioard in raport cu
frumosul in sine. Existd in natura o ratiune care
este modelul de frumos prezent in corpuri, dar
existd in suflet o ratiune mai frumoasa, de unde
vine ceea ce este in naturd. Numai cd nu existd
numai in naturd; o frumusete superioara incearcd
s@ transmita si arta.

in intreaga sa operd, Plotin nu se opreste
asupra frumusetii concrete a naturii, ca Platon.
La Plotin, analiza frumosului natural este mai
degraba subinteleasa. Analiza frumosului din
naturd este inlocuitd cu atentia deosebitd acor-
data artistului si artei. Plotin considera ca arta se
plaseaza in punctul in care lucrurile se indreapta
spre Unu si incep miscarea de ,reintegrare”. Aceastd
miscare apare intdi in sufletul artistului, pentru
ca apoi materia s@ urmeze ideea interioard atét
cat poate. Opera de artd devine un punct de
plecare pentru existenta metafizica. Autorul ei,
artistul, isi depaseste conditia de simplu mestesu-
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gar. Dar, conform conceptiei lui Plotin, cea mai
curatd frumusete este frumusetea fara culoare sau
marime, este o frumusete care nu poate fi perce-
puta cu nici un organ de simt. Frumusetea culorilor
este data de luming si prin luminag frumosul par-
ticipa la ideea-forma si in acest fel frumusetea
culorii din sensibil (din naturé sau artd) este in
directd legaturd cu ideea. Dar, pe de alta parte,
culoarea mentine frumosul in sensibil si il impiedica
3G se contopeascd cu Unu.

Prin refuzul sensibilului, Plotin determina un
criteriu estetic auster care este in directa legatura
cu conceptia sa despre portretisticd. Starea de
spirit plotiniand anuntd arta bizantina a cdrei
conceptie ii corespunde. Dematerializarea ofera
o figuratie conformd& cu evocarea inteligibilului,
detaliul cap&ta o important@ mai mare in icono-
grafia bizanting. Acest punct de vedere trimite la
conceptia lui Plotin, o conceptie in care fiecare
element in parte este important in realizarea
frumosului, si astfel nu numai armonia conteaza.
Prin conceptiile sale, Plotin il anunté si pe specta-
torul Evului Mediu. Formele medievale, anticla-
sice, raspund mai bine noului program.
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Raportul intre frumosul natura
si cel artistic in conceptia cresting

Urmas al Antichitatii grecesti, crestinismul preia
si interpreteaza ideile oferite de aceasta. Concep-
tiile pitagoreico-platonice si cele ale lui Plotin isi
fac locin noul context filosofic. Noua religie acorda
o importanta deosebitd lumii reale, realitatii ca
reflectare a divinitatii.

Odata cu schisma, evolutia celor doud lumi
culturale va pune in evidenta doud moduri diferite
de a privi lumea reald. Punctul de vedere apusean,
Dumnezeu, ipotetic este pus sub semnul intrebarii,
fapt care determina o abundenta a argumentelor
aduse in favoarea existentei lui; si al doilea punct
de vedere, cel al rasariteanului, pentru care lumea
este indoielnicd, iluzorie, singurul argument in
favoarea realitatii este evidenta existentd a lui
Dumnezeu. Aceastd diferentd va genera atitudini
diferite in modul de a privi arta si frumosul pe
care ea il poate pune in evidenta.

Crestinismul timpuriu pune bazele conceptiei
medievale despre artd, o conceptie prin care reli-
gia subordoneaza arta. Toate mijloacele estetice
ale crestinismului sunt strans legate de rugdciune
siintreaga estetica cresting este o estetica subordo-
natd religiei. Este o estetica conditionatd de credinta.

Lainceput, in secolele al ll-lea si al lli-leq, artele
figurative nu au nimic sacru. Ele sunt considerate
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oblecte de lux, ,ingeri decazuti, ademeniti de
paméntence” (49). Pentru inceput frumosul artis-
tic este repudiat, pentru ca produce pldcere si
pune in pericol omul. Aceastd conceptie il va
determina pe Tertulian sG opuné esteticii artei
estetica naturii. Arta este plasatd pe o treapta
Inferioard naturii si bineinteles mult inferioard celei
pe care se afld Dumnezeu. in acest sens, Lactantiu
considerd ca adevarul, inrudit cu Dumnezeu, este
mult deasupra artei. Dar, intr-o tentativa de
reabilitare a artei, Clement pune problema artei
Ideale care trebuie sa-I ridice pe om, sa-1 faca sa
treaca din lumea sensibild in cea inteligibila.
Aceastd idee dezvoltatd in Evul Mediu se reflecta
In modul de reprezentare, in special in spatiul
bizantin.

in prima etapd, crestinismul este nevoit s&
renunte la estetismul cultic pentru ca apoi acesta
$a-i devin propriu prin conferirea noilor semnifi-
catii. Dacg, initial, imaginile cu mimetismul lor
antic erau de neinteles pentru rigorismul si anties-
tetismul apologetilor, ulterior, crestinismul bizantin
se va caracteriza prin abundenta imaginilor, a
slujbelor somptuoase care se folosesc de obiecte
de cult din aur, bogate in pietre pretioase.

Imaginile mimetice din artele plastice, pe care
Clement le considera la baza idolatriei, se vor
modifica, se vor spiritualiza, astfel incét icoana s&
capete un rol important in spiritualizarea privito-
rului. lcoana ne indeamnda sa ne ridicam spre
frumusetea nevazutd, pentru ca arta este o ruga-
ciune adresatd de cel care a realizat acest frumos
al artei. Si astfel prin artd omul it preamdreste pe
Dumnezeu. in conceptia ortodoxd, icoana repre-
zinta unul din locurile in care coboard Dumnezeu.
Din acest motiv arta este considerata ca fiind
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capabila sa reveleze frumosul. Mesajul comunicat
ne proiecteazd in Absolut, frumosul artistic aju-
tandu-i pe autorul operei si pe contemplatorul ei
sa inainteze spre Dumnezeu, spre tinta artei care
este frumosul clar perceput. Pentru a recepta
frumusetea diving, arta trebuie sa se indrepte, prin
credintd, spre intelepciunea necreatd.
Dumnezeu este principiul cauzal al creatiei. in
frumusetea diving isi au sursa frumusetea lumii, a
omuluisi frumusetea creatiilor umane, cea a artei.
Acest frumos artistic se realizeazad numai in operele
care se elibereazda de contradictia dintre intentii si
realizare, in momentul in care se armonizeazd
vizibilul cu invizibilul. Frumosul artistic este o moda-
litate de exprimare a comuniunii i comunicdrii
cu invizibilul. Frumosul artistic isi are sursa in
frumosul absolut, dar in acelasi timp ne si indrumé&
spre Dumnezeu. Arta transfigureaza frumosul
arhetipal al lui Dumnezeu, ea este una din cdgile
de acces spre Dumnezeu. Arta va fi prin urmare
acceptata pentru ¢ Dumnezeu se simte bine in
orice operd de artd, pentru ca ea este ,oglinda a
slavei sale” (50). Dar aceastd regésire in divin face
ca artele plastice s& nu aib& valoare autonomd,
ele nu raman decat copii in raport cu originalul.
Icoana sugereaza unitatea dintre armonia
corpului uman si armonia cosmicd, corelatia dintre
microcosmos si macrocosmos, ca sursd a frumosului.
Frumusetea cosmosului se reflecta in frumusetea
artei, pentru ca arta ilustreazd frumusetea diving
si artistul talentat este capabil sa creeze imagini
asemdndtoare. in crestinism, imaginea, cu asema-
narea ei cu divinitateq, reprezinta o cale specifica
de ascensiune gnoseologicd. De aici decurge rolul
important al icoanei bizantine. Exista o relatie
stransa intre frumosul artistic si frumosul divin.
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Frumosul artistic ne inalta sufletul spre frumos ca
atribut al divinitatii, prin urmare ne ajutda sa
Intrezarim divinul, si in acelasi timp el dé omului
forta si rafinament.

Arta este o creatie. Frumosul artistic comunica
partial energia spirituald cu care a fost creatd
opera. Creatia artistica in crestinismul bizantin are
sens de comunicare, este o comunicare intre
Dumnezeu si artistul care este creat la randul lui
tot dupd chipul lui Dumnezeu. in acest fel, frumo-
sul artistic devine o modalitate de exprimare a
comunicdrii dintre om §i Dumnezeu. AlGturi de
armonia lumii, frumosul artistic este de asemenea
inteles ca armonie, ca incorporare a unor aspiratii,
intruchipare sensibila a dorintei reusite care este
puritatea formei. Toate acestea reveleazd frumu-
setea divind. Acesta este si scopul artei si al frumo-
sului artistic, s se realizeze ca armonie si chemare
spre transcendent, spre Absolut.

Ideea bizanting, ca opera de arta nu este o
Imitatie a lumii materiale, ci un punct de plecare
pentru o experientd metdfizicg, este o idee care
provine de la Plotin, pentru care opera de arta
este un mijloc de a crea un contact cu Nous-ul.
Unu plotinian devenit Dumnezeu unic face ca in
conceptia cresting arta sa capete valoare, ca mijloc
al reprezentdrii lui Crist si a vietii sfintilor, icoana
fiind un produs al iluminarii. Claritatea perceperii
frumosului artistic depinde de arta, cu cat telul
artei este mai inalt, cu atat frumosul este mai clar
perceput.

Pentru iconoduli, imaginea devine un punct
de plecare, ea ne pune in contact cu originalul si
ne conduce spre arhetip. in acest mod este reluat
conceptul platonic de ,participare” (methexis) din
dialogul Phaidros (51). Dar climatul intelectual
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diferit genereazd unghiuri diferite de a vedea
sparticiparea”, principiu universal pentru ortodox,
sau ignorarea problemei participarii pentru occi-
dental. Pentru Evul Mediu occidental imaginea
nu a devenit problema centrala a gandirii estetice
si acest fapt va conduce la intarzierea aprecierii
estetice a artei. Dar intreaga doctring a Evului
Mediu nu este favorabila aprecierii artei si in
special a artelor vizuale, din cauza ofertei de
imagini degradate a operei lui Dumnezeu, artele
vizuale sunt repudiate. Ele sunt incapabile de a
reprezenta dubla naturd, corporala si spirituald,
au deci un grad de superficialitate din cauza
reprezentdrii exclusive a laturii corporale.

O conceptie similard a adevdarului partial oferit
de artd am mai intalnit si la Platon. Inexistenta
punctului de vedere vizavi de artele vizuale din
Antichitate se repeta si in Evul Mediu. Mai mult
chiar, Grigore din Nyssa in estetica sa respinge
operele si reprezentdarile intr-o masurd mai mare,
pentru ca spiritul isi pierde din frumusete cand fi
scade participarea la asemdnarea cu arhetipul.
Dar Evul Mediu ofera si o conditie pentru accepta-
rea operei de arta frumoase; Bonaventura consi-
dera cé o operé de arta este frumoasa atunci cand
ea egaleazd modelul, pentru el conformatio
espressa— conformitatea operei cu idealul interior
al artistului —~ este importanta pentru realizarea
frumosului artistic.

Artistul in Evul Mediu nu este considerat crea-
tor. in conceptia crestina forta creatoare i apartine
numai lui Dumnezeu. Doar Creatorul este cauza
absolutd a oricarui lucru creat. Artistul este repu-
diat pentru unul din pdacatele sale, cel al trufiei,
care este si originalitatea lui, ii era deci negatd
creativitatea, dar ii era acceptatd maiestria,
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desavarsirea executiei. in conceptia lui Augustin,
artistul creeaza in concordanta cu formele purtate
In sufletul lui, aceastd conceptie trimite la gandirea
aristotelica. in acelasi timp, artistii folosesc nume-
rele ca principii calauzitoare in munca lor. Numa-
rul este cel care, alGturi de ordine, inlesneste actul
creator, pentru ca deasupra spiritului este numarul
etern. Conceptia cresting influentata de filosofia
pitagoreico-platonicd face din numar un concept
de referintd. Ochiul artistului descopera in univers
numdrul si masura. Numarul domind armonia si
simetria, importante in reprezentare. Cuvantul-
cheie al aprecierii estetice medievale este ordineq,
concept preluat de crestini din Timaios. Augustin
chiar definea frumosul ca stralucire a ordinii.
Spre deosebire de cistercianul Bernard de
Clairveausx, care refuza arta pentru cd ne impie-
dica sa meditam la legenda diving, scolastica are
o atitudine diferita. Se poate spune c& intram
intr-o noud erd, care st sub semnul aparitiei
enciclopediilor si sub patronajul intelectualilor
profesionisti ai Evului Mediu tarziu. Este momentul
in care centrele urbane iau locul celor monastice.
Scolastica favorizeaza dezvoltarea artisticd, dar
4l dezvoltarea teoriilor despre artd, chiar dacé inca
nu exista discutii explicite referitoare la artele
vizuale. Singura exceptie este scurta prezentare
pe care o face Toma d'Aquino referitoare la natu-
ra frumosului, dar farG a face o referire claré la
sculptura si pictura. Moshe Barasch considera insa
amplasarea frumosului inspre experientele vizuale
ca o acceptare implicitd a artelor vizuale. in
aceasta perioadd apar frecvent reflectii asupra
operelor de artd, ceea ce va genera o frecventd
mai mare a ,atitudinilor estetice”. Toma d’Aquino,
in lucrarile sale, pune in evidenta experienta
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emotionald puternica care apare in fata operelor
de artd, dar, ca orice scolastic, el pune accent pe
inexistenta imaginatiei creatoare a artistului. De
fapt, pentru intreg Evul Mediu, arta nu este decat
un sistem de reguli care poate fi invatat.

Arta este ,imitatio cum ratione”, cum considera
Augustin. Ea este ,fruct(ul) adulterin” pe care
Hugues de Saint-Victor il acceptd numai in impo-
sibilitatea contemplarii creatiei divine. Arta este
o activitate inferioard contemplérii lui Dumnezeu,
contemplarea ei fiind un pas permis doar laicilor
pentru rolul educativ pe care il joaca. Frumusetea
artei este acceptata deci doar pentru rolul ei
instructiv, aceastd idee pe care o regasim la Cicero
este preluata de Augustin si ulterior de scolastici.

Arta este pe de o parte, pentru laici, mijloc de
a intrevedea infinita bogatie a divinului si, pe de
alta parte, ea este expresia unei vieti spirituale
intense — in cazul clericilor. in perioada medievald,
modul de gandire si manifestare pune in evidentd
existenta a doud spiritualitati: cea destinata lumii
laice i care accepta medierea sensibilului si cea a
clericilor care refuzd analogia intre frumusetea
lumii de aici si stralucirea lumii de dincolo. Din
punct de vedere crestin, arta este un dar al lui
Dumnezeu, care conferd artistilor caracter de divi-
nitate in ceea ce fac si vad. Dar creatia artistului-
om diferd de cea a artistului-Dumnezeu. Mai
exact, Dumnezeu creeazd, natura procreeazd si
arta produce doar aranjamente intr-o materie
preexistenta. Sau cum scrie Toma d'Aquino in
Despre principiile naturit ,Mestesugarul nu lucreaza
decat asupra a ceea ce a fost desavarsit de
naturd”.

Hugues de Saint-Victor in Didascalicondistinge
trei tipuri de creatie: cea a lui Dumnezeu, creatia
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naturii si creatia artistului sau artizanului, cele
doua din urma fiind emanatii ale creatiei divine.
Astfel vointa artistului este limitata chiar dacg este
analoagé cu cea a lui Dumnezeu. in acelasi sens,
Toma d'Aquino in Surmma consideré ca ,opera
de arta are la bazd natura si aceasta din urma
creatia diving” (52). Hugues de Saint-Victor pune
In evidenta /imitanda natura, ca o caracteristica
a artei. Artistul imita natura, dar nu o reproduce,
ol ii imitd activitateq, si nu opera. Artistul este
Intr-un fel interpretul si eroul naturii. in conceptia
lul Toma d'Aquino, artistul, ca si natura si Dumnezeu,
actioneazd in vederea finalitatii si ordoneaza
elementele in functie de scop. in aceste conditii se
creeazd si o relatie de subordonare, arta este infe-
rioard naturii pentru ca natura ordoneaza ele-
mentele in mod substantial.

Dumnezeu isi pune amprenta asupra a tot
ceea ce existd in lumea creatd. Indiferent ca este
naturd sau artd, multipla si divizibila, lumea
creatd aspird la unitatea lui Dumnezeu, aceasta
se realizeazd prin armonie si unitate in varietate.
Frumusetea lumii reflectd imaginea frumusetii
ideale. Ceea ce este in naturd trebuie sa fie si in
artd pentru ¢cd@ ambele sunt organizate dupa
modelul divin, fiind reflex divin. in conceptia Evului
Mediu crestin, frumosul este general raspandit, el
existd peste tot, inclusiv in lucrurile naturale sau
in cele artificiale.

in conceptia Scolii de la Chartres, opera lui
Dumnezeu este considerata kosmos, deci o ordine
a totului, facand astfel trimitere la antic. Media-
toarea in aceastd actiune este natura ca imagine
a armoniei cosmice, care este o amplificare a unei
forme individuale, fie ea din natura sau din arta.
In forma exterioard a tuturor lucrurilor, naturale
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sau artificiale, exista ceva din frumusetea adeva-
ratd, arhetipala. ,Felurita... frumusete” a naturii
este dovada atotputerniciei lui Dumnezeu in
conceptia lui Teofil al Antiohiei. in acelasi sens,
Tertulian subliniazéa ca frumusetea naturii este o
dovadad a existentei unicului Creator. Lactantiu
considera c¢@, in cazul frumusetii naturii, fiecare
fiinta vie are un singur tip de frumusete, cel mai
rational pentru specia data. in acelasi sens al
frumusetii specifice, dar cu o anumité amprentéa
pitagoreicd, Dionisie Areopagitul scrie in De diivinis
nominibus. ,Frumosul substantial este numit fru-
mos din cauza frumusetii care de el este daruita
tuturor fiintelor dupd masura fiecareia, ea este
cauza armoniei si a splendorii tuturor lucrurilor”
(53).

Preferatd frumusetii artei, frumusetea naturii
este cateodatd ignorata ca in cazul Sfantului
Bernard, care incearca sd nu o ia in seamd din
dragoste pentru Cristos si in acest fel s@ nu se inde-
pdrteze de frumosul divin. Frumusetea naturald
este o frumusete reald, dar fragild. Dintre creatiile
din naturd, frumusetea desavarsita ii este daté
omului ca ,imagine dupd asemdnare”. Dar aceastd
asemanare a omului cu Dumnezeu este partiald,
din cauza pierderii prin cdderea in pacat. Prin
corporalitate, omul apartine naturii, prin frumuse-
tea sufletului, el apartine divinului. in acest fel,
omul se aflé la granita intre sensibil si inteligibil.
Prin asemanarea cu Dumnezeu, omul este plasat
pe o treapta superioard, pozitie care-i da puterea
sa stGpaneascd natura.

Raportul intre frumusetea diving si cea umand
reprezinta problema centrala a invataturii cres-
tine. Aceastd problema este una teologica inainte
de a fi esteticd. Omul se afla pe treapta cea mai
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Inalta a creatiei prin faptul ca apartine celor doud
lumi. Prin suflet, latura spiritualé a lui, ,omul este
Icoand a lui Dumnezeu” (54), prin trup, latura
materiald, el este ,opera desavarsita” (55).

intr-o relatie de corespondentd, trupul omului
este format din pamant si apd, in el se reflecta
structura pa@mantului (56), sufietul omenesc este
considerat a fi principiul organizator al trupului,
ambele insd reflecta perfectiunea divind la niveluri
diferite. Din ansamblul creatiei, pe care o iubeste,
Sfantul Francisc din Assisi respinge trupul pentru
¢4 el este loc al placerii. Dar Evul Mediu accepta
frumusetea trupurilor martirilor, pentru ca aceste
trupuri, chiar mutilate, stralucesc prin frumusetea
lor interioara. Este ceea ce subliniaza Sfantul
Bernard: ,corpul este marcat de chipul mintii” (57).
Crestinismul prefera acest punct de vedere pentru
ca frumusetea trupului este pandita de ispite care-
| stirbesc calitatile.

in contextul influentei plotiniene, ganditorii
medievali considerd ca arta ajuta natura, dar nu
o poate transforma, nu-i poate altera finalitatea.
In aceastd perioadd, doctrina estetico-filosofica
este defavorabila aprecierii artei si din conside-
rentul ca arta isi are gradul ei de falsitate.

Ganditorii Evului Mediu nu acorda importanta
frumosului formal. Pentru ei frumosul se asea-
mané cu frumosul moral de la Platon. in aceastd
sintezG a componentelor platonice, neoplatonice
1i crestine se creeazd un univers de o inepuizabila
frumusete, frumosul prim. Particularitatea con-
ceptiei crestine sta in faptul ca forma si arta sunt
daruri ale lui Dumnezeu. Aceeasi situatie este si in
cazul naturii. Huizingha considera ca sentimentul
frumosului, in Evul Mediu, este convertit in comu-
niunea cu divinul (58). Toatd aceastd perioadd
este influentatd de conceptia lui Dionisie Areopa-
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gitul. Fiecare element al creatiei sta sub semnul
ilumindgrii divine, primeste si transmite dupa
puterile sale informatia. $i fiecare fiinta sau lucru
este plasat in ierarhie dup@ gradul de participare
la esenta divina.

Prin referirea la frumosul nonsensibil, medie-
valii ofera o serie de opinii referitoare la sensibil,
mai mult chiar Evul Mediu nu neaga sensibilul, ci
este preocupat de el. Acest tip de estetica se
contureaza la Saint-Denis, si la Cluny, dovada sta
inscriptia gravatd pe poarta de bronz de la Saint-
Denis la cererea abatelui Suger: ,Prin frumusetea
sensibild, sufletul amortit se inalta la adevérata
frumusete si, din locul unde zdcea pierdut, el rein-
vie in cer, privind lumina acestor splendori” (59).

Estetica medievald este o estetica care se adap-
teaza idealurilor morale, ea este dominata de
rigorismul moral. in acest context, ceea ce trebuie
urmadrit este frumosul ideal, restul nu este decat
deviere si intdmplare. Sfantul Francisc, ca si Sfantul
Bernard, refuzé frumusetea lumii, respectiv a
naturii, pentru ca oamenii sa afle cé intreg harul
vine de la Dumnezeu. Este o caracteristica a Evului
Mediu, ca natura si arta sa ocupe un loc marginal.
Pana in secolul al XllI-leq, cand, inca ezitand, este
descoperit simtul frumosului, in mod deosebit al
frumusetii lumii. Nu exista inca loc pentru arta.
Deschiderea spre ea este indbusita de ascetismul
crestin.

Cu o conceptie asemdndtoare in ce priveste
locul divinitatii in aprecierea estetica, dar cu diver-
gente in atitudinea fata de arta, estul si vestul
Europei se vor reintdlni sub influenta Bizantului,
pastrator al invataturii clasice. in acest fel, prin
intermediul Bizantului, revin conceptiile partial
pierdute. $i aceastd influenta va pregdti aparitia
unei noi conceptii estetico-filosofice, cea a Renasterii.
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Arta si natura
in Renastere

Prin revenirea la conceptiile antice, Renasterea
marcheazd un moment de cotiturd in gandirea
europeand. Zeii pagani supravietuiesc, imaginile
lor apar chiar si la Vatican (in sala pontifilor). Cu
privirea atintitd spre Antichitate, Renasterea fi
pune pe zei in formele lor de zei, Plethon propune
chiar renuntarea la crestinism in favoarea credin-
telor antice; John din Salisbury mediteaza la
invataturile pagane. Prezenta zeilor antici pune
in evidenta caracterul nesacramental al imaginii
occidentale (60). La jumatatea drumului intre
Imaginea complet sacrd si cea complet profand
se plaseaza imaginea vechilor zei. in acest moment
in care linia de demarcatie intre imaginea sacrd si
cea profand se sterge, calitatea teologicd a operei
de arta depinde din ce in ce mai mult de calitatile
ei plastice.

in Renastere dispare tipul canonic al Evului
Mediu. Imaginile depind acum de personalitatea
Individuald a artistului. Aceasta individualitate
caracteristicd Renasterii ii permite artistului s
evolueze liber. Nu mai exista acum o unitate a
modelului, artistul renascentist alege momentul
reprezentdrii. Imagineaq, sinteza estetica si religi-
oasd, pe care o oferd, depinde acum de meditatia
personald a artistului, si nu de normele prestabilite
ale indrumarului medieval.
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Algturi de zeii pagani este redescoperitd si
natura. Ea devine acum familiard. Tinta a stu-
diului intens, prin masuratori si disectii, natura
poate oferi sansa descoperirii tainelor lui Dumnezeu.
Momentul coincide cu aparitia artistului savant,
care cultiva, pe de-o parte, intuitia specifica
artistului si, pe de alta, deductia savantului. Apare
o noud esteticd, ei ii corespunde o nouda arta.
Aceastd noud artd, laica si independentd, este
destinata unor spectatori ,sofisticati” (61), opusul
spectatorului mirean medieval, si pentru care arta
era numai un abecedar in imagini, o Biblie ilus-
trata. Artistul renascentist nu mai foloseste simbo-
luri, el studiazé natura in speranta de a descifra
tainele divine, pentru ca excelenta suprema ema-
na din Dumnezeu, aceastd credintd a clericilor
medievali se perpetueaza si in Renastere. Totul
este de origine diving, inclusiv elementele pur fizice
existente in noi. Peste tot existd imagini ale lui
Dumnezeu. Este i ceea ce ne asigur@ Cusanusin
De Visione Dei. Dumnezeu este necesitate si motor
al lumii. Prin acest concept al necesitatii, Renas-
terea impune legea armoniei ca regula suprema.
Legea necesitdtii sta la baza universalului si for-
meaza ratiunea lucrurilor. Ea este imanenta si
transcendentd in lucruri, in ele insele. O idee
similara intalnim si la Marsilio Ficino. Dumnezeu
este necesitate si libertate absolutd. El nu este o
entitate imuabila, ci o autoconstiintd a omului.
Aceasta schimbare a punctului de vedere face ca
relatia om — Dumnezeu sG evolueze spre o relatie
fara scheme prestabilite.

Conceptia lui Ficino sta la baza celei pe care o
va dezvolta Leonardo. in universul leonardesc,
Dumnezeu impregneaza toate lucrurile. Pentru
Leonardo, ca si pentru ceilalti renascentisti,
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Dumnezeu este reguld eternd, el este necesitate
supremd si ymaestru al identitatii” (62). Dumnezeu
este singurul care cunoaste masura adevdaratei
frumuseti, aceasta afirmatie a lui Direr sustine
conceptia renascentista.

Umanismul renascentist descoperd o noua
realitate — natura. intre Dumnezeu si naturé se
stabilesc raporturi de armonie si echilibru ca intre
elemente silegea lor. in viziunea lui Marsilio Ficino,
natura este ,unicum”, in care Dumnezeu trans-
cende ca ratiune universald, ca necesitate. in
acelasi sens Leonardo considera natura ca unica
realitate care trebuie descoperitd. Prin aceasta
idee, Leonardo depdseste meditatia umanista a
timpului, considera Bovi (63). Natura, aceastd
redlitate, parte a lui Dumnezeu, reprezint o treapta
a scdrii care duce la Dumnezeu, este un moment
al ascensiunii spre o realitate mai putin cunoscuta.
Acest moment aminteste de traseul ascendent pe
care Platon il propune pentru atingerea frumo-
sului absolut. Leonardo identifica absolutul cu
natura, identificare pe care o face posibila exis-
tenta unei unitati a realitatii universale. Prin
conceptia sa, Leonardo ,a dus natura in Dumnezeu”,
dupa expresia lui Bovi (64). Leonardo are o pro-
funda incredere in realitatea naturii, in ,operele
excelente ale naturii” (65), in aceasta ,frumusete
a universului”. O frumusete care este raspandita
in toatad natura considera Alberti, Leonardo si
intreaga gandire renascentista.

Frumosul este esenta realitatii insasi, in concep-
tia lui Ficino. Un real pe care Leonardo, cu incli-
natia sa spre stiinta, il regdseste in stiintele naturii,
dar siin intuitia artei. Un real, imagine a divinului,
care exista peste tot si care se manifestd in natura
ca fortd motrice. Aceasta conceptie ficiniand ne
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va conduce spre naturalismul interior al lui
Leonardo. Conceptiile renascentiste evolueaza insa
in sensuri diferite, dar inrudite. Natura ca forta
motrice este unica realitate care trebuie descope-
rita, spune Leonardo. Pe de alta parte, Giordano
Bruno considera ca natura nu este fapt real, ci
idee, astfel prin aceastd conceptie natura rdmane
un fapt inchis experientei.

Spre deosebire de Evul Mediu, cand nu se
stabileste un raport abstract intre om si Dumnezeu,
cand natura si omul apartin lumii fizice, Renas-
terea propune omul ca model al lumii, un micro-
cosmos a carui frumusete secventiala ne indreapta
spre model. Omul este partea providentiald, in el
se reflecta ordinea care guverneaza intreaga
naturd. intre cele doud perioade, Evul Mediu i
Renastere, inrudirile existd si ele stau sub semnul
crestinismului, cu influentele lui provenite din
Antichitate.

Umanismul florentin propune o relatie micro-
cosmos—macrocosmos, in care se stabileste ,o0 magie
naturala” (66), o punere in evidenta a unei naturi
dominate de om. Desprins din réandul bestiilor,
omul depdseste limitele naturii, dar nu atinge
infinitul, divinul. El se plaseaza intre finit si infinit,
dar ramane in finit prin limita spiritului uman.
Omulin fruntea naturii si consecvent cu Dumnezeu
este conceptia care domind Renasterea. Este o idee
care apare la Leonardo si pe care o preia la randul
sau Cusanus.

in raportul dintre microcosmos si macrocosmos,
in conceptiile Evului Mediu si ale Renasterii exista
diferente si inrudiri. Evul Mediu ofera un om dupé
chipul si asemanarea lui Dumnezeu. Cultura
renascentista ofer@ un alt punct de vedere al
raportului om-Dumnezeu. Renasterea considera
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ca exista in mod necesar un raport macrocosmos
- microcosmos, asa cum in mod necesar Dumnezeu
se varsd in lume.

Renasterea descoperd frumusetea umana si
face din tema omului tema sa preferatd. Omul
tratat ca obiect al artelor pune doud probleme:
pe de o parte, problema aprecierii nudului, iar pe
de alta parte este pusa problema analizei rapor-
tului arta-naturd. Jéger pune in evidenta faptul
¢a@ amandoud, prin specificitatea lor, subliniaza
tensiunile interne ale sistemului artistico-cultural
al Renasterii. in antropocentrismul renascentist,
artistul tinde s& ocupe punctul central, dar faré a
se indepdrta prea mult de Dumnezeu (67). Prin
opera sa, omul artist face sa fie perceptibiléd mai
mult afinitatea cu Dumnezeu decat indepdrtarea
deel.

in Renastere se elaboreaza un concept parti-
cular de frumusete artistica care se bazeaza pe
preocuparea de capatdi a artistilor renascentisti
- imitatia naturii. Jager subliniaza cele doua
sensuri posibile ale imitarii: 1) natura naturans,
imitarea fortei creatoare a naturii, si 2) natura
naturata, imitarea produselor. Prima este prefe-
rata in Evul Mediu, cea de-a doua in Antichitate.
Cele doud sensuri ale imitarii determina in secolul
al XV-lea distinctia intre frumosul obiectului si
frumusetea capacitdtii artistice, este o distinctie
intre frumosul reprezentat si cel de reprezentare.

La fel ca si in estetica medieval@, frumosul este
de origine diving, frumosul natural apartine divi-
nului. Natura este o creatie frumoasd, ordonata
$i unitard a artistului divin, care std ca model
pentru artd. in Evul Mediu, artistul imita natura
pentru c& ea este imaginea lui Dumnezeu pe
pamant. in aceastd perioadd, a imita natura este
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sinonim cu a te ruga. Mimesisul medieval este, prin
urmare, un mod de a contempla divinitatea.
Pentru artistul renascentist, natura este mai mult
decét un model de copiat, este un complex de legi
care urmeazd a fi descifrat. Naturalismul renas-
centist impune crearea unor replici intelectuale,
el propune ca arta un fel de comentariu asupra
naturii, un comentariu asemandtor celui facut de
Platon si Aristotel, dar concretizat in alt fel.
Antichitatea, ca si Renasterea, considerd ,imitatio”
ca o componentd dominantd a artei. Dar nu este
o imitatie servila a unui model abstract, ci este o
imitatie nascuta din spirit. Renasterea are incre-
dere in acest tip de imitatie, la fel cum considera
omul un microcosmos care contine intreg universul.

Natura este model pentru arta. Caracteristic
Renagterii este alegerea elementelor din naturd
in functie de organizarea lor (completd) si de
profunzimea lor. Artistul nu priveste doar natura,
el judecd ceea ce vede. A vedea inseamnd mai
mult decét a privi, inseamnd a intelege. in pre-
luarea datelor, artistul face o analiza critica a
naturii, §i nu o fotografie a ei. Arta, prin interme-
diul legilor matematice, face din parti ale naturii
un ansamblu coerent. Ea nu se limiteaza la imi-
tatie, in sensul strict al cuvantului, in spatele ei sta
constructia. Distinctia intre imitatie si constructie
apare frecvent in istoria artei. O intalnim la Platon,
mai tarziu in Libri Carolini, ea se reafirma in
Renastere, odatd cu Alberti. Artistul nu copiaza
realitatea, dar, ca si demiurgul platonic, el are
nevoie de aceasta realitate ca sa creeze.

Dupéa un Ev Mediu in care artistul nu este soco-
tit creator, creatia artistica isi capata locul meritat.
Augustin considera ca o creaturd nu poate crea.
Toma d’Aquino face un pas inspre Renastere,
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considerand arta o cvasicreatie. inainte de
afirmarea creatiei artistice, chiar si la inceputul
Renasterii, singurul creator raméane Dumnezeu.
Aceasta idee va plana asupra Renasterii pand la
sfarsitul ei.

Plasat la sfarsit de Ev Mediu, Cennino Cennini
aduce un element de noutate in conceptia
medievala. Sa privesti natura brutd, sa imiti lucruri
din naturd, s urmdaresti asemanarea sunt unele
din sfaturile pe care le da in cartea sa. Cennini,
prin problema pe care o pune referitoare la copie-
rea naturii muntelui, se apropie de teoria renas-
centistd. in problema asemandrii, Cennini se
apropie de Renastere, dar nu se desprinde intru
totul de Evul Mediu. Natura este incG neexami-
nata si imitatia, in sensul renascentist, este inca un
proces neexplorat. Pentru el, imitarea naturii nu
ramane decat un ,passepartout” spre picturd, nu
este decdt o simpla retetd. Libertatea pe care o
va castiga artistul renascentist este inca ingradita
prin aceste retete. Conceptia Renasterii inseamna
deci si eliberarea de retete.

Dupé o tentativa timida, Boccaccio, primul
autor renascentist, a explicat relatia intre artele
vizuale si imitarea naturii. Este momentul debu-
tului imitarii rationale a naturii. Aceastd imitare
a naturii facuta rational, printr-un sistem logic,
reprezintd punctul central al conceptiei albertiene
despre arta. Pe de o parte, asemadnarea cu natura
este tinta finala a picturii, iar pe de alta parte, de
la naturd invatdm cum s& ajungem la aceastd
tinta, ea ne ,invata cu seriozitate si folos” (68).
Imitarea naturii este echivalenta reprezentdrii fru-
mosului, pentru ca cele doud, reprezentarea natu-
rli si cea a frumosului, merg in tandem.

Alberti defineste frumosul ca armonie si
perfectiune. Este un frumos recreat cu ajutorul ei,
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o frumusete fondata pe imitarea naturii. ldeea
de frumos nu este separatd de cea de natura. Din
acest motiv, artistul poate fi credincios si naturii, si
reprezentdrii frumusetii armonioase, pentru ca
frumosul nu este strdin de natura. Dar figura
reprezentatd, modelul oferit de artist, nu exista in
naturd. Artistul, in conceptia albertiang, este
nevoit sa opereze o selectie, pentru ¢a in naturd
nu existd o frumusete completd care sé-i serveascd
artistului ca model. Alberti nu opteaza pentru
redarea intocmai a naturii, ci preferd o sintezd,
pentru cd ,natura nu este atat de generoasa cu
un singur corp” (69). Prin urmare, artistul ne va
oferi un model eclectic. Din frumusetile raspandite
in toata natura, el recreeaza un frumos cu ajutorul
ei. Modelul din naturd este indispensabil, numai
prin el se poate ajunge la cele mai frumoase creatii
(70). Frumosul promovat in arta nu este un frumos
bazat pe un canon unic, canonul este doar o retetd
care ne asigurd obtinerea frumusetii artistice, a
modelului de perfectiune care este tinta Renasterii.

Aceasta imitare a naturii facutd printr-un
sistem logic, rational, este favorizatd de abilitatea
mai degraba intelectualéa decgt manuala a pic-
turii i sculpturii. Este un element de noutate adus
de Alberti, noutate prin care pictura si sculptura
sunt scoase din zona manuala si trecute in cea
intelectuald. Si astfel, la cele sapte arte liberale
(gramatica, retoricd, dialectica, aritmetica, geo-
metrie, astronomie, muzicd), preluate de Evul
Mediu de la Antichitate, Renasterea adauga alte
trei arte: pictura, sculptura si poezia. Dar, in acelasi
timp, prin tintirea spre modelul de perfectiune,
Renasterea va separa artele.

Renasterea preia de la Antichitate mimesisul
aristotelic, il transform@, il largeste, nepreluandu-|
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ad litteram. Prin tratatele sale, Alberti pune in
discutie doud acceptiuni diferite ale mimesisului.
in De re aedificatoriaeste mai importanta pentru
artist imitarea fortei creatoare, natura naturans,
$i nu imitarea purd a lucrurilor. in cele doud tra-
tate de picturd si sculpturd este preferatd a doua
acceptiune a mimesisului, cea a imitarii obiectului
in sens direct, natura naturata. Acest decalc al
obiectului urmareste o asemdnare cGt mai mare
a corpurilor create cu cele din natura. Este asema-
narea in care sunt importante proportiile, pentru
ca ele oferd posibilitatea obtinerii unei frumuseti
perfecte, a unei unitati si universalitati a repre-
zentarii.

in aceasta estetica a rationalului, in care
canonul joacd un rol important in fixarea univer-
salului, gasim in subsidiar sensul particularului
datorat unui efort de adecvare care particulari-
zeaz@ fiecare caz i dd o fizionomie proprie fiecarei
opere. Fiecare perfectiune face din arté un
sunicat”, este modul in care viata apare in arta.

Imitarea naturii trimite la imitarea sursei,
pentru ca natura izvordste din unitatea si frumu-
setea primordiald a divinitatii. De aici decurge
existenta unei identitati a imitarii natura — sursé.
Principiul ordinii exista peste tot in naturg, in artd,
in divin. Scrierile lui Alberti trimit la cosmogonia
din 7imaios, numdarul guverneazd opera tot asa
cum guverneaza lumea. Supunerea fata de
raport, de proportii, este rigoarea insasi continuata
in ordinea universala. Aceasta este conditia intregii
naturi si a intregii opere. Opera de artd, la fel ca
fiinta vie, este supusa legilor, legi comune cu cele
ale cosmosului. Ea este consideratd un tot organic.
Arta este deci corespondentul fiintei vii in modul
de organizare - velut animal aedificium.
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in redarea frumosului trebuie respectate, cu
bdagare de seamd, proportiile din naturd. Aceste
proportii armonioase din naturd trebuie preluate
selectiv in arta. Prin selectia operatd, armonia este
imbogétita si in acest fel ,pictura adauga fru-
musete lucrurilor” (71). infrumusetarea se dato-
reazd varietdtii, dar pentru Alberti doar varietatea
compozitiei conteazd, prin urmare, el accepta
selectiv problema varietatii. in reprezentarea
figurii umane, din cauza preferintei pentru un
singur canon, aceastd varietate este inexistentd.

Renasterea reprezintd momentul in care arta
(sculptura si pictura in special) captd un funda-
ment teoretic deplin. Despre picturd este primul
tratat de teorie a artei complet articulat, motiv
pentru care Alberti este socotit fondatorul renas-
centist al teoriei artei. Acest tratat al lui Alberti
este considerat de catre Venturi ,Magna Charta”
picturii renascentiste, datoritd dorintei sale de
fundamentare teoretica (72). O problema anun-
tata deja de lumea greacd (73) a oferit Renasterii
ideea de frumos ideal in arta. Aceastd problema
a frumosului ideal, pe care-l putem extrage din
artd, este o problemé analizata in a doua parte
a tratatului despre pictura.

Renasterea marcheaza momentul coincidentei
intre idealul artistic si cunoasterea stiintifica. in
relatia dintre artd si stiinta, Leonardo considerd,
ca si Aristotel, ca stiinta este mai presus. Ea
cuprinde mai multa varietate si universalitate
decéat arta. Dar pictura nu este nici ea lipsita de
universalitate, la fel ca si muzica, si matematica,
ea nu depinde de o anumita limbd in modul ei
de exprimare. lar pe de alta parte, pictorul trebuie
sa fie universal, pentru ca mintea sa se aseamana
cu cea diving, in acest fel produsul, arta sa,
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seamana cu Dumnezeu. Universalitatea este
conceptul central al gandirii leonardesti. Prin
ingemanarea stiintei si artei, Leonardo face din
stiinta un mijloc pentru artq, stabileste o legatura
intre ele, care nu se exprimd printr-o subordonare.
Artaimpreund cu stiinta asigurd imitatia corectd.
Conformitatea cu obiectul face din tablou un
obiect mai de pret, ne spune Leonardo, ,campio-
nul reprezentdrii corecte” (74).

Renasterea este perioada in care opera de arta
se bazeazd pe cunoastere universala. Artistul
trebuie sa fie iubitor de intelepciune, talmacitor
al formelor si al cauzelor lucrurilor. El trebuie sa
aiba calitatile unui adevérat erudit, calitati atat
de dragi Renasterii; datorita lor, artistul va putea
intelege spiritul naturii si-l va putea imita.

Arta inrudita cu diverse domenii este proprie
artistului enciclopedist al Renasterii. Pe de o parte,
pictura este filosofie, pentru ca ea speculeaza subtil
asupra miscdrii si formei. Pe de alta parte, Leo-
nardo subliniaza legatura dintre arté si matema-
tica, stiinta in general, punand astfel in evidenta
rationalismul Renasterii. Arta i stiinta sunt inse-
parabile, intre ele Leonardo nu intrevede nici o
linie de demarcatie, oricat de firava ar fi ea.
Amandoud asigura acea imitare corectd ~ adeva-
rata imitatie. in artd este importantd precizia
reddrii realitatii. Din scrierile lui Leonardo razbate
pasiunea sa pentru adevar. Imitatia adevarata
joacd un rol central in gandirea esteticd a
perioadei. Apropierea de naturd, asa cum este ea
in redlitate, se face prin adevéarul material. Un al
doilea adevar, cel formal, pentru care este impor-
tanta maniera de reprezentare, se bazeaza pe
metode stiintifice si se foloseste de perspectiva si
de datele anatomice. Ultimului adevdr, cel
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psihologic, i se acorda mai puting atentie. Accentul
cade pe primele doua adevdruri, ele sunt cele mai
importante pentru mimesisul renascentist.

Pictura reprezinta adevarata imitatie a ade-
varului. Ea ,sileste mintea pictorului sa stramute
spiritul naturii in spiritul sau” (75). Dar pentru a
putea imita natura este nevoie de o atentd obser-
vare a ei. Dintre artistii renascentisti, Leonardo este
cel mai meticulos observator al naturii. Ca elev al
lui Verrocchio, invata in atelierul acestuia disciplina
strictd a observarii naturii, ceea ce-l va face sa
inteleagd mai bine ratiunea proceselor naturale.
Dintre sfaturile pe care le d&, poate cel mai
important este cel referitor la observarea naturii:
sUite-te la naturd, observa reactiile si tensiunea
emotionald@” (76). Leonardo indrumg, dar nu oferd
reguli, ca Alberti, sau retete stricte, ca in Evul
Mediu. Un bun pictor este cel care poate reda prin
arta sa toate calitdtile formelor din naturé: ,Dibg-
cia pictorului trebuie sa fie asemenea oglinzii” (77).
Artistul priveste, judeca si intelege natura, care-i
este singura sursa de inspiratie. El imit& opera
naturii in toate sensurile, neuitand de diversitatea
care o caracterizeaza.

Conceptia lui Leonardo referitoare la imitatie
difera de cea a lui Alberti. Daca pentru Alberti
principiul selectiei era universal valabil (artistul
alegea partile cele mai frumoase din natura si le
recompunea intr-o opera de artd), Leonardo,
chiar daca nu se opune explicit, respinge acest
principiu al selectiilor. Pentru Leonardo, artistul
este oglinda realitatii, el arata toate partile, dar
si varietdtile naturii. Frumusetea perfecta data de
un sistem unic de proportionare, pe care o pro-
punea Alberti, este practic inexistentd in natura.
in conceptia lui Leonardo, artistul nu trebuie s&



ulte varietatea naturii. Nici o operd a naturii nu
aminteste de alta, imitatorul naturii trebuie sa-i
observe varietatea si sa nu uite cd nu exista in
naturd uniformitate. Leonardo respinge bazele
teoriei albertiene, pentru el nu exista o unitate de
masurd a frumosului. Aceastd conceptie a lui
Leonardo marcheaza schimbarea viziunii asupra
frumosului.

in arta este importanta varietatea. Diversi-
tatea artei se datoreaza naturii care-i este model.
Arta pare o a doua naturd pentru ca artistul
trebuie sa aleaga cele mai frumoase infatisari ale
unui lucru. intr-un anume fel, artistul lui Leonardo
opereaza o selectie, dar nu ca aceea preluata de
la Zeuxis de catre Alberti. Natura rdmaéne sursa
de inspiratie. Artistul o imita si in acest fel devine
fiu al naturii (78). Pictura, ca imitatie a naturii,
care este fiica lui Dumnezeu, stabileste intre artist
4l divinitate o relatie de rudenie indirectd, astfel
artistul ajunge @ fie ,nepot al lui Dumnezeu".
Pictura imit& natura, dar o si concureazd (79).
Natura influentata de timp este supusd neintre-
rupt schimbarilor. Spre deosebire de eq, pictura
sperpetueazd frumusetea pe care timpul si gene-
ratoarea natura o fac trecatoare” (80). Arta
dureazé mai mult ca natura. Prin permanenta
ei, arta se apropie de sursa diving (neinfluentata
de timp) si astfel frumosul artistic este mai aproape
de frumosul divin. Prin folosirea formelor si culorilor
existente in viata, natura da veridicitate artei.
Artistul imitad natura, dar opera sa rdmdane un
simulacru al obiectului. Aceastd idee aminteste de
conceptia platonicd, dar, datoritd interventiei lui
Plotin, conceptia antica este transmisa Renasterii,
acordand artistului mai multa importanta.

Pornind de la acelasi raport intre natura si arta,
Leonardo pune problema timpului, stabilind o



relatie asemandtoare intre diversele arte. El sta-
bileste o ierarhie dependenta de timp intre pictura
si muzicd. Pictura este mai presus de muzica,
pentru cd, muzica se consuma pe masurd ce se
produce, in timp ce pictura odata produsd, capata
caracter permanent. Leonardo stabileste astfel o
superioritate a artelor vizuale in raport cu produ-
sele, naturale sau artistice, supuse timpului.
Pictorul este mai aproape de divin, el este sta-
panul lucrurilor, pentru ¢ el poate vedea frumo-
sul acolo unde vrea. ,Pictorul este stapan peste
toate lucrurile ce se pot ivi in mintea omului”, el
poate ,s& intrevada frumuseti care sa-1 incante
(...), sta in puterea lui s le infatiseze” (81). Artistul
este atotputernic peste oameni si lucruri. Tot ce
existd in cosmos ,prin esentd, prezentd sau fictiune,
pictorul le are mai inti in minte, apoi le trece in
mdini, iar acestea sunt intr-adevar in stare s&
alcgtuiascd o armonie imbrétisatd de vaz ca insdsi
realitatea” (82). Pictura este ,cosa mentale”. Dar
ideea venitd din minte are nevoie de experientd,
pentru ca orice dovada fara baza reald nu este
decat ,parlar dubbioso”, cum spunea Leonardo.
Ficino vorbeste despre arté ca despre un
miracol. Arta este cea care stabileste leggtura intre
lume si Dumnezeu. Este o idee pe care o vom
regasi ulterior si la Leonardo. Arta este un micro-
cosmos secund propus indirect de Dumnezeu prin
proportiile armonice. Acelasi punct de vedere il
intalnim si la Michelangelo. Frumusetea operei de
artd si frumosul din naturd, al figurii umane ca
nivel superior, ne indreapta spre surse, pentru c&
esenta frumosului este dorinta de a ajunge la
originea lui. Frumosul este in acord cu ,buon con-
cetto” ca sinonim al ideii, al modelului suprem,
care transmite imaginea din suflet pietrei sau
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culorii. Michelangelo considera ca frumosul se
Intruchipeaza in special in operele de arta. Artistul
este un descoperitor, perfectiunea operei de arta
presupune descoperirea ordinii existente deja in
Dumnezeu. Pentru a-i atinge tinta, pentru a-|
Imita pe Dumnezeu, artistul, in conceptia lui
Michelangelo, trebuie sa fie un maestru plin de
stiinta si de patrundere si sa aiba o viata irepro-
jabila. Aceste conditii odata indeplinite ii dau
artistului posibilitatea ca ,Duhul Sfant sa-i poata
Insufla intelegere” (83). Aceleasi calitati morale
sunt puse in discutie si de Alberti in tratatul de
pictura. Atentia pentru calitatile morale ale artis-
tului intra in zona de interes a Bisericii grecesti, si
nu a celei latine, aceasta este inca o dovada a
Influentei bizantine asupra Renasterii italiene.

Prin metoda de creatie, artistul renascentist
tinde spre perfectiune, pentru ca incearca sa imite
procedura divinag de creare a lumii, in speranta
de a reflecta ceva din frumusetea lui Dumnezeu.
Proportiile armonice, care sustin opera de artd in
asemdnarea ei cu divinul, au la baza oferta rea-
lului. Artistul intentioneaza sa ajungd la rational
in opera sa, bazandu-se pe anatomie si pe lega-
tura ei cu matematica. in acest fel reprezentarile
rationale aduse in stapanirea spiritului se trans-
forma in facultati mentale. Arta este asemenea
ratiunii si prin aceasta tinde sa se apropie de Crea-
torul lumii.

Dincolo de granitele Renasterii italiene, ideea
Initiata de Leonardo, cea a frumusetii diverse, se
perpetueazd in conceptia lui Direr. Corpurile au
diferite frumuseti pentru c¢a sunt judecate dupa
diferite sisteme de proportionare considerate fru-
moase. Diirer, casi Leonardo, refuza existenta unui
tipar unic pentru opera de arta si implicit pentru



frumos. Arta are ca model natura si natura nu se
repeta niciodatd. Diirer refuzd masurile inventate,
valoarea operei de arta este data de corectitu-
dinea in raport cu natura si frumosul, pentru ca
»arta adevdratd se gaseste doar in natura” (84).

Arta renascentistd scapa de servitutea medie-
vald si se laicizeaza. Printr-o ,ingenioasd transpo-
zitie", Renasterea imprumuta de la Sfintii Parinti
argumente pe care le folosesc in scopuri laice.
Opera de artd nu mai este ,ancila theologiae”,
ea devine independentad si odata cu ea frumosul
devine si el independent. Frumosul util al Evului
Mediu sau al lui Aristotel este inlocuit cu frumosul
apropiat de perfect al lui Alberti. Apare o estetica
noud, a unei arte independente, care vizeazd uni-
versalul. Quattrocento-ul aduce un naturalism cu
trasaturi proprii. Este momentul unei tendinte
accentuate spre observatie. Odatd cu acest natu-
ralism se renunta la compozitiile gotice. Cartea
de modele a Evului Mediu este inlocuita cu obser-
varea naturii. Alberti inlocuieste ,exempla” me-
dievala cu principii, metode rationale si valori
absolute. Imitarea naturii devine punctul central
al gandirii renascentiste in teoria artei.

Omul perioadelor clasice, din Antichitate sau
Renastere, iubeste natura si o judecd obiectiv. in
Renastere frumosul vine din naturd. Michelangelo
considera natura importanta pentru cé ea ofera
posibilitatea de a imita operele vesnice ale lui
Dumnezeu, creativitatea lui. Sfarsitul de Ev Mediu
anuntd aceasta conceptie. in secolul al Xlll-leq,
prin reprezentarile lui Cristos, ca prototip al ima-
ginii artistice strdlucind de frumusete, ia nastere
teologia realit&tii pamantene. La inceputul Renas-
terii, accentul cade pe descoperirea frumosului
perfect, sinteza a frumusetilor distribuite in naturd.
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Alberti, prin numeroasele masurétori, urmdreste
sa@ obting un canon unic al frumusetii. Este un
canon care-i ofera posibilitatea sa creeze frumosul,
ca sinteza a frumusetii existente in naturd. in por-
tretizarea naturii si obtinerea frumosului, Leonardo
propune alegerea remarcabilului. Arta ia ca model
frumusetea realitétii si are ambitia de a patrunde
in secretele cosmosului, continuator desavdrsit al
naturii. Obiectul artistic (pictural in special) nu este
nici imitatie a ceea ce exist@, nici inventia unor
forme golite de sens, ci este insusi sufletul cu emo-
tiile, simpatia si dragostea care ne punin legatura
cu tot ceea ce este uman, indirect si cu divinitateq,
si ne imbogatesc sentimentele (85). Frumusetea
imaginilor reflecta creativitatea diving.

Sfarsitul Renasterii marcheaza i sfarsitul peri-
oadei in care rationalul st& pe primul plan in arta.
Irationalul castiga teren i, spre sfarsitul secolului
al XVl-lea, studiul naturii devine mai putin im-
portant. Este perioada in care sunt respinse regu-
lile, in special cele bazate pe matematica, Giordano
Bruno si Federico Zuccari neagd autoritatea lor.
in aceastd perioadd se acordd o importanta
deosebita naturii artistului. R. Borghini in / Pipeso
(in 1584) considera c& este mai importantd jude-
cata naturala a artistului decat proportiile armo-
nice. Cu aceste idei ia sfarsit perioada in care
obiectul trebuia adus in tiparul validitatii eterne,
tipar al frumusetii care trebuia extras din natura.
Se sfarseste astfel perioada in care armonia era
sinonima cu frumosul, dar si cu telul artistului.



Debutul superioritatii
frumosului artistic

Secolul al XVll-lea este secolul rationalismului.
Ratiunii din filosofie ii corespund reguli in artd;
modelul de rationament matematic al lui Descartes
este exemplificat de Corneille prin preocuparea
fata de forma frumoasa in teatru, de ordine si
respectarea strictd a regulilor aristotelice. Intreg
acest secol cautd si preia argumente, modele, con-
cepte antice. La Descartes, ca si la antici, frumosul
anumitor proponrtii din muzica are o bazé mate-
maticd de demonstratie.

Corespondentul estetic al conceptiei filosofice
carteziene, Boileau, vizeaza rationalitatea in artd,
creatia se bazeazd pe ratiune si ratiunea este
determinanta in cautarea regulilor. Toate acestea
duc la o atitudine a artistului asemdanatoare cu cea
a savantului. Paralelismul arta-stiinta este teza
fundamentala a clasicismului francez.

in secolul al XVll-lea, arta nu este apreciata
pentru inventarea formelor frumoase, ea este
expresia agreabild a adevarurilor stiintifice sau a
idealurilor morale. Venerarea binelui trebuie s&
cdlduzeasca totul, ne spune in secolul al XVi-lea
Ronsard (86), afirmatie ce va deveni una din regu-
lile secolului al XVli-lea. Telul moral este funda-
mental acum. Arta si frumosul sunt legate in
modul cel mai clar de adevar. Estetica rationalistd

226



identifica frumosul cu adevdrul. Descartes vede
in imitarea adevarului misiunea moralizatoare a
artei si face din ratiune instrumentul sau direct
(87).

Stabilirea regulilor simple si inefabile in pictura
este dirijatd prin sistemul educational odata cu
intemeierea Academiilor in Franta. Idealul artelor
devine o placere, conform regulilor. Regula isi
spune cuvantul, mai degraba si-l impune. in par-
cul francez, adevarata natura lipseste, in gradini,
copacii sunt taiati, nimic nu creste si nu se face
dup@ bunul plac. Pentru artistii secolului al XVii-lea
natura era umanizata si ,civilizata” (cum este, de
exemplu, Parcul Versailles). Toate aceste modifi-
cari sunt facute din dorinta de a face din natura
egala ideii.

Bellori pune in evidentd posibilitatea unei ega-
litati naturd-idee, referindu-se la cazul unor obiecte
din natura@ care pot ajunge asemdndtoare ideii.
+Natura trebuie contemplata in inalta i completa
sa maiestate, lumina stralucitoare ce lumineaza
universul”, considera Pascal (88). Si tot Pascal spune:
natura are perfectiuni, spre a arata imaginea lui
Dumnezeu; si scaderi, spre a ardta cd nu este decat
o imagine (89). in acelasi sens Bellori considera
natura ca fiind creatie a lui Dumnezeu. Natura
tinde intotdeauna spre frumusetea perfectd. ,ldeea
constituie perfectiunea frumusetii naturale, ea
devine concurenta naturii, dar si superioard ei”
(90). Pentru Pascal omul este cea mai frumoasa
creaturd a lui Dumnezeu, in el consta frumosul si
in naturd este frumos ceea ce omul gaseste frumos.
+Chacun a l'original de sa beauté dont il cherche
la copie dans le grand monde” (91) si in acest fel
frumosul este analogie.

Boileau vede, in schimb, in frumusetea umana
o frumusete mixta. Interferenta celor douda lumi,



cea a corpurilor ceresti cu adevarat frumoase si
ordonate si o a doua a corpurilor sublunare, care
sunt supuse alterdrii si deci urdtirii, pune in evi-
dentd o frumusete naturala vatamatd, pentru ca
materia este inegald, iar diformitdtile si dispropor-
tiile existente urdtesc. Dar existd o sansa: castitatea
pastreaza forma perfectd. Omul este cea mai
perfecta creatie a lui Dumnezeu, motiv pentru care
ocupd rangul cel mai inalt in teoriile academice.
Pascalin Discours sur les passions de 'amourdescrie
femeia care, atunci cand are spirit, anima frumo-
sul ,5i-l reveleazd minunat” (92).

Boileau vorbeste despre rezerva nelimitatd a
naturii si tot la el descoperim doctrina universa-
litatii naturii in instructiunile destinate pictorului.
O universalitate rationald este oferitd si de Pope
in An Essay on Criticism - ,Natura fard gres
lucrénd divind/ e universal@, vesnica luming” (93).

Artistul, imitand divinitateq, creeaza in minte
un model de frumusete superioard, Bellori consi-
dera ca este de datoria artistului sa fie ,imitator
al artistului suprem” (94) Urmand orientarea neo-
platonicd specificad perioadei, Bellori pune in
evidenta raportul intre arta si naturd. Natura
trebuie imbunétdtita dupa imaginea frumusetii
nealterate, pastrata in minte de catre artist. Arta
trebuie sa intruchipeze idealul. Perfectiunea
idealului depinde de ceea ce este reprezentat si,
in concluzie, numai in arta perfectiunea este posi-
bila, pentru ca ,perfectiunea este frumusetea figu-
rii infatisate” (95). Aceasta perfectiune, echivalent
al frumosului, nu urmeaza capriciul artistului, ci
se sprijind pe modelul anterior. Indiferent c& este
naturd, model oferit de maestri sau este chiar
modelul divin, arta prin rationalizare si genera-
lizare tinde sa atinga idealul. Numai cg, cel putin,
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In conceptia lui Bellori, arta apartine nu lumii
ceresti, ci celei sublunare, cea imperfecta si care se
poate altera. Dar arta trebuie sa intruchipeze
Idealul, pentru ca ea chiar ,are vocatia de a rea-
liza frumosul” (96). Preocuparea principala a pic-
turii, ne aminteste Poussin, este ideea de frumos si
realizarea acesteia.

Bellori include, prin conceptia sa, frumosul in
teoria artei. Meritul sGu este acela ca a subliniat
faptul ca arta intruchipeaza frumosul. El este cel
care introduce conceptul de scoald in sensul modem,
scolile fiind legate de reprezentarea frumosului.

Pentru Poussin, pictura este reprezentare a na-
turii, a ,tot ceea ce vedem sub soare” (97). Bellori,
in expunerea saq, il invoca pe Platon, spunand ca
Ideea trebuie sd fie o cunoastere perfectd a lucru-
rilor si aceasta cunoastere trebuie sG se bazaze pe
naturd. in conceptia lui Bellori, natura sta la baza
artei, ca si Leonardo, el considera ca o astfel de
arta care se bazeaza pe imitarea artei, si nu a
naturii, este bastarda a naturii. Arta este ,natura
sistematizata”, considera Pope in analiza poeziei
(98). Generalizarea pornitd de la varietatea natu-
rii este dificil@, motiv pentru care artistul trebuie
sa-i studieze pe antici §i s& ajungd la naturd prin
artd. Imaginatia este cea care-| ajuta pe artist sa
depdaseascd mdsura naturii, ne va aminti Bacon.
Alegerea cu discerndmant a formelor din naturd,
ca si selectia din depozitul antic, constituie adec-
varea la reguld, acea metoda artistica indispensa-
bilG. Sa selectezi, sa alegi ceea ce este perfect, este
apanajul ideii.

Pornind de la ideea ca imitandu-i pe maestri
se creeazd in minte un model de frumusete supe-
rioard, la Academia din Roma se insista asupra
desenului dupd antici. Bellori deplange insé lipsa
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studiului dupa naturd, pentru cé imitatia altor
maestri elimina contactul nemijlocit cu obiectul.
Nu aceeasi situatie intalnim la scoala venetiandg,
in acest caz, accentul este pus pe frumusetea
modelului natural. La fel este pusa problema si la
Academia Regala de Arte Frumoase din Franta.
Aici, studiului dupa naturd i se ofera un spatiu
larg, dar acest studiu trebuie facut cu respect fata
de maestri, considerd Félibien. Anticul reprezinta
un model pentru desenul dup& naturd, corectiile
aplicate naturii oferd frumusete partilor care au
nevoie. in artd, natura este preluata selectiv si
modificata in functie de conceptia rationala. Artis-
tul alege natura, aceasta nefiind decat o materie
indispensabild, care trebuie ajustata.

Secolul al XVll-lea oferd un model de imitatie
complexd. Artistii perioadei, cum este cazul lui
Poussin, imita natura, Antichitatea, dar si pe
maestrii contemporani. Acest secol crestin si padgéan
simultan pune in discutie o dubla imitatie. Pe de
o parte, Antichitatea clasicd si, pe de alta, lumea
crestinG, ambele vor servi ca model artistilor.
Poussin considera ca artistul trebuie sa fie original,
el ii studiazd pe maestri, pe antici si pe contem-
porani, dar nu pentru a-i copia, ci pentru a se
simpregna".

Conceptia secolului al XVli-lea este diferita de
cea renascentistd; pentru Leonardo, a picta
inseamna a explora natura, pentru Le Brun, arta
este rezultatul culturii acumulate. Le Brun fi
indeamna pe artisti sG-i urmeze pe maestri (pe
Michelangelo, Rafael, Giulio Romano) pentru ¢a
doar din observarea naturii pot apdrea confuzii.
Arta contine frumuseti ale naturii corectate, in
acest fel arta perfectioneazda frumusetea naturala.
Frumusetea suprema a unei fiinte este comparata
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de cdtre poeti cu frumusetea unei statui si se
ajunge astfel la concluzii uneori amuzante din
dorinta de a demonstra superioritatea frumosului
artistic. Bellori nu accepta ideea ca Elena din Troia
ar fi putut fi o fiinta in carne si oase, este preferabil
sa fi fost o statuie pentru c& arta nu are imperfec-
tiuni care s@ o urateascd, asa cum exista in naturd.
Pentru Bellori, omul pictat este mai frumos decat
cel existent in naturd, si ca sa intdreasca aceasta
idee adaugd o serie de marturii ale artistilor, care
sustin c@ nu existd in naturd frumos desavarsit asa
cum existd in arta. Ceea ce nu poate atinge na-
tura, poate atinge arta ,pentru ca arta lucreaza
cu mai multé acuratete” decat natura (99). Bellori
preia o idee existenta deja la Aristotel — arta tre-
buie sa reprezinte frumusetea inerentd, in timp
ce naturii ii este rezervata doar frumusetea vizi-
bila.

Artistul secolului al XVll-lea creeazd folosind
elemente din naturd, pe care le reordoneazd,
determinand asocieri diferite de cele existente in
realitate. Creatie inseamna asocieri si disocieri noi,
considera Boileau. Corectia aplicata naturii nu este
decat inteligenta aplicata artei. Artistul adevarat
are nu doar posibilitateq, ci si datoria de a depasi
natura si de a ajunge la fantezie (fantezie este
unul din cuvintele noi intrate in limbajul estetic al
secolului al XVli-lea - in ltalia initial). ,Prin selectia
pe care o opereazd in randul frumusetilor natu-
rale, ea, [arta], este superioard naturii”, ideea
artistica inseamna realitate epuratd; natura ,isi
depaseste originea si devine model pentru arta”
(100). Selectia poate fi facutd si natura poate fi
Imitata pentru ca obiectul din naturd se asea-
mana cu forma interioard imaginatd. in sprijinul
acestei selectii, Bellori invoca scrisoarea lui Rafael



adresata lui Baltasare Castiglione ,pentru a picta
o femeie frumoasd as avea nevoie sa vad citeva
femei mai frumoase, dar cum femeile frumoase
lipsesc, ma folosesc de o anumitd idee care-mi vine
in minte” (101).

Frumusetea supremd, cdutatda de artisti, se
obtine imitdndu-I pe Creator. Cand opereaza
selectia purificind natura, artistul nu se ghideaza
dupda masurile medii, cum considera Alberti, ceea
ce dirijeazd aceastd interventie este procesul de
introspectie, artistul asemandndu-se astfel cu
Dumnezeu. Bellori subliniazd cé Dumnezeu a
creat universul prin introspectie si astfel artistul i
imita pe Dumnezeu, si nu natura alteratd. Reduc-
tia operatd de artd, de la multiplu la unu, este o
cristalizare artistica a legii ratiunii. Poussin consi-
dera opera de arta in acord cu legile ratiunii.
Toatd sfera este rationald. Existd un limbaj comun
intre artist si public, care se datoreaza existentei
generalului, a rationalului.

Totul este supus regulii. Artele sunt ierarhizate,
organizate si disciplinate ca tot restul regatului;
stilul este grav, maiestuos, este impregnat de
masurd, de reguld, de ratiune. Le Brun ordoneazd,
claseaza si isi meritad pe deplin supranumele de
»Ludovic al artelor”. Ratiunea da legi, constituie
masuri, etaloane si canoane, exista o lege exteri-
oard, dar si o lege interioara creativa. Reguli veri-
tabile existd@ numai in masura in care exista artisti
veritabili, ,artistul este singurul autor al regulilor”,
anuntd Giordano Bruno cu un secol mai devreme
(102).

Regulile sigure au rolul de a ghida artistul spre
a obtine perfectiunea. Nu putem atinge perfectiu-
nea decat prin reguli. Generatia primilor artisti
academisti credea utopic ca se poate stabili un

232



sistemn inefabil de reguli. Regulile asigurd structura
permanentd si de aici decurge necesitatea lor. Ele
oferd un mare numdar de tipuri ideale. intr-un secol
dominat de reguli, arta nu poate fi gandita decét
in sens tehnic si normativ. Educatia trebuie sa-I
conduca pe student spre frumosul ideal, spre
perfectiune, pentru ca arta sa sa atinga generalul.

Exista in om doud sfere distincte: sfera ratiunii,
a generalului, a legii 5i a regulii, 5i 0 a doua sfera a
sensibilitGtii. in natura si in arta exista un incon-
stient imposibil de redus integral la constiintd, un
mic rest pe care Descartes il considerd esential.
Prima misiune a artistului este aceea de a actiona
asupra sensibilitatii publicului. Boileau recunoaste
sensibilitatea si forta creatoare a inconstientului,
pe de alta parte, el subliniaza ,datul” ireductibil
la inteligenta clarg, la cunoasterea distincta. Le
Brun, reprezentantul Academiei Franceze, nu ad-
mite senzualitatea si rolul voluptdtii, considerand
<@ trebuie indepdartate. Majoritatea esteticienilor
secolului al XVli-lea admit existenta unei parti de
inconstient in artd, dar admit acest inconstient
considerand ca el se supune acelorasi legi ca si
rationalul.

Odata cu vizitarea constanta a expozitiilor,
spre sfarsitul secolului al XVll-lea, judecarea ope-
relor de arta devine o constanta a epocii moderne.
Vraja ratiunii se destramd, arta nu mai trebuie sG
apard in primul rand ratiunii, ci sentimentului. in
a doua jumatate a secolului al XVli-lea, accentul
cade din ce in ce mai mult pe dimensiunea iratio-
nald a frumosului in general si a frumosului artistic.
Aceasta conceptie este in acord cu ceea ce spunea
Pascal: ,ratiunea trebuie sa se lase implinita de
Irational” (103).

in secolul al XVlll-lea, pentru abatele Dubos,
sentimentul joacd un rol mai important decéat



regula in judecarea operei de artd. Dubos neagd
existenta oricdrui sambure intelectual in produc-
tiile artistice, singurul criteriu al artei raméne senti-
mentul, acest al patrulea simt din conceptia lui.
Intermedierea intelectului in aprecierea artistica
scade treptat, artele apeleaza in mod nemijlocit
la simturi si astfel puterea artelor de impresionare
este spontana si intensa. Semnificatiile artei sunt
derivate ale unui concept general al naturii umane.
Originea artei si a placerii estetice sta in emotiile
launtrice ca sursa a sentimentelor. Sentimentul st&
la baza fenomenelor estetice. Conceptia lui Dubos
referitoare la importanta sentimentului in judeca-
rea artei, ca si importanta cartii sale, este con-
testata intr-o dizertatie scrisG la 1720 de catre
1.). Bell. Importanta sentimentului, ca element de
baza in judecarea artei, nu este o conceptie usor
acceptatd in epoca.

in Renastere, prin artd putem descoperi ade-
varul si putem intelege natura, in secolul la
XVI-leq, in perioada Contrareformei, arta are rolul
de aintensifica experientele religioase prin apelul
la sentimente. Pentru Vico, arta reflectd natura
umang, iar in conceptia lui Dubos, arta nu oferd
decat purd placere, ceea ce la Kant va deveni
placere dezinteresata.

Dubos pune in evidenta importanta imitatiei,
el considera ca ,arta este o umbra a realitatii”
(104). Arta prezinta imitatii ale obiectelor care sunt
capabile sa exalte pasiunile noastre reale. in cartea
sa, Réflexion critiques sur la poésie et la peinture,
Dubos nu este preocupat atat de ideile estetice,
cat de analiza celor doud arte pe care le pune in
discutie. Reprezentarea picturald a unui obiect
natural nu este decat o copie, arta nu este decat
o fiinta artificiald cu o viatd imprumutatd. Arta



ramane o umbrd a realitétii, o imitatie perfectd,
dar care, ca orice copie, va fi mai slaba decéat
obiectul imitat, natura raméanand superioard artei.
Lumea artei nu este decét o lume a semirealitatii,
a unei yrealitati iluzorii”. Arta nu este decat un
semn artificial sau arbitrar, in care iluzia joaca un
rol important, ea este cauza pldcerii. Arta imita
realitatea si o conditie esentiala este verosimi-
litatea.

Dar arta este influentata de conditiile social-
istorice si de cele geografice (climaterice); prin
faptul ca tine cont de aceste conditii, Dubos anunta
principiile criticii de arta stiintifice din secolul al
XIX-lea. Prin conceptiile sale, el influenteazéa gan-
direa moderna despre artd, fiind precursorul este-
ticii psihologice.

Contemporan al abatelui Dubos, parintele
André pune in evidentd existenta a trei tipuri de
frumos: un frumos esential, arhetipul, care este
model pentru celelalte doué tipuri: frumosul natu-
ral si frumosul arbitrar. in artd si in agrement, fru-
mosul este artificial, este frumosul arbitrar care
depinde de legile eterne. Obiectul de arta este
umbra acestei unitdti originare si eterne care este
frumosul esential. in frumosul creatiei umane, apli-
carea libera a legilor ordinii depinde de artist.
Pdrintele André ofera o subdivizare a frumosului
arbitrar — exista frumos de geniu, frumos de gust
si frumos de capriciu. Périntele iezuit consideré ca
acest frumos arbitrar este conventional si depen-
dent de moda si el nu trebuie sa profaneze frumo-
sul esential. Arta este o umbréa a frumosului esential,
a divinului, ea nu este decat o palida copie a ideii,
cum ar spune Platon.

Spre deosebire de artd, frumosul din naturéa
este dependent de vointa Creatorului si independent



de opiniile si gustul omului. In ce priveste frumosul
natural, parintele André este influentat intr-o
oarecare masurda de dezvoltarea stiintei, mai exact
el este influentat de teoriile lui Newton, referitoare
la masura principala a luminii care genereaza
culorile.

Estetica lui Diderot este dominata de imitarea
naturii. La prima vedere natura, care urmeaza
sa fie modelul artei, apare ca un ansamblu de
obiecte sensibile, a caror aparenta incoerenta
ascunde o unitate profunda. Exista o unitate a
sistemului naturii care pune in evidentd modelul
ideal. Unitatea se pastreaza pentru ca modelul
ideal este principiul unitatii care face ca diversita-
tea sa fie inteligibila. Acest ideal exista in naturd,
dar el trebuie descoperit. Conceptia lui Diderot
despre model este, pe de o parte statica, in sensul
arhetipului, iar pe de altd parte dinamica, atunci
cand este pusd in discutie natura in evolutia ei.
Natura trebuie observatd, deci, in diversitatea ei.

Omul apartine si el naturii, intrG@ in ordinea
generald, dar ca s putem privi omul real avem
nevoie de omul ideal, care sG ne serveasca drept
model. Aparent in natura exterioard nu existd
ordine eternd, natura nu se repetd si, prin urmare,
nu exista doud fiinte identice (105). Existd o sime-
trie pasagerd, o ordine de moment, dar cu toate
acestea evolutia naturii nu este niciodata ,inco-
rectd@”. Chiar dacd ne depdseste ordinea eternd a
naturii existente, natura este un spirit care nu este
constient de el insusi (106). ,Natura nu face nimic
incoerent”, ne spune Diderot (107). in naturd totul
este supus legilor si raporturilor constante. Natura
este supus@ ordinii universale, nimic nu scapa
necesitatii. Este o ordine universal@, pentru care
conformitatea cu norma consta intr-o bunda



adaptare. Importanté este conformitatea jude-
catii noastre cu fiinta, prin urmare, importanta
este perceptia exactd a raporturilor reale, natura
fiind regizata de raporturi constante care ii con-
stituie legile.

in raport cu privitorul, regulile estetice ofera o
primd aproximatie in cunoasterea naturii. Natura
evolueazd, sila fel evolueaza si conceptele frumos,
adevdr, bine, ele evolueaza odata cu omul. Din
naturd extragem adevarul, din care extragem
binele, care are rolul de a conserva individul si
spatiul. Natura se descopera progresiv ca fiind
bund si frumoasa. Bun si frumos sunt doua con-
cepte importante si pentru artist. Diderot nu
concepe frumosul dezinteresat, el nu accepta for-
mula arta pentru artd. Cand fundamentul frumo-
sului si al bunului se indreaptd spre util, vocatia
artei este de a servi. in cazul frumosului natural,
in schimb, utilul este necunoscut. Pentru ca nu este
singurul fundament al frumosului, utilul poate fi
depasit de frumos (108). Natura ne ofera posibi-
litatea sa discernem faptul ca frumosul natural,
nefiind legat de util, nu este legat de cea mai buna
formd vitald. in cazul artei, frumosul implica utilul,
arta trebuie sa producd utilul, dar ea trebuie sa
serveascd si moralei. Bun inseamna conformitatea
cu natura, prin referirea artei la naturéd ea face
trimitere la bun si deci la raporturile existente ale
artei cu binele. in legatura dintre frumos, bun si
util, Diderot vorbeste despre o necesitate biologica
a utilului.

Natura poate fi cunoscuta prin stiinta si prin
artd. Dar arta nu este stiintd, chiar daca frumosul
se sprijind pe raporturile necesare ale naturii.
Diferenta consta in faptul ca arta se bazeaza pe
Jlegea efectelor”. Dezvoltarea stiintelor pune in
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discutie problema diferentei dintre viziunea
artistului si cea a savantului. Viziunea savantului
releva o altd ordine decét cea a artistului, savantul
lucreaza cu idei distincte, in timp ce pentru artist
este important gustul, instinctul lui. Dar instinctul
este distrus de educatie si doar adevdratul creator
regdseste ceva din instinct, spargand cadrele
educatiei, in timp ce le si foloseste.

Ideea dominanta a esteticii lui Diderot este cea
a imitatiei naturii. Opera de artd imita natura.
Artistul regaseste ceva in legile care guverneaza
lumea. Aceste legi ale naturii sunt dirijate de
instinct, la fel cum este dirijatd de instinct si creatia
artisticd, care este plasatd la nivelul sentimentului.
Este motivul pentru care, prin art, nu apare o
cunoastere prin idei clare. Opera de artd reia legile
naturii. Arta imitd natura si aceastd imitare se
poate face in doua feluri: a imita in sensul de a
alege, in acest caz sunt importante inteligenta si
gustul artistului, astfel prin artd poti vedea mai
bine natura; a doua posibilitate este transpozitia,
ea constituie esenta artei in conceptia lui Diderot,
imitatia - copie capatand in conceptia sa un rol
secundar. Artistul nu trebuie sa copieze, ci sG selec-
teze ceea ce meritd selectat. Arta este transpozitia
realului si in acest fel ea poate deveni superioard
naturii.

Natura ofera un obiect frumos, si nu obiectul
frumos, noi trebuie sa degajam datele observatiei
si s ajungem la modelul ideal. Esenta artei nu
este imitatia, ci transpunerea unui model ideal
care face pldcere. Modelul, care este expresia unui
tip determinat prin alegere, ne va conduce spre
ideal. Artistul, prin selectia operatd, stabileste ceea
ce preia din naturd, in acest fel el aduce idealul in
sensibil. Din felul in care pune problema, sistemul

238



lui Diderot poate fi numit un platonism invers
(109). Nu avem de-a face cu o lume a ideilor
degradate in sensibil, Diderot stabileste un traseu
ascendent, pornind de la lumea sensibila inspre
lumea ideilor, care nu mai sunt divine si imuabile.
Copia naturii capatd o valoare artisticd numai
daca este iluminata de experienta modelului ideal.

»Natura comuna a fost primul model al artei”
(110), dar este preferabila imitatia unei naturi mai
putin comune. Diderot numeste imitatia principiu
al analogiei. Arta nu este o copie a naturii, ea
selecteazd ,natura cea mai puternica” (111). Chiar
daca transpune realul, arta nu este adevdr, ci este
iluzia adevdrului, ea trebuie sa fie asemdnatoare.
Arta nu trebuie sa aiba ca model tot arta, modelul
ei trebuie sa fie natura, cu toate ca sensibilitatea
se educd nu numai prin observarea naturii, ci i
prin studiul anticilor. Arta fara fundament in natu-
ra nu este decat un artificiu, pentru ca i lipseste
asemdnarea. Natura este imitata in legile ei
necesare, ea nu face nimic incorect si in acest fel
ofera artei o lectie. Dar pentru a imita legile naturii
nu trebuie s@ ramanem in exteriorul modelului, ci
trebuie s& patrundem in interior, chiar daca ritmul
naturii este greu de perceput.

Gustul pentru imitatie se simte in lucrurile al
caror tel unic este pléacerea. in cazul artei, placerea
oferita ,consta in perceperea raporturilor” (112).
Frumosul este definit prin perceperea raporturilor,
iar raportul, prin consonantd, care uneste omul
cu natura si natura cu arta. Opera de arta obti-
nutd in urma unei reflectii indelungate se bazeaza
pe natura umana. Si, in felul acesta, factorul
subiectiv are un rol important.

Diderot accepta arta si chiar in anumite conditii
ii ofera sansa de a fi superioard naturii. Arta poate

239



fi imitativa, dar ea poate fi si expresia unei idei.
Jean Jacques Rousseau, spre deosebire de Diderot,
considera arta ca fiind ,imagine a ratdcirii mintii”
(113). Aversiunea lui fata de arta este de fapt
aversiunea pentru tot ceea ce nu este natural.
Singurul criteriu de valoare al operei este unitatea
dintre frumusete si virtute. Punctul comun al lui
Rousseau si Diderot este dat de locul important
pe care amandoi il acorda sensibilitatii si sentimen-
telor.

Clasic, neoclasic si baroc

in secolul XVII englez, estetica nu ocupd un loc
important. Existd doar o serie de aprecieri spora-
dice ale frumosului. Franta isi face inca simtita
prezenta prin doctrinele clasice in domeniul
esteticii, conceptiile clasice se perpetueazd si in
secolul urmdtor. Pe 1Gngd conceptiile rationaliste,
pentru care ordinea sensibila este reflexul ordinii
supranaturale, apare acum un nou tip de investi-
gatie. ,Noua cale” are ca punct de plecare eveni-
mentul psihologic particular, pundnd pe primul
loc impresiile senzoriale.

Simt, sentiment, pasiune, senzatie, simf interior
sunt cuvintele-cheie ale naii scoli engleze. Propor-
tia tinde sa-si piarda din importantd sau este
acceptatd in anumite conditii, care duc la dena-
turarea conceptului, ca in cazul lui Bacon, care
considerd cé proportia modernd nu trebuie sd fie
conformistd, pentru ca imaginatia depaseste ma-
sura naturii. Un alt cuvant-cheie este imaginatia;
este pusd in discutie imaginatia artistului sau cea
a spectatorului. O importanta deosebita capdta
acum spectatorul, din moment ce frumusetea este
o frumusete a imaginatiei si simtul nostru pentru
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frumos depinde de simpatie. Toate aceste cuvinte,
a caror importanta creste in limbajul estetic, stau
la baza unui nou tip de estetica care acorda un
loc important sensibilitatii.

Bacon nu accepta conceptia clasicd despre
proportie, el contestd pdrerea lui Diirer, conside-
rand ca proportia si frumosul nu se reduc la un
raport matematic. Chiar dacd se indeparteazd de
neoclasici, Bacon pdastreaza totusi anumite ten-
dinte. El considerd ca in art@ sunt importante
imaginatia si inventia, dar, pe de alta parte, arta
are ceva divin, numind poezia ,dream of learning”
(114). Nu in aceeasi situatie sunt celelalte arte,
Bacon exileaza pictura, sculptura si muzica printre
artele voluptuoase, indepartandu-se astfel de
conceptiile clasice, dar in acelasi timp ne aminteste
de conceptia lui Platon referitoare la artele care
starnesc simturile. Bacon este un important prede-
cesor al lui Hobbes si Addison.

La Hobbes se observé o apropiere psihologica
de problema esteticii, in acest context, placerea
estetica are o importanta deosebitd si pune in
discutie o analiza a mintii omenesti, pe care o
explica si o investigheazé ca parte a fenomenului
natural al universului uman. Hobbes tinde sa sta-
bileasca relatii intre fenomenele mentale. Pe primul
loc este imaginatia care nu conduce la diversitate,
cain conceptiile ulterioare (la Hume de exemplu).
Este o imaginatie care pune in ordine si clasifica si
dintr-o astfel de imaginatie buna tasnesc artele si
stiintele.

Efectele estetice reprezinta influenta impor-
tantd asupra cauzei incantarii in artd. Se resimte
interesul de la sfarsitul secolului al XVll-lea pentru
Longinus si efectele estetice. Longinus considera
€@ structura armonioaséa face plécere, pentru ca
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apare unei armonii implantate de naturé sufle-
tului nostru. Mintea omeneasca are o contributie
importanta in experientele frumosului, natura
activitatii mentale caracterizeaza creatia artistica
si raspunsul estetic. Aceasta explicatie va sta la
baza explicatiei referitoare la incantarea in arta.
Odata cu reevaluarea lui Longinus apare o noud
problemg, cea a constitutiei mintii omenesti.

Hobbes si Addison au incercat sa stabileasca
bazele judecatii artei si pun astfel piatra de teme-
lie a criticii psihologice din secolul al XVHi-lea si
din perioada romantica. Addison considerd ca
apreciem arta cu cat exemplul este mai asemda-
ndator opiniei noastre. Natura, in schimb, o apre-
ciem cu cat relatia dintre arta si naturd este mai
convingdtoare. Sa intuiesti frumosul inseamna sa-
ti placa sa faci comparatii, placeri ale imaginatiei,
care la origine sunt senzuale.

Hume pune in discutie frumusetea imaginatiei
si leg@tura ei stransa cu simpatia. Frumosul trebuie
sG placd prin comunicare, printr-un fenomen de
simpatie. Arta este legata de structura naturii
umane, frumosul nu este descoperit in sentimentul
artistic, ci el rezida din sentimentul de simpatie al
spectatorului, sentimentul devenind unica sursa
de apreciere.

Chiar daca principiile de gust sunt universale,
numai putini oameni sunt apti sa judece opera
de arta. Estetica lui Hume nu este estetica judecatii
obisnuite, ci o estetica bazata pe pdrerea exper-
tului. Numai in cazul puritatii naturii toate gustu-
rile se acorda in mod originar. Natura produce
diversitate, dar si reguld, in acelasi timp. in acest
caz, regula este etalonul care permite ordonarea
primelor aprecieri. In artd, in schimb, nu existd
reguli de compozitie fixate aprioric, importantd
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este experienta. Prin geniu, observatie, experienta
4| datorita impresiei, artistul poate inventa reguli.
Normele nu sunt fondate pe ratiune, ci pe natura
umana si pe modelele oferite de natura. Frumosul
natural, ca si cel artistic, sunt puse in evidenta de
simpatie. Frumusetea umana pune in evidentd
sanatateq, vigoarea, este deci o frumusete perso-
nala. Existd anumite tipuri de frumos care se
Impun de la prima aparitie si care implicd un efort
minim. Frumusetea artelor, in schimb, necesita
»0 mare cheltuiala de rationament” (115).

Frumosul natural, care include si frumusetea
umang, este pus de Hume in legatura cu utilul.
Hume pune in discutie trei tipuri de frumos rapor-
tate direct sau indirect la utilitate si care reprezinta
fundamentul normei gustului. Chiar daca aceasta
norma este rezultatul autorectificarii gustului,
etalonul lui ramane fixat de Dumnezeu.

in 1756, Burke pune bazele unei estetici care
depaseste definitia clasica a frumosului. Baza con-
ceptului de frumos nu mai sunt ordinea, armonia
si perfectiunea. Proportia nu mai este cauza
frumosului. in cazul speciei umane exista proportii
in trupurile frumoase, la fel cum descoperim si in
cele urate. Frumosul nu mai depinde de trasaturi
obiective, el frapeaza prin noutate. La baza
aprecierii frumosului nu mai sta rationamentul,
calitatile frumoase sunt percepute prin simturi.
Pentru un obiect natural este important sa fie mic,
sa fie neted si gingas; un obiect din natura colturos
este urat. Arta deriva din observatiile naturii,
frumosul din naturd, ca si cel din artd, nu depinde
de trasaturile obiective, nu depinde de proportii
sau utilitate, ci de un anumit grad de iubire.

impreund cu Hogarth, Burke a rupt radical
cu teoria si gustul neoclasic. in 1745, Hogarth a
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desenat pe frontispiciul unei colectii de gravuri
ylinia frumosului”, pe care o analizeazé mai tarziu
in Analysis of Beauty. Linia frumosului este ,linia
serpuitoare precis@” (116). Este o linie formata din
doud curbe constante, plasate in sens contrar. Linia
serpentinatd@ constituie apogeul frumosului.
Aceasta linie serpuitoare este pentru Hogarth o
scheie pentru cunoasterea completd a varietdtii
atat in forma@, cat si in miscare” (117). Miscarea este
la fel de importantd si pentru Hobbes, pentru c&
ea produce senzatie. Hogarth vorbeste despre o
placere a ochiului de a urmdri aceste linii serpenti-
nate, frumusetea fiind determinata in acest caz
de senzatie.

Potrivirea, varietatea, simplitatea, simetria,
individualitatea, complexitatea, uniformitatea,
cantitateq, regularitatea, toate aceste atribute
abstracte lucreaza pentru producerea frumosului,
dar exista o singura linie care meritad denumirea
de frumoasd si aceasta este ,cheia” esteticii hogar-
thiene. Cu ajutorul acestei chei, Hogarth identifica
frumosul natural si frumosul artificial. Aceasta linie
serpuitd deriva din curbele corpului feminin,
deriva deci dintr-o frumusete naturala care stimu-
leazd placerea ochiului de a urmari curbele.
Hogarth pune in evidentd si utilitatea practica a
liniei frumosului pentru artisti. El vede in faptele
estetice ,un ecou al placerii sexuale” (118) prin
aceasta trimitere la frumusetea feminina. Prin
radicalismul sGu estetic, Hogarth a dat nastere
unei serii de animozitati in epocd, fiind numit chiar
Jfals profet al frumusetii” (119).

Alaturi de estetica senzatiei si de radicalismul
hogarthian subzista o serie de conceptii estetice
bazate pe ratiune. Fidel conceptiilor clasice, in Jurnal
de cdlatorie Berkeley vorbeste despre spectacolul
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Impresionant al naturii. Cu cat spectacolul este mai
frumos, cu atat el pare mai real. Natura este nor-
ma tuturor lucrurilor in contemplarea universului,
Berkeley pune in evidentd un sentiment al naturii
Impregnat de convingeri metafizice. Legile naturii
reprezinta limbaijul divin oferit omului. in contem-
plarea naturii, armonia si corespondenta ansam-
blului dau ideea de frumos. Peste tot unde existd
frumos exista si unitate, o unitate pe care o intal-
nim in tot universul. Pentru Berkeley, unitatea
prototipicd a naturii este ,unitatea lantului de
aur” (120). Dar aceastd unitate nu este staticg, se
constatd o evolutie a legilor spre unitate. Obiectul
este dominat de rational, dar subiectul este cel
care-i da semnificatie. Natura umana este deci
cea care releva o anumitd unitate.

Frumusetea reprezentdrii este data de natura
liberd. Sentimentul frumosului natural este aliat
cu gustul pentru stiinta al lui Berkeley. Frumosul
din artd si cel din naturd sunt legate intre ele,
sentimentului actualitatii naturii ii corespunde in
art@ sentimentului adevdrului. Sentimentului per-
fectiunii, care nu existd decat in natura, cores-
punde calitatii tehnice a artei. Dar superioritatea
artei este data de faptul ca activitatea artistica
este prelungirea activitatii divine, spiritul creator
este garantia autenticitatii realului.

Shaftesbury, un alt urmas al conceptiei clasice,
considerd ca armonia este inndscutd, ea existd in
naturd si in artd peste tot unde existd amprenta
ordinii divine. Din acest motiv, artele si doctrinele
lor sunt penetrate de morala. ,Omul este artistul
propriei sale statui” (121), Shaftesbury subliniaza
tentativa omului de a reproduce in el gratia divi-
na. Exista doud preocupdri esentiale in ce priveste
arta in estetica lui: teoria sociald a artei, in care
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considerd ca o conditie a artei este libertateq, i o
a doua teorie tehnica a artei, care este ilustrata
de cartea Plastics. Aceastd carte este un veritabil
tratat de pictura care-i va servi drept model lui
Lessing.

Shaftesbury considera ca arta, mai exact pic-
tura, este un organism perfect, complet, un tot
unitar subordonat ordondrii generale. Prezenta
ordinii divine in arta se datoreazda faptului ca ea
imitd natura. Arta si natura pun in evidenta
aceeasi unitate si simplitate. Ordinea si simplitatea
sunt importante in artg, ele oferd posibilitatea de
a privi totul ca un intreg. in acelasi timp, ordinea
generald asigurd fiecarei parti proportia adeva-
ratd, caracterul.

Tot o relatie dintre frumos si imitatie este pusa
in evidenta de catre Adam Smith in tratatul
despre Natura imitatiei. Smith analizeazd doud
tipuri de imitatii: o imitatie in care obiectul imita
alt obiect si un al doilea tip de imitatie in care un
obiect imit& un obiect din altd specie. Aceasta din
urmd imitatie este garantia realizdrii frumosului
si este specifica artei. Arta in imitatia ei nu trebuie
sa se indrepte inspre copie, ci inspre original.

In discursurile de la Academia Regala din
Londra, Joshua Reynolds ii sf&tuieste pe artisti s
evite fidelitatea minutioasd, sa neglijeze caracte-
rele comune pentru a ajunge la forma perfectd a
originalului. Asemenea lui Diderot, el considera ca
este preferabil sa imiti ceea ce este deosebit, si nu
natura comuna. in naturd, diformitatea este acci-
dentald, natura inseamna perfectiune. Frumu-
setea ideald exist in stare desGvarsita in naturd,
sidealul de desGvérsire” trebuie cautat pe pamant,
si nu in ceruri.

Prin vederile ortodoxe referitoare la frumos,
Reynolds apara doctrinele traditionale ale imitarii
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frumosului ideal prin intermediul naturii. Dar
modelul artistului este natura universalizatd, mo-
tiv pentru care arta intrece ceea ce se numeste in
mod obisnuit imitarea naturii. ,Arta se afla dupa
p@rerea mea in puterea de a se ridica deasupra
formelor particulare, a obiceiurilor locale, a ama-
nuntelor de orice fel” (122). Pentru artd impor-
tanta este natura durabild, si nu cea schimba-
toare, motiv pentru care ,natura (...) nu trebuie
copiatd prea indeaproape” (123). Arta se inte-
greazd in naturd. Cand artistul ajunge laimaginea
frumusetii desavdrsite, el ,este vrednic de a fi
primit in marele sfat al naturii” (124). Imitarea
naturii este facilitata de studiul statuilor antice.
Dar, pentru a scurta calea spre frumusetea supre-
ma, artistul trebuie sa petreacad mult timp ,oste-
nind la scoala naturii” (125). Teoria lui Reynolds
este o teorie care priveste imitatia si care ddinuie
pe tot parcursul Renasterii.

Crecia antica — model al esteticii germane

Estetica germand sta sub semnul esteticii fran-
ceze si al celei engleze. Pe de o parte, ea este
influentata de rationalismul francez, iar pe de alta,
de senzualismul englez. in Germania, ca $i in
Franta, tema curenta a secolului al XVlll-lea este
reintoarcerea la Antichitate.

Sub influenta gandirii engleze, in special, este-
tica germana intra in domeniul sentimentului;
estetica nu mai este considerata o cunoastere, cio
reverberatie afectiva a cunostintelor noi. Teore-
ticienii germani nu considerd estetica o activitate
intelectual@, pentru ca estetica este un domeniu
care apartine senzatiei si sentimentului, este un
domeniu in care subiectivitatea spectatorului,
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afectul sGu, are un rol important. intreaga gandire
a secolului al XVIli-lea a fost influentatd de Leibniz.

Gottfried Wilhelm Leibniz este ganditorul ger-
man care si-a construit sistemul filosofic pe definitia
frumosului. El pune in discutie o conceptie domi-
natd de punctul de vedere estetic. Prin repunerea
in valoare a conceptului de viatd, a celui de forma
si de scop, Leibniz imbogdteste teoria despre
frumos.

Descoperirea calculului infinitezimal va face ca
filosofia sa sa fie dominatad de monada, aceasta
particula elementara a lucrurilor. Conceptia ba-
zatd pe monada este favorabila esteticii. Sub-
stanta este la baza a tot ceea ce exista. Nu exista
arta si viata fara substantd, pentru ca aceasta
substantd exista in formele in sine. Artistul trebuie
sa priveasca fortele din univers si sa le reproducd.
Obiectul este redlitatea formald a fortelor pro-
funde existente in el, forma lui este determinata
de natura variabild a fiecarui obiect. Substantele
lucrurilor sunt identice, dar si specifice, ceea ce face
ca originalitatea sa tind de esenta obiectului.
Aceeasi realitate formala care exprima fortele
profunde existente in obiect este valabild siin arta.
Fiecare substantd nu poate avea decat o forma
care antreneazd materia, continutul si partea
creatoare. Substantele sunt forme in sine, far&
forma nu existd substantd, viata sau arta. Formele
pot fi cunoscute in diverse feluri. Modalitatea
specificd de a cunoaste frumosul se plaseazd intr-o
sferd aparte. Facultdtile psihice complexe sunt cele
care contribuie la cunoasterea clara si indistinctd,
specifica esteticului. Arta oferd o modalitate de
cunoastere partiald, modalitate care este inferi-
oard stiintei. Dar, cu toate acestea, Leibniz consi-
dera imaginatia si emotia poetilor ca echivalent
superior al ratiunii si logicii (126).
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Exista un frumos al artei si un frumos natural.
Nu existd nimic in frumos care s nu fi fost in
naturd, in afarad de frumosul insusi. Leibniz face
diferenta intre frumosul natural si frumosul artei,
prin diferentierea pe care o face intre natura si
artd. El considera ca trebuie facuta distinctia intre
relatia tel — mijloace, in artd si in natura. in artd,
telul si mijloacele sunt diferite, dar unite intre ele
prin tehnica proprie a artistului. Un artist, cand
concepe statuia lui Hercule, preia materia exis-
tentd, piatréa sau brongz, si o prelucreazd. Natura,
in schimb, creeazd simultan si telul, si mijloacele,
sufletul lui Hercule este creat simultan cu corpul
viguros. in fiecare parte a naturii gasim identitatea
tel — mijloace. Natura este cea care uneste telul
cu mijloacele. in natura si in artd, problema crea-
tiei se pune insa diferit; in naturd avem de-a face
cu o problema a simultaneitatii creatiei, in timp
ce in artd existd o succesiune. Dar finalitatea nu
este conceputd de Leibniz ca o separare tinta —
mijloace, ci ca un acord, o unitate care exista si in
naturd, dar si in artd. Conceptia leibniziand a fina-
litatii naturii si sufletului se regaseste in gandirea
germand a secolului al XIX-lea.

Leibniz a descoperit o regiune specifica a vizi-
unii artistice, Baumgarten a preluat-o si a plasat-
o intre inteligenta si sensibilitate. Aprecierile in
privinta artei si a naturii sunt reduse la Baum-
garten. Parintele noii stiinte, desprinsa din filosofie,
considerad, ca si Leibniz, ca lumea aceasta este cea
mai buna dintre toate lumile posibile. $i, deci,
natura ramane cel mai bogat model. Deviza
epocii sta sub semnul mimesisului, arta, prin artistul
cel mai intelept, imita natura. Ea contine idealul
sl astfel, prin imitarea naturii reale, artistul intra
in competitie cu idealul. Baumgarten este convins
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ca artistii au intuitia eternitatii. Ei tind spre frumo-
sul divin si prin operele lor incearcd sa contribuie
la perfectiunea acestuia.

Baumgarten, considerand ca tipurile de ordine
nu sunt conexiuni intelectuale, se mentine departe
de definitiile matematicii si de influentele logicii.
Prin aceastd conceptie el indepdrteaza arta de
influenta logicii si a matematicii, unitatea si
ordinea fiind specifice artei.

).J. Winckelmann este pentru cultura germana
redescoperitorul Greciei antice. El stabileste prima
punte de legaturd trainica intre clasicismul grec si
cel german al secolului al XVlll-lea. Lucrarea sa
scris@ intre 1755-1767 reprezinta punctul nodal al
evolutiei ideilor despre arta. Prin ea, Winckelmann
a pus piatra de temelie a istoriei artei ca stiinta
modernd. Prin conceptia sa, Winckelmann pro-
pune ca bazd a formarii gustului german arta si
cultura Greciei antice, care reprezintd o sursa purd
a artei. Antichitatea greaca este un model ideal
demn de imitat.

Conceptul de imitare este plasat de catre
Winckelmann in centrul consideratiilor sale estetice.
El pune in discutie doud feluri de mimesis, cel in
care sunt imitati grecii si un al doilea mod in care
natura ca element primar este imitata, deci este
reprodus frumosul natural. Winckelmann prefera
imitarea artistilor imitdrii naturii pentru ca ,Cer-
cetarea naturii este o cale mai anevoioasd spre
cunoasterea frumosului desavarsit decat studiul
artei antice” (127).

Natura poate fi imitata in doud feluri. Primul
caz se referd la copia fidela care presupune ale-
gerea unui singur obiect spre a-l imita. $i un al
doilea mod de imitare a naturii, care are ca tinta
imaginea ideald, se obtine printr-o sintezd a



obiectelor ,culese de pretutindeni”. Tinta acestei
sinteze este deci frumosul absolut. in acest ultim
caz de imitare a naturii, frumosul natural ,se
depaseste pe sine insusi cu o indrazneald stapanita
de intelepciune” (128). in acelasi sens pune proble-
ma si Moses Mendelson; si el considerd ca artistul
trebuie sa faca o sinteza a frumusetilor raspandite
in naturd. Imitarea frumosului natural de sinteza
da astfel posibilitatea atingerii frumosului artistic.

Perfectiunea seniné a frumosului grec este in
conceptia lui Winckelmann suprema frumusete
intrupata in figura umanda. Artistul analizeaza
corpul omului asa cum filosoful analizeaza modu-
rile spiritului (129). Frumusetea figurii umane
consta in armonia partilor si in linia cunoscuta de
antici: /inia frumusetii. Imitarea operei de artd
bazata pe un canon este mai importanta decéat
imitarea naturii. Canonul in conceptia lui Winckel-
mann are un numar limitat de modele de imitat,
de folosit si urmat. El este un liant si este important
sa nu fie o idee generald, ci o serie de paradigme.
Este mai importanta imitarea anticului pentru ca
natura este mai putin articulata ca opera de artd.
Imitatia capatd aici un alt sens, imitarea operei
determina formarea unei traditii.

Conceptul de imitatie este esentialmente
cultural. Winckelmann pune in evidenta trei tipuri
de imitatie. Prima si cea mai importantd in con-
ceptia sa: sacrosanta vetustas — ,imitatia sacra-
mentald” - este bazata pe venerarea modelului
antic. Un al doilea tip de imitatie este cel in care
artistul alege din mostenirea trecutului ceea ce
imita. $i ultima imitatie este cea in care artistul
urmeazd trecutul si realizeaza in acelasi timp o
noua creatie.

Winckelmann considera imitarea artei antice
ca fiind cea mai buna solutie. Acest model grec



demn de urmat nu presupune o reproducere a
frumosului natural, chiar dacé frumosul exista in
Grecia peste tot si deci artistului nu i-ar raméane
decdt sa-l imite. Artistul grec urmareste frumu-
setea supranaturald, el nu este interesat de fru-
musetea fragmentara a naturii. Modelul artistilor
in Antichitate era ,0 notiune pur spirituala a
naturii, o imagine fauritd de ratiune”, modelele
sunt ,arhetipuri superioare formelor materiale
obisnuite” (130). Arta imita natura numai cu sco-
pul de a o depdsi. Ea are ca tintd redarea naturii
mai frumoasa decat este, chiar desavarsitd. Tinta
grecilor era ,de a-i zugrdvi pe oameni totodata
asemdandtori si mai frumosi decat sunt” (131).
Artistul preia ceva din divinul arhetipului i prin
imitarea naturii imprumuta omenescul. Winckel-
mann preferd imitarea artei antice, pentru ca el
vede in conditiile istorico-geografice ale Greciei un
factor favorizant aparitiei frumosului in arta.

Winckelmann preia de la Aristotel ideea ca
arta are ceva organic, prin urmare, arta trebuie
studiata ca o stiinta vie, ca un organism. Aceastd
idee va fi preluatd mai térziu de Hegel. in arta,
importanta este materia prima prelucrata.
Winckelmann considera ca arta este fondata pe
frumos si pe simtul libertatii, intens raspandit la
greci. ldeea frumosului si a libertatii, ca funda-
mente ale artei, va influenta estetica germana.

Aceeasi conceptie, intoarcerea la naturd, pe
care o intalnim la Diderot si Rousseau, o vehicu-
leaza si esteticienii germani Winckelmann si
Wilhelm Heinse. Acesta din urma considerd impor-
tanta intoarcerea la naturd, pentru ca doar viata
produce viata. Dezacordul intre cei doi germani
apare in legaturd cu ideea referitoare la intoar-
cere, la conceptiile si arta Greciei antice.
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Interesul fata de Grecia antica al lui Winckel-
mann este sustinut de Lessing, in speranta gasirii
unui mijloc de ,reformulare a gustului national”.
Chiar dacd-si scrie lucrarea polemizand cu Win-
ckelmann, Lessing ii este tributar. Ca si Winckel-
mann, el considera ca scopul final al artei grecilor
este reprezentarea frumosului.

Lessing pune in discutie problema frumosului
si a asemandrii reamintind legea Helanodicilor
(132). Punand in discutie aceasta lege, ne amin-
teste ca nu oricarui castigator al olimpiadelor i se
facea statuie ,iconica”, adicad asemdndatoare, ci
doar castigatorilor a trei editii. Frumusetea cor-
poral@ se naste din corespondenta intre partile
multiple care se pot vedea impreund simultan.
Aceastd frumusete naturald este preluatd in artd,
filosoful oferind sprijin artei pentru ca sa depa-
seasca natura.

Spre deosebire de Winckelmann, Lessing face
o diferenta clara intre frumosul ideal din poezie si
frumosul ideal din artele plastice. Fiecare arta
foloseste un numdr de semne care trebuie sa se
lege intr-un raport de analogie si care le particu-
larizeaza@. Lessing, ca si Winckelmann, este influen-
tat de estetica francezd, dar si de cea englezg, in
special de lucrarea Plastics a lui Shaftesbury.

Immanuel Kant

»Admirati natura fara sa@ urmdriti in frumos
nici un agrement, nici comoditate si nici utilitate,
¢i judecata de gust dezinteresatd”. Acest indemn
al lui J.). Rousseau deschide calea conceptiei kan-
tiene. in concordanté cu aceasta conceptie, Kant
plaseazd obiectul din natura in randul frumusetilor
libere. Aceastd frumusete liberd este in acord cu
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frumusetea simpla si in cazul ei judecata de gust
este purd. intr-o astfel de frumusete existd libertate
a imaginatiei in observarea formei, natura simbo-
lizand chiar libertatea.

Obiectul frumos din natura dé dovada de
armonie internd, el realizeaza o unitate a partilor
si aintregului. in naturd existd obiecte privilegiate,
acestea sunt organismele, fiintele organizate. Un
produs organizat este acela in care mijlocul si tinta,
finalul, se intrepatrund. Problema finalitatii, a
raportului tintd -~ mijloace, prin modul de abor-
dare, trimit la conceptia leibniziand. La finalitate,
una din cele patru categorii importante ale
judecatii de gust se recurge in doud momente: in
fata frumosului si in fata vietii, a naturii. Frumosul
este important in finalitatea formelor. Frumosul
natural inseamna finalitate obiectiva a naturii in
intregul ei, finalitate care ,isi afla temeiul in obiect
si in forma sa” (133).

Judecata esteticd asupra frumosului natural
mentine sufletul intr-o stare de contemplare linig-
titd. Frumosul natural poate fi considerat ca o
favoare, natura este frumoasa pentru cd este ope-
ra lui Dumnezeu. Natura prin forma ei oferd
satisfactie liberd si dezinteresatd. Frumosul natural
poate fi atribuit naturii si capacitdtii ei de a
plasmuiin libertate. Natura ,ne vorbeste simbolic
de formele ei” (134) si suscita in toti oamenii senti-
mentul placerii. Experienta frumosului natural,
prin seductia asupra imaginatiei, ne plaseaza sub
semnul ,pasiunii disimulate” a ratiunii (135). Vocea
naturii este ecoul vocii noastre interioare. in Critica
ratiunii practice, Kant pune problema existentei
unei ratiuni a unitatii suprasensibilului, care ser-
veste ca fundament naturii. Problema este clari-
ficata in Critica facultdtii de judecare prin cores-
pondenta noumen - fenomen.
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Natura exprimd exterior proportiile interio-
rului, ideea de arhetip este pusa de naturd la baza
produselor. Arhetipul este figura perfect regulatd
care nu are nimic caracteristic, ea exprima ideea
speciei. Arhetipul, care este regula, ne place nu
datorita frumusetii ei, ci pentru ¢a nu contrazice
nici una din conditiile frumosului. Forma conteaza
pentru naturd, si nu intregul arhetip. Frumosul
natural priveste forma obiectului, forma care
constd in limitare. Aceastd frumusete a naturii este
autonomg, ea contine in formd o finalitate, dato-
rit@ careia obiectul pare s& fie oarecum nedeter-
minat pentru judecare. Frumusetea autonoma
este principiul finalitatii relativ la aplicarea facul-
tatii de judecare la fenomene.

Interesul pentru frumosul natural indica o stare
sufleteasca favorabila sentimentului moral. Spec-
tatorul frumusetii naturale are suflet bun, insusi
Interesul pentru naturd este moral. El apartine
celor al caror mod de gandire a fost cultivat in
spiritul binelui, cel care este interesat de frumosul
natural are si o predispozitie pentru convingerile
morale. Frumusetea naturii devine frumos natural
»daca si numai dacd” existd un germene al binelui
moral. LegGtura dintre frumosul natural §i morali-
tate nu este o legatura empiricd, ci a priori. Cel
interesat de frumosul natural are un mare poten-
tial pentru binele moral, pentru ca pe el se bazea-
24 interesul. Exista o contributie a moralitdtii la
idealul de frumusete al corpului uman. Ideea
corpului uman nu constituie idealul complet al
frumosului uman, dar da forma, ceea ce contribuie
la conditia indispensabila a intregii frumuseti.
Forma joacé un rol fundamental in conceptul de
frumos al lui Kant, forma care in cazul corpului
uman este data de ideea de normalitate. Idealul
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frumusetii umane presupune existenta a doi
factori care se impletesc: ideea corpului uman
perfect, cu o forma perfectd, si expresia vizibil in
corpul uman a calitatilor morale ale sufletului bun.
Moralitatea contribuie la tipul uman de frumusete
al fiintei umane. Ea este cea care genereazéa
puterea unui interes imediat in aprecierea frumo-
sului natural. Kant transfera in context estetic
ideea morala. El amestecd consideratiile estetice
cu cele morale.

Pentru Kant, frumusetea este expresia natu-
rald a figurii umane si este corelaté cu locul impor-
tant ocupat de datul a priori. Umanitatea i
inteligenta il fac pe om susceptibil de idealul de
perfectiune, astfel fiinta umana este singura
susceptibild de idealul de frumusete. Idealul de
frumos este arhetipul de frumos al rasei, unde sunt
puse in evidenta conditiile de prezentare a figurii
umane frumoase. Kant se referd laimaginea intre-
gii rase, o imagine a unei ,idei normale estetic”
(136). Forma umana bine conturata este frumoasa
daca nu este in contradictie cu expresia morald,
dar aprioricul moral limiteazd& posibila percepere
a configuratiei frumusetii umane. Chiar daca este
naturald, frumusetea umana nu este o frumusete
liberd, umanitatea fiecarei persoane trebuie res-
pectatd. Frumusetea umana este un fel de
frumusete dependenta.

La Kant, aprecierea estetica a frumosului natu-
ral apartine frumusetii libere. Dar existd o fru-
musete aderenta si in naturd. Este cazul frumusetii
umane, dar nu numai. Natura poate fi conside-
rata opera unei arte supraomenesti, pentru apre-
cierea ei nu este suficientd o judecare estetica purd,
ci este nevoie de un concept.

Kant preia vechea doctring prin care idealul
este corpul uman, ca sediu al frumusetii veritabile.



in 1764, Kant pune aceastd problema considerénd
corpul uman ca fiind primul obiect recunoscut de
om ca frumos. Mai mult chiar, omul este ,singurul
dintre toate obiectele lumii capabil de un ideal
de frumusete” (137). Putem intelege frumusetea
omului si putem resimti plécerea estetica dato-
rit& unui interes purificat.

El asociaza frumosul si sublimul tipurilor de
temperament, astfel frumosul ii corespunde sang-
vinului, iar colericul sublimului. Dar face si o dife-
rentiere in functie de sex; femeia ii corespunde
frumosului, pentru cd ea are un intelect si o virtute
frumoasd, barbatul, sublimului, pentru ca inte-
lectul lui este profund si virtutea sa nobila.

Conceptia lui Kant despre frumusetea depen-
denta este legatd de aparenta adevarata. Fiecare
poate fi frumos in felul sau, deci trebuie mentionat
ce fel de lucru este, fard sa i se deformeze caracte-
rul. Interferenta a doud forme creeaza o incompa-
tibilitate a lor. Formele cu frumusete dependenta,
cum este cazul figurii umane, fac imposibila pre-
zenta altor forme. Elementele decorative: spirale,
semicercuri destinate unor suprafete plane sau
curbe (in cazul vaselor) in cultura europeand, apar
in cazul tatuajului pe suprafetele modelate ale
figurii umane. Lipsa frumosului in cazul fetelor
tatuate este data de coexistenta formelor incom-
patibile. Aceastd incompatibilitate este inteleasa
din punctul de vedere al portretului traditional.
Spirala tatuajului si figura umana sunt frumoase
separat, nu siimpreund. Tatuajul obstructioneaza
expresia si, prin urmare, persoana, acesta fiind
punctul de vedere al societdatilor care nu-l accepta.
Kant consideré ca tatuajul nu are ce cuta intr-o
forma frumoasa. Pentru a fi frumoasa, o forma
umana trebuie sa fie completd si nedesfiguratd
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de tatuaj, partile ei trebuie sa fie organizate in
configuratia standard. O forma lipsita de natu-
ralete, cum este cazul celor tatuate, nu este o
expresie a frumusetii umane. Kant refuza practica
tatuajului, pentru ¢a in cazul portretului tradi-
tional importanta este prezentarea favorabila a
formei caracteristice, si nu denaturarea ei (pomind
de la aparenta urmeaza un proces de idealizare).
Un portret fidel trebuie cu necesitate sa fie un
portret frumos, pentru cd idealizarea genereazé
o frumusete superficiald (138). Tatuajul este respins
de Kant pentru cd el obstructioneazéa perceperea
frumosului care, in conceptia lui, trebuie sa fie
simbol al binelui moral.

Frumusetea incorporeaza calit@ti morale;
frumosul este expresia bunatdtii, puritatii, puterii
- toate acestea induc claritate formala. Kant pune
accent pe claritate, refuzand conceptia scolii
wolfiene referitoare la frumos ca perfectiune con-
ceputa confuz.

Relatia frumos - bine este importanta. Prelu-
and conceptia greacd, Kant o subliniaza. Sub
influenta lui Winckelmann, Kant cauta corpurile
umane care ilustreazd idealul sculpturii grecesti.
El face trimitere la Dorifoul lui Policlet, cu intentia
de a pune in evidentd idealul de frumusete al
corpului uman (139). Kant are respect pentru lege
si reguli. In conceptia kantiand, frumusetea umana
este o frumusete dependentd, ce apartine idea-
lului neoclasic. Imaginea unui corp uman, perfect
din punct de vedere anatomic, este un produs al
naturii, dar si o forma regésita in sculptura greaca.

Natura ne releva o tehnica deosebita care o
face reprezentabild ca pe un sistem, conform
legilor (140). Prin intermediul geniului, natura
ofera artei reguli. Geniile sunt fiinte vii pe care
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le-a creat natura si prin opera cdrora natura oferd
legea. Pentru ca sufletul universului este analog
sufletului uman, artistul are posibilitatea s& ne
ofere simboluri ale acestui univers (141).

Interesul lui Kant se indreapta mai degraba
spre artd decat spre frumosul natural (142). Fru-
musetea artei se caracterizeaza prin imagini
produse, extrem de bogate in sensuri asociative.
Frumusetea acestor imagini, create cu energie
naturala de catre geniu, se datoreaza bogdtiei
asociative.

Christofer Janaway coreleaza pozitia lui Platon
despre artd cu teoria esteticd modernd. Un icono-
clasm filosofic pe care Besangon il vede in Critica
facultatii de judecare datorita continutului unei
spiritualitati ostile imaginilor. Ideea kantiana
despre arta este aceeatsi cu a lui Baumgarten si a
scolii wolfiene. Arta la Kant, ca si la Baumgarten,
este un vesmant sensibil si imaginativ al unui
concept intelectual. Baumgarten considera ca
secretul frumosului sta in descoperirea legilor care
guverneazd arta. Kant respinge aceastd idee.
Pentru acesta din urmd, arta este conceptuald,
ea nu mai este o frumusete liberé non-concep-
tualg, libera de perceptie intelectual&. Depinzand
de un concept, frumusetea artei nu mai este purg,
ci aderentd, este o frumusete dependentd pentru
cain cazul perceperii artei intervin eticul, politicul,
religiosul. Frumusetea artei ,nu este un lucru fru-
mos, ci o reprezentare a lucrului” (143). Kant ad-
mite insa si existenta productiei estetice fara
concept. El considera desenele omamentale podoa-
bele vaselor echivalente ale frumusetii libere a
naturii.

Frumosul in arta nu este lipsit de scop, dar arta
isi poate atinge scopul doar ca joc. Imaginatia,
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intelectul, gustul, spiritul sunt facultati necesare
artelor frumoase. Arta frumoasé este un mod de
reprezentare final in sine insusi, ea contribuie la
cultivarea facultatilor sufletului, in vederea comu-
nicarii sociale. Placerea generata de artele fru-
moase este asociatd reprezentdrilor ca moduri de
cunoastere. in artd, esential este desenul ca triumf
al findlitatii. ,Desenul este esential”, restul dau-
neaz& adevdratei frumuseti. El place datoritd
formei, culorile sunt innobilate prin forma, astfel
ele sunt demne de contemplare si frumos. Pentru
Kant, reprezentarea frumosului unui obiect este
forma de prezentare a unui concept. Arta are
formd, dar si continut asociat unui concept.
Experienta artisticG presupune o relatie intre
ideile fundamentale ale metdfizicii si moralei. Kant
propune o conceptie complexda despre artele fru-
moase. Ele nu reprezintd decat un adevar meta-
fizic fundamental, determinat de principiile mora-
litatii. Kant sugereaza ca acest concept de morali-
tate face parte din experienta artei. Moralul si
frumosul au aceleasi conditii. Pentru Kant,
frumosul este simbolul moralitatii, in viziunea lui
a face lucrurile frumos inseamnd a actiona moral.
Arta este o prezentare inteligibila, organizata
si sistematica. Creatia artistica va fi frumoasa
proportional cu intensitatea organizarii. Dar jude-
cata de gust nu este o stiintd a frumosului, ea nu
este determinabild. Artele frumoase nu sunt nici
ele stiinte, nu beneficiaza de o metodd, ci de o
manierd. La Kant, atat frumusetea obiectelor
artistice, cat si a celor naturale serveste ca simbol
pentru ideea de bine moral. Toate obiectele fru-
moase au o parte care corespunde ideii funda-
mentale de moralitate. Natura frumoasa, la fel
ca si arta, se ofera gandirii, dar nu si cunoasterii.

260



Se pastreazd astfel in zona simturilor, si nu in cea
rationald.

Cel mai mare artist este natura, ne spune Kant,
subliniind intaietatea frumosului natural asupra
frumusetii artei. in acelasi sens, prin faptul ca
frumosul natural este simbol al moralei, isi face
aparitia o dubla superioritate a naturii frumoase
asupra artei, este o superioritate etica, dar si
estetica. Prin urmare, inlocuirea naturii cu arta
ar fi o mare greseald etica si esteticd. Superiori-
tatea frumosului natural, fata de cel artistic, se
datoreaza acordului cu sentimentul moral, chiar
daca dupa forma frumusetea artei ar putea fi
superioard. Dar frumusetea naturii beneficiaza de
un privilegiu, natura poate inspira un interes
imediat, fara sa interving pentru plécerea noastra
nici un concept. Conceptul nu este necesar pentru
placerea determinata de contemplarea naturii,
la fel cum nu este necesar un bagaj cultural ca in
cazul artei. Frumusetea artei este inferioara fru-
musetii naturii si pentru ca intervine interesul
pentru artist si datul natural acordat lui, geniul.
Natura perceputa de artist este supusa modelelor
culturale, ele insele mostenite de la creatia artis-
tica. Arta este oglinda naturii, dar si natura este
oglinda artei, se oglindesc una pe alta si ambele
sunt oglinzi ale spiritului si fiintei. ,Arta frumoasa
este artg, intrucat poate fi totodata natura” (144).
Natura era frumoasa cand pdrea in acelasi timp
artd, arta aparandu-ne ca natura poate fi numita
frumoasa cand suntem constienti ca este artd. Este
ceea ce va ajunge la Goethe ,natura este frumoa-
s@ cand seamdnd cu arta si arta este frumoasd
cand seamdna cu natura” (145).

Kant pune in discutie doué situatii in care se
plaseaza arta. in primul caz, arta este considerata
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imitatie a naturii si ea are efectul frumosului
natural. i un al doilea caz, in care arta este orien-
tatd premeditat si evident spre producerea satis-
factiei, care este o satisfactie obtinutd nemijlocit
prin gust. ,Arta nu se deosebeste de naturé cum
faptuirea nu se deosebeste de actiune” (146). Cand
opera de arta apare ca o imitatie a naturii, ea
este frumoasd daca are aparenta naturii. Kant
sugereaz@ ca actul creator al artistului emand din
puterea creatoare a naturii iesitd din mainile lui
Dumnezeu. Astfel distinctia arta-natura se estom-
peaza.

Frumosul natural ridicG numai probleme de
apreciere. Frumosul artei este mai complex, pentru
ca il aduce in prim-plan pe artist. Aprecierea
frumusetii artei recepteaza sensul prim al lucrului,
aprecierea frumusetii naturii, pe cel secund. Fru-
mosul este ,ceea ce place la simpla apreciere” (147)
si in cazul frumosului artistic, dar i in cazul celui
natural. Arta frumoasa trebuie sa treaca drept
naturd, finalitatea ei este intentionald, dar nu
trebuie sé@ pard asa. Pentru aprecierea obiectului
frumos este nevoie de gust, pentru producerea
artei frumoase este nevoie de geniu. Arta produce
ceva prin vointa liberd, care-si intemeiaza actiu-
nile sale pe ratiune.

Pentru aprecierea frumosului din naturd nu
este nevoie sa-i cunosc finalitatea materiala, in
aprecierea frumosului artistic conteaza perfectiu-
neaq, arta presupune un scop in actiunile ei. Fru-
mosul artistic este inferior celui din naturd, arta
presupune un scop, natura, nu. Frumosul natural
este un obiect frumos, in timp ce frumosul artistic
este o reprezentare frumoasa a unui obiect. Arta
frumoasa prezinta frumos obiectul care in natura
poate fi urat. Reprezentarea frumoasa a unui
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obiect este de fapt forma de intruchipare a unui
concept. Frumosul, si in naturd, si in arta, este
expresia ideilor. in arta frumoasé, ideea este pri-
lejuitd de un concept al obiectului. in natura fru-
moasd este suficienta intuitia asupra unei reflectii
date.

Conceptiile germane postkantiene

Fost elev al lui Kant, Herder este intemeietorul
filosofiei istoriei in Germania. El considera cd la fel
ca natura, istoria se dezvolta potrivit unei legi
obiective. Aplicand acest punct de vedere multor
domenii, el rezerva un loc important frumosului
natural si considerd arta un fenomen istoric ca
oricare altul.

Arta nu este supusa conceptului a priori, ea
apartine lumii vii. Operele de arta au o istorie, ele
se nasc si evolueazd. in aceastd evolutie, pictura
trebuie sa exprime fortele sufletului, nu conteaza
numai corpurile. Conceptul mimesisului revine la
Herder, in conceptia lui artele sunt imitatii ale
naturii si ele se diferentiaza prin mijloacele folosite.
in comentariul referitor la arta antica, Herder con-
testa afirmatiile lui Lessing si Winckelmann con-
form carora telul artei antice ar fi frumosul. Herder
vede in arta antica doar un fapt social.

Schiller, ca majoritatea postkantienilor, face
fuziunea intre teoria artei si cea a frumosului. Arta
independentd de moralitate se leagd intr-un fel
de ea prin virtutea educatoare a artei. Morala si
arta sunt asemdandgtoare prin dezinteres. Simul-
taneitatea lor este data de concomitenta faculta-
tilor estetice si a celei morale.

Secretul marelui artist este anularea materiei
datoritad formei. Tehnica artei este conditia
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reprezentdrii libertatii noastre. Cauza frumosului
este libertatea in aparentd, aceastd libertate care
este atat de necesard si artei. Frumosul este obiec-
tul comun a douad instincte care se armonizeaza
prin joc, prin al treilea instinct al omului. Daca in
acest dublu instinct domind instinctul sensibil,
accentul cade pe lume si viatd, daca dominant
este instinctul formal, accentul cade de aceastd
data pe lege si forma. Prin urmare, abandonati
simturilor nu percepem decat legile naturii,
abandonati ratiunii, natura ne scapd. Omul care
se joaca contempla estetic natura si produce arta.
Pentru Schiller, jocul artei este un joc serios, este
incarnarea seriozitéatii. in instinctul jocului, forma
este vie. Prin joc se obtine armonia imaginatiei, se
obtine frumosul ca ,Duminicd a Umanitatii”.
Frumosul este forma vie care traieste. Schiller
consider@ nu numai arta o forma vie, ci si obiectele
naturii. In conceptia lui, ele sunt insufletite. Fru-
mosul este naturd in conformitatea sa cu arta.

intemeietorul curentului romantic in estetica
germand, Schelling isi prezinta conceptia sa este-
tica in lucrarea Filosofia artei. Aceasta lucrare se
inscrie in sistemul sau filosofic al idealismului trans-
cendental. Schelling vede in opera de arta concili-
erea disonantei, acea unire eternd. Arta are ceea
ce are filosofia mai pretios. Rolul filosofiei artei este
acela de a prezenta in planul idealului realul care
se afld in artd. ,Arta este realul, obiectivul, filosofia
este idealul, subiectivul” (148).

Arta ca obiect al filosofiei trebuie sa reprezinte
in sine infinitul, mai mult chiar, arta si filosofia au
acelasi nivel de reprezentare al infinitului. Numai
c@ reprezentarea este diferitd. Filosofia reprezinta
absolutul ca model originar, in timp ce arta il
reprezintd ca model reflectat. Fara arta si fara
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cunoasterea frumosului, filosofia este de necon-
ceput, frumosul fiind plasmuirea infinitului in finit,
frumos care se exprima prin opera de arta. For-
mele artei sunt forme ale lucrurilor frumoase, arta
nu este decat o reprezentare reald a formelor
lucrurilor (149). Arta si filosofia reprezinta arheti-
purile, si nu lumea reald. in filosofie, absolutul este
constituit in arhetipul adevérului, in arta arhetipul
frumosului este cel in care se constituie absolutul.
Adevérul si frumosul sunt diferite prin modul de a
privi acest absolut unic. Arta este ,0 emanatie a
absolutului” (150), deci infinitul este un principiu
neconditionat al artei.

Universul este configurat in Dumnezeu, ca
operd de artd absoluta de o ,eterna frumusete”.
Aceastd frumusete absolutd este arhetipald, ,din
ideea de Dumnezeu rezult@ nemijlocit infinitul”
acestui absolut etern (151). Natura fiind fenome-
nald, nu este o revelare desdvarsita a lui Dumnezeu,
pentru ca organismul este doar o potenta particu-
lara. Organismul este copia reald sau creatd in
artd. Natura ,se raporteaza ca reala la univers”
(152). Varietatea ei este norma suprema a frumo-
sului. Natura este dominatd de un concept si un
spirit superior, dar, spre deosebire de om, care
obtine totul prin reflectie, natura obtine totul or-
beste. Ambele au insd un autor comun — Dumnezeu.

Arta isi are originea in imitarea naturii, dar nu
orice natura este imitatd. Modelul este natura ca
forta originara care creeaza toate lucrurile din ea
insasi. Artistul trebuie sa imite doar frumosul pur
#i, facand referire la conceptia lui Winckelmann,
Schelling pune accent pe faptul ca arta trebuie sa
depaseasca natura. Problema imitatiei se trans-
forma intr-una a participarii, artistul prin intelectul
sau participd la intelectul absolut, la spiritul
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creator al acestuia. i prin opera de arta el parti-
cipa la eficacitatea naturii. Artistul imbina
activitatea constientd cu o forta inconstienta. El
realizeaza trecerea de la ideea de frumos nonsen-
sibil la opera de artd. Fortele inconstiente confera
operei ,acea redlitate incomensurabild prin care
ea apare asemeni unei opere a naturii” (153).

in cazul figurii umane, frumosul este o sintez&
intre adevar si gratie, sinteza care se bazeazd pe
masura si proportie. Figura umana este imaginea
micsoratd a pamantului si a universului ,prin
faptul ca viata ca produs al raporturilor interne
se concentreqazd pe suprafatd si ca frumusete purd
se revarsa asupra acesteia” (154). Atingerea idea-
lului se obtine prin frumusetea proportiilor. Aces-
tea, impreund cu frumusetea formelor, dau
nastere frumusetii depline. Raporturile aritmetice
si geometrice se gdsesc si in natura, si in artg; dintre
ele, cele aritmetice predomind in sferele inferioare
ale artei si naturii. Natura ajunge la momentul
desavarsirii cand frumusetea este deplina. ,Fru-
musetea inalta si indiferenta trebuie sa treaca si
ca singur@ norma in art@” (155).

in raportul frumos natural - frumos artistic,
accentul cade pe relatia arta - divinitate sau pe
cea dintre naturd si Dumnezeu. Aceasta din urma
este valorificata de Goethe. Natura si Dumnezeu
constituie o unitate. Este o viziune panteista de
inspiratie spinozista. Pentru Goethe, nu arta este
pe primul loc, ci natura. El este de acord cu Kant,
considerand finalitatea in natura ca apartinand
unei viziuni pur subiective a lumii. La Goethe se
observa stradania de a identifica natura cu
fenomenul originar. in schimb, Fr. Schlegel pla-
seazd arta si stiinta la nivelul divinitatii si al
imortalitatii. Este motivul pentru care arta trebuie
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practicatd ca o religie. Schlegel considerd chiar
arta si stiinta ca ,zei nationali germani” (156). Si
in aceastd atmosferd, Solger isi propune sa imite
creatia diving.

Hegel marcheazé punctul culminant al filo-
sofiei germane. La el nu vom intélni o autonomie
a disciplinelor filosofice ca in filosofia kantiand,
sistemul hegelian trateazd global problemele, fapt
intalnit, numai la Platon (aceasta fiind singura
inrudire cu sistemul filosofic al lui Platon). ,impa-
ratia frumosului” este domeniul esteticii, considera
Hegel in introducerea cartii sale. Mai exact,
domeniul ei este artq, si anume artele frumoase;
aceastd afirmatie nu lasa loc comentdrii frumo-
sului natural si a raportului dintre frumosul natural
si cel artistic. Prin aceastd prima afirmatie, fru-
mosul natural ar trebui sa iasé din discutie, sa fie
exclus comentariului estetic, ca la Solger si Schelling
(unde frumosul natural este pur accidental, arta
fiind singura care oferd norma pentru a gasi si
judeca).

Datoritd inconsecventei sale, problema relatiei
natural - artistic, comentarea frumosului natural
si stabilirea raportului sGu cu frumosul artistic,
toate aceste probleme au ajuns sa fie puse in
discutie intr-un capitol ce urmeaza capitolului
despre frumosul in general; in acelasi timp, ele se
intrevad in toate comentariile referitoare la divi-
ziunile artei. in ,forma simbolica, clasica sau
romanticd, care sunt momente generale ale insdsi
ideii frumosului” (157), apare acest raport analizat
si ca variatie geograficd si istoricd a conceptului
de frumos; relatia natura — artd apare si in artele
particulare, care sunt de fapt forme generale ale
ideii de frumos. in concluzie, prin acest raport
datorat unei inconsecvente apdrute, frumosul
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natural va traversa diviziunile si artele particulare,
nefiind decat cunoastere si revelare de sine a
spiritului potrivit codului hegelian.

Tinta frumosului, indiferent de nivel, este
idealul, frumosul este generat de spirit si participa
la el. Prima frumusete este cea a naturii, pentru
c& prima existenta concretd este natura. Frumosul
natural este un frumos imperfect in sine, nedesa-
varsit; chiar daca are acelasi continut ca si idealul,
naturalul ramane totusi o prima forma a existentei
frumosului. Arta incepe prin a cuprinde reprezen-
tarile naturii, venerarea religioasa si fetisismul nu
sunt considerate incd artd, pentru ca arta are ca
tinta generalul si existenta in sine esentiala.

Frumosul natural se plaseaza pe o treaptd
inferioard, el este mod imperfect de a fi al spiri-
tului, in comparatie cu frumosul artistic, pe care
Hegel il plaseaza pe o treaptd superioard, stabilind
astfel o relatie de subordonare intre frumosul
natural si cel artistic. Arta este o forma de mani-
festare a frumosului mai inalta decat natura.

Ambele, 5i frumosul natural, si frumosul artistic,
au ca tinta echilibrul care se stabileste intre interior
si exterior, chiar dacé frumosul natural are o exis-
tentd defectuoasd in raport cu absolutul, in
conceptia hegeliand. in contemplarea frumosului
natural nu intra in discutie natura anorganica, ci
doar cea organicd, pentru ca viul reflectd interiorul
in exterior si deci are posibilitatea sa satisfaca
conditiile conceptului de frumos, chiar dacd o face
pe o treaptd inferioara. Treptele diferite ale fru-
mosului natural au un corespondent in arta.
Formei vegetale, cu insuficienta ei principald, lipsa
sentimentului si a vietii sufletesti, ii corespunde
spre-arta”. Pe o treaptd superioara a frumosului
natural se plaseaza corpul uman, cu imperfec-
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tiunea lui specifica naturalului, el va avea drept
corespondent arta clasicd. Dovada de maturitate
pe care o face sculptura greaca este chiar recurge-
rea la corpul uman; traverseaza principiile clasi-
cului prin faptul cd aceastd formda a existentei
simple si naturale este adecvata spiritului, deci
tinde sa atingd idealul. Corpul uman este lacasul
spiritului si singura experienta naturala posibila
este cea a spiritului.

Frumosul natural permite analiza pe detaliu
subordonat ansamblului; aici detaliile cele mai
frumoase ale figurii sunt descrise de Hegel ca sediu
al comunicarii interiorului in exterior, in timp ce
frumosul are ca scop analiza intregului. Hegel
considerd corpul uman ca fiind o totalitate de
organe in care s-a dispersat ,conceptul”, concept
care este prezent in detalii doar partial si ca acti-
vitate particulara. Frumosul natural are caracter
fenomenal, motiv pentru care nu exista o unitate
realé a formei naturale, aceasta unitate fiind
afirmata doar in frumosul artistic.

Relatii ferm determinate de tipul ,dreptli-
niarului”, a dreptunghiularului se pot intalni si in
frumosul natural, si in cel artistic. Hegel, ca si Win-
ckelmann, considerd cé la greci frumusetea natu-
rala a fetei omenesti este guvernatd de astfel de
relatii ferm determinate; natura, armonioasa si
desavarsitd, va da nastere artei clasice, ca punct
culminant al frumosului artistic. Prin pastrarea
individualitatii si sustragerea de la caracterul
accidental, profilul grec tinde sa implineasca
aspiratia idealului. Frumosul natural este apreciat
in mdsura in care exteriorul este oglinda interio-
rului.

Libertateaq, prezentd ca o caracteristica a fru-
mosului artistic, este apreciata si in cazul
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frumosului natural, de exemplu verticalitatea
corpului uman implicd o anumita libertate, prin
care corpul omului este plasat pe treapta superi-
oara a frumosului natural, considerat de Hegel
ca aspiratie spre ideal.

Imperfectiunea frumosului natural, ,mérgini-
rea” cum o caracterizeaza Hegel, rezida in faptul
ca natura este trecatoare; nemarginireq, infinitul,
este caracteristica frumosului in general. Existenta
finitd recepteaza in ea identitatea frumosului
artistic prin modul determinat al idealului, prin
actiunea acestui mod. Prin simetrie, regularitate,
legitate, frumosul natural este o frumusete adec-
vata intelectului abstract, dar in cazul naturii sunt
puse in discutie relatiile de tip cantitativ, si nu cele
de tip calitativ, ca in cazul artei. Mai mult decat
atat, o simetrie purd in artd poate duce la distru-
gerea frumosului. Imperfectiunea existentd in
cazul frumosului natural va cere cu necesitate
aparitia idealului. Ideii i se conferd realitate con-
cret@ in ambele forme ale individualitétii; frumosul
natural are acelasi continut ca idealul, deosebirea
de formd tinand de specificul celor doua tipuri de
frumos natural si artistic. Arta reprezint@ un triumf
asupra realitatii, artistul este superior naturii, ,el
pastreaza obiectelor sale aceeasi individualitate
a obiectului viu (...) ofera imaginatiei un fel-de-
a-fi-determinat in care ramane activa in acelasi
timp si universalitatea” (158).

in functie de raportul aparenta - esentd,
diviziunile artei vor avea un mod diferit de a privi
natura. Pentru simbolic, naturalul este ,frumoasa
ambianta artistica a spiritului”. Coloana de arhi-
tectura este frumoas@ pentru ca ea corespunde
scopului ei, dar in acelasi timp ea pleaca de la
forma naturalé care devine stalp in regularitatea
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siinteligibilitatea formei. Sculptura, chiar daca este
mai aproape de naturd, nu este o simpla imitare,
ci o reproducere pornita din spirit. Arta nu este o
imitatie a naturii, de aici o alta diferenta intre
frumosul natural si frumosul artistic.

in arta clasica se identifica spiritualul cu natu-
ralul, dar nu ca o neutralizare a doud laturi opuse,
ci prin indltarea spiritualului pe plan ideal. in arta
clasicd, natura nu este infatisatd ca atare, ci este
patrunsad de semnificatii, pentru ca ea este o
naturd luata in sensul naturii universale. Atingerea
idealului in arta clasica se realizeazd prin transfor-
marea traditiei, degradarea puterilor naturii si a
personificarii lor, degradarea animalicului, incat
5@ se obtina o forma specific umana si un adevérat
continut spiritual. Arta simbolica folosea formele
naturii pentru a exprima absolutul, in ea se obser-
va degradarea animalicului in trecerea spre clasic.
Frumusetea sensibila specifica naturii va avea
drept corespondent romanticul, naturalul ca atare
nu mai da continut si forma artei romantice,
frumusetea senzuala a organismului corporal nu
este scopul reprezentdrii artistice.

Din elementele naturii decurge si lipsa de ma-
surd si de directie, acest lucru se reflectd in arta
indiana ca o prima treaptd in simbolic. in arta,
formele naturale ale continutului trebuie luate ca
simbolice. Natura este afirmata de catre spirit, ea
poarta in sine ideea absolutd, prin urmare, idealul
apare si in sensibilitate si in formele naturale, dar
frumosului natural ii lipseste subiectivitatea idea-
lului.

Spre deosebire de naturd, arta beneficiaza de
imaginatie creatoare, ceea ce face ca productiile
artistice sa fie superioare naturii prin libertate.
Fenomenelor artei, Hegel le atribuie o realitate
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superioard realitdtii obisnuite, arta creata de spirit
este mai presus decat natura pur exterioard. Supe-
rioritatea artei fata de realitatea naturala este
data de revelarea vietii spirituale. Arta si natura
sunt opuse din punct de vedere al relatiei cu tim-
pul, arta se conservd, natura este efemerda pentru
c@ ,lucrurile naturii existd numai nemijlocit si o
data” (159). Frumosul natural este concret si sensi-
bil, arta este o ,unitate superioara in care se conto-
pesc ideea si forma” (160).

Frumusetea este ideea realizata in elemente
sensibile, iar opera de arta pune in evidenta
spiritualul in forma nemijlocita a existentei concre-
te, in timp ce frumosul natural este reflex al fru-
mosului apartinator spiritului ca mod imperfect.
Frumosul natural este concret si sensibil, arta este
unitatea intre idee si formd, contopirea acestora.
Frumosul artistic este idealul - ,frumusetea artis-
tica este frumusetea ndscuta si renascuta din spirit
si cu cat spiritul si produdtiile lui sunt superioare
naturii si fenomenelor ei, tot atdt este si frumosul
artei superior frumusetii naturii”® (161). Pentru
Hegel, relatia frumos natural - frumos artistic este
opusd celei a lui Rumohr pe care il si citeazd de
altfel: ,Cea maiimportanta frumusete se bazeaza
pe simbolica formelor dat& de natura intemeiatd
pe eq, si nu pe liberul arbitru omenesc” (162).

Hegel preia de la Winckelmann opozitia dintre
frumosul artistic si frumosul natural. Winckelmann
in opozitia dintre arta si naturd elibereazé arta
de conceptia care presupune imitarea naturii,
naturalul este individual, in timp ce arta are in
interior determinatia universalitétii, deosebindu-se
astfel de singularitatea naturii. Hegel nu este de
acord cu conceptia kRantiana a superioritatii fru-
mosului natural ca fenomen natural al spiritului
necreat si de o frumusete superioard.
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Cunoasterea si revelarea de sine a spiritului,
potrivit codului hegelian, apare in toate manifes-
tarile si pe toate treptele, inclusiv in natura si in
arta. Teza generald a conceptiei hegeliene ~ ,spiri-
tul este totul” - traverseaza toate conceptiile,
neingaduind o autonomie a disciplinelor filosofice.
»Substanta-spirit generald” guverneazd procesul
universal. ,Spiritul universal” trece prin multiplici-
tatea formelor, in timp ce predeterminarea inclu-
de libertatea care este esenta ratiunii. Ratiunea
la réndul ei este guvernare universald.

F.T. Vischer, ca urmas al lui Hegel, va duce mai
departe conceptia esteticd hegeliana. Pentru
Vischer, frumosul este situat intr-o sfera superioara
a spiritului absolut, el nu tine nici de activitatea
teoreticd si nici de cea practica. Daca Hegel pune
arta pe primul plan, urmata de religie, la Vischer
arta urmeazd religiei, in timp ce la Weisse pe
primul plan se aflé filosofia, pe al doilea fiind arta.
in comentarea frumosului natural, Vischer ii va
urma lui Hegel prin prezentarea existentei obiec-
tive a frumosului. in cazul excluderii frumosului
natural, Schleiermacher va fi mai consecvent decat
Hegel, excluzand frumosul natural in totalitate.

Influentele hegelianismului vor depdsi granitele
Germaniei si vor apdrea in scrierile de inceput ale
lui De Sanctis. Influentele conceptiei hegeliene
ajung, in mediile universitare, pana in Anglia si in
America.

in conceptia referitoare la frumosul natural si
la frumosul artistic, Croce, ca urmas al lui De
Sanctis si al lui Hegel, va exclude din sfera esteticii
frumosul natural. El considera cé o copiere a natuii
nu este artd. Imitatia este oglindire pasivd, in
conceptia lui, in sfera esteticii nu se poate plasa
decat frumosul artistic, pentru ca arta este prima
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manifestare a spiritului. Croce ii urmeaza lui Hegel
si in plasarea esteticii intr-un sistem filosofic cu loc
bine definit. Croce construia pe urmele lui Hegel
o ,filosofie a spiritului”. Chiar daca exista o dife-
rentd intre constructia hegeliand elaborata de la
inceput si cea a lui Croce, in structura careia totul
creste in jurul unui nucleu, Croce va raméne un
continuator al lui Hegel in conceptia sa referitoare
la lume ca spirit si a realului ca rational. ,Croce
pune in lumina potentele umaniste ale idealis-
mului hegelian” (163).
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Situatii semnificative intdlnite
in secolul al XIX-lea

Ca urmare a conceptiilor lui Hegel, in secolul
al XIX-lea a fost respins mimetismul (164). Artistul
nu-si mai propune sa imite natura, ci verbul, gestul
creator al lui Dumnezeu. El astfel adaugad la
Creatie o noud creatie. Romantismul francez
proclama independenta artei prin formula ,arta
pentru artd@”; dar, prin definitia insuficientd, nu
depaseste vechea doctring a imitdrii naturii. in
Franta, bulversata de revolutie si de inchiderea
saloanelor literare, apar conditiile care au deter-
minat mari schimbari. Secolul al XIX-lea este seco-
lulin care se considerd ca arta depinde de conditiile
dezvoltdrii culturale ale unui popor, de istoria si
de religia lui.

Tema principalé a lui ).J. Rousseau, frumosul
ca spectacol al naturii, o reintalnim la Chateau-
briand si Lamartine. Daca Chateaubriand ii dé o
sansa artistului, Iasandu-1 sa descopere forme mai
perfecte cain naturd, Lamartine admira frumosul
in sine din naturd, din umanitate i frumosul
perceput in adorarea lui Dumnezeu, ca sursé a
tuturor frumusetilor. Pentru Chateaubriand exista
un frumos ideal al artei, care consta in arta de a
ascunde si de a alege. O pozitie total diferita ne
ofera Victor Hugo. Pentru el grotescul este o sursa
mai bogata pentru artd decat natura. Artistul

275



trebuie sa stie sa aleagd, nu frumosul, ci caracte-
risticul, care devine specific secolului al XIX-lea,
acesta fiind si secolul in care grotescul devine ele-
ment al artei si uratul un tip de imitat.

Theodore Jouffroy, in cursul publicat in 1843,
pune in evidenta diversele forme ale frumosului.
Existd in naturd, dar si in artd, un frumos al expre-
siei. Prin dubla sa prezentd, el face loc frumosului
imitatiei, care se refera la exactitatea reproducerii
modelului. Dacé aceastd reproducere se face
intensificnd calitatea particulard, avem de-a
face cu frumosul de idealizare. Punctul culminant,
frumosul continutului este o frumusete a invizibi-
lului redus la fortd si care prin forta trezeste sim-
patie. Jouffroy subliniaza faptul ca tot ceea ce
observam este simbolic si nu frumos.

Tot intr-un curs, de aceasta data tinut in 1818
la Sorbona, isi expune Victor Cousin conceptia sa
referitoare la o tripla frumusete: fizicd, intelectual&
si morala sau ideald. Arta exprimé frumusetea
ideald, infinitul, pe Dumnezeu. Ea este format&
din doud elemente inseparabile: elementul ideal,
infinit, si elementul material, finit. Raportul celor
doud constituie armonia artei, care se bazeaza
pe unitatea si varietatea lor. Arta este manifestare
a infinitului prin intermediul finitului, a absolutului
prin relativ. O definitie asemdnatoare intdlnim si
la Lamennais. Structurd religioasa, el considerd
arta de origine diving. Arta este reproducerea
umand a operei divine, frumosul artistic este ema-
natie diving, in timp ce frumosul natural este
opera lui Dumnezeu. Pentru Cousin, tinta artei
este de a produce ideea si sentimentul de frumos
si in acest fel sa ridice sufletul pana la frumosul
ideal al lui Dumnezeu.

Arta este conforma ideii, ea este deci ,ideala".
Opera de arta este determinata de spirit in
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climatul moral, aceasta este conceptia lui Taine.
El distinge doud tipuri de arte: ale imitatiei si ale
raporturilor. Dar nu este vorba de o imitatie stricta
a naturii, sunt imitate raporturile si astfel arta este
opera inteligentei.

Reprezentant al conceptiei vitaliste, Guyau
considerd arta ca fiind viata concentrata. Ea este
partea serioasa a vietii si efectul dorintei de a trai.
Spre deosebire de frumos, care este o notiune vita-
|a produsa de divin, creatia artistica se mentine in
ordinul vietii. Arta este chiar o functie stimulativa
pentru dezvoltarea vietii. Ea nu este de folos vietii,
dar arta contribuie la dezvoltarea ei pe deplin.

Guyau apropie arta de redlitate si de viata
sociald. Emotia esteticd si cea artistica sunt sociale.
Prin legea internd, arta produce emotie estetica
cu caracter social. Arta este un ansamblu armonios
si metodic care produce o stimulare generald si
armonioas@ a vietii constiente si care constituie
sentimentul frumos. Tinta artei este trecerea senti-
mentului la universal. Arta vizeaza sa produca o
emotie cu caracter social si s& stabileasca o lega-
turd intre oameni.

Aprecierea si crearea frumosului artistic presu-
pun o anumitd culturd. A intelege inseamné a
percepe universalul, a nu vedea pdrtile uréte ale
realitatii. Prin imitare, el devine frumos, pentru
ca este imitata ordinea universala. ,Imitareaq, in
general, tinde sa devind o creatie si fictiunea tinde
sa dispard in viata” (165). Arta se opune fictiunii,
ea este infinitd si fictiunea ar limita-o. Fictiunea
acceptata nu ar fi decét o limitare a frumosului
artistic.

Arta presupune o tripla simpatie: cu obiectele
recunoscute de memorie, cu autorul si obstacolele
pe care le intdmpind el si cu ceea ce este reprezentat.
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Estetica lui Guyau pune in evidenta doud tendinte
ale artei, ambele de natura hedonista (166): o
tendinta a atingerii placerii fiziologice, prin armo-
nia care desfatd vazul si auzul, §i 0 a doua cea a
expresiei emotive, prin care viata este transpor-
tata in domeniul artei. in viziunea lui Guyau, arta
si valoarea estetica au o justificare antropologica.
Guyau analizeazéa destinul artei, expunand rapor-
tul arté—stiinta intr-un autentic spirit modern,
anticipand estetica informationald.

»5@ privesti natura si sa-i pretuiesti frumusetea
inseamna sa ti-o inchipui vie si pe cét se poate
sub forma umand” (167). Aceasta este conceptia
lui Guyau ce reiese din putinele aprecieri referi-
toare la frumosul din naturd.

Spre deosebire de Guyau, care este preocupat
in special de problema artei si a frumosului artistic,
principala preocupare a lui Adolphe Pictet este
frumosul natural. Pictet subliniaza faptul cd, secol
dupd secol, se dezvoltd idei si forme noi de expresie,
doar natura vorbeste acelasi limbaj. Ea este o
manifestare invariabild a principiilor invariabile.
Cel mai elementar frumos trebuie cautat intai in
naturd, pentru ¢a frumosul existd in primul rénd
in natura. Dar frumosul natural existd doar atat
cat omul nu intervine, pentru c¢d lumea naturaléa
se sfarseste acolo unde incepe activitatea spiritului.
Prin urmare, in naturd frumosul se produce, se
dezvolta si se mentine fara participarea noastra.

Lumea reald se divizeaza in regiuni distincte,
intr-o ordine cu ,perfectiune gradata”. Aceasta
miscare ascendentd a naturii este legata de mani-
festarea progresivé a frumosului. in naturd, fru-
mosul se realizeaza gradat de la lumea anorga-
nica, care oferd rudimentele imperfecte ale
frumosului, pdné la om, care este opera perfectd
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a naturii. Cristalele lumii anorganice sunt expresia
principiului intern ce le determing. Regularitatea
lor satisface una din conditiile frumosului. Pe
treapta urmdtoare, cea a lumii vegetale, apar
caractere noi si o ordine mai elevaté alGturi de o
infinita varietate a detadliilor. Si pe ultima treapta
sta lumea animal@ cu a sa incununare - omul.
Indiferent de treaptd, frumusetea naturala este
relativd, cu cat o planta sau un animal isi reali-
zeaz@ mai bine tipul, cu atat sunt mai frumoase.

Trecerea de la un stadiu la altul pune in evi-
dentd@ manifestarea evolutiei graduale a ideilor
divine. Aceeasi evolutie ascendenta o are si frumo-
sul. Dar nu hazardul este cel care face ca plantele
si animalele sa aiba un plan comun de organizare,
ci principiile, ideile care ne trimit cu gandul la cele
platoniciene. Ideile trebuie sa se ataseze unei
inteligente anterioare i superioare omului si naturii.
Aceasta este inteligenta divina care creeazé o
inepuizabild varietate a lucrurilor vizibile. intr-un
fel, natura este saturata de inteligenta si gndirea
indepdrteaza valul existentei. Frumosul natural
este o manifestare imediata si libera a ideii divine
care se reveleaza in formele sensibile. Frumosul
este o idee primordiala. Frumosul natural este un
reflex partial, o revelare incompletd, este un punct
de plecare de unde pornim spre domeniul superior
al sentimentului frumosului. Frumosul natural este
baza reald a sensului estetic si, in acelasi timp, si
baza frumosului artistic.

Distinctia profundd intre arta si naturd sta in
idealizarea pe care o opereaza arta. A idealiza
inseamna a ridica forma la idee si ideea la purita-
tea sa, inseamna a elimina din forma ceea ce este
accidental si poate tulbura ideea. Dar exista si
similitudini, in artd, ca si in naturd, frumosul
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debuteaza cu elemente simple, pentru ca apoi,
urmand traseul gradual, sa atingd frumosul desa-
varsit, specific celor doud lumi, frumosul naturalsi
un frumos al inteligentei. Pictet subliniaza exis-
tenta acestei duble scene a manifestdrii estetice,
cea a naturii §i cea a spiritului.

Arta imita natura. Natura furnizeazé baza
reald, ea reprezintd punctul de plecare pentru
arta. Si artq, si natura se penetreaza reciproc, dar
arta nu copiaza sensibil procedeele naturii. Arta
se degajeaza de naturd pentru a se ridica la pute-
rea ideii. Principiul generator al armoniei se afla
ntr-o regiune superioard, este lumea in care nu
existd decat ideea absoluta.

Prin dragostea pentru naturd, Ruskin apartine
miscarii idealiste a Angliei secolului al XIX-lea. in
aceastd dragoste pentru natura, Ruskin este
influentat de J.). Rousseau, dar si de lecturile
Bibliei care-1 determing sa propunda contemplarea
lui Dumnezeu prin forme. In misticismul lui,
Dumnezeu este adorat dincolo de vélul naturii.
Fiecare form@ a naturii poarta un reflex divin si
este frumoasa pentru cd tot ceea ce face Dumnezeu
este frumos. Si, pe de alta parte, ceea ce neinvatd
natura este adevarat.

Arta imitd natura. Frumusetea artei este ma-
sura puritatii morale, ea traduce esenta moralé a
lucrurilor. Dincolo de operele de arta este vizat
Dumnezeu. in raportul dintre frumusetea cauzei
si puritatea senzatiei sta posibilitatea desavarsirii
prin artd. Dar arta ramane inferioard naturii.
Misiunea ei este de a-1 lauda pe Dumnezeu prin
slavirea naturii ca stapana a frumosului si para-
bola a divinului. Artistul nu trebuie sa aleagd, el
nu face selectiq, ci arta, perfectd, percepe si reflec-
ta ansamblul naturii. Contemplatia artei este
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moralitate, tehnica ei este etica. Artistul trebuie
sa posede doud simturi, pe cel religios i pe cel
moral, pentru ca perceperea si producerea frumo-
sului se bazeaza pe adoratie.

Influentat de estetica englezd, americanul
Emerson considera c& frumosul natural este in
armonie cu frumusetea morald si ca arta imita
natura. Aceasta imitare a naturii este esentiala
pentru artd, pentru ca ea este expresia naturii
mijlocite de om. in conceptia lui Emerson, omul
joacd un rol important. Omul este centrul naturii
si perfectiunea ei nu se explica decat prin relatia
cu omul si cu inteligenta umana. Natura este o
imensd umbra a omului, fard om, ea isi pierde
frumusetea pentru ca frumosul nu sté in naturag,
ciin cel care o apreciazd, omul. Formele naturii isi
datoreaza frumusetea armoniei cu ansamblul uni-
versului. Artistul trebuie sa priveasca spre univers
si s@-si abandoneze individualitatea in favoarea
universalitdtii artei. Arta nu trebuie sa fie joc, ea
trebuie sa exprime sentimente umane elevate, sa
tinda spre ideal.

Santayana, in schimb, considera, ca si Schiller
si Allen Grant, ca aceastd creatie autonomd, care
este artq, isi are originea in joc. in arta nu exista
hazard, chiar daca ea isi are originea in joc. Arta
inseamna o bund organizare si aceastd organizare
este strains legatd de frumos. in conceptia lui San-
tayana, frumosul exista in artd, dar si in natura.

Un peisaj pentru a fi vazut trebuie sa fie bine
organizat, bine compus, pentru a fi iubit, trebuie
sa aiba amprenta morala. Indivizii primitivi nu
observé@ frumosul din peisaj. Ochiul cultivat gaseste
in naturd, ca si in punctele culminante ale artei,
satisfactie curentd si depling. O satisfactie determi-
nata de perceperea frumosului existd si in natura,
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dar si in artd. Lumea naturii si a fanteziei, a artei,
ambele sunt obiecte ale sentimentelor estetice.
Arta nu va pierde nimic daca se va stabili o bung
relatie om - naturad.

Gustul pentru artd tine de virtute. Santayana
vede o legaturd importantd intre artd si viata
moral@, la fel cum existd o pregnantd amprenta
morala in naturd. Orice forma folositoare are
proportie si este frumoasa. Formele naturii, ca si
cele artificiale sunt organizate ierarhic. Pentru om
natura este al doilea obiect al pasiunii (sexuale),
aici isi are originea frumosul natural. Frumosul
artistic, in schimb, este superior, excelenta artistica
este echivalentd esentei frumosului.

Esteticianul Winckelmann sublinia natura ale-
gorica a artei, Schopenhauer are ca punct de
plecare metafizica. Teza fundamentala a esteticii
lui pune arta in postura de organ de revelare a
ideilor de tip platonician. Arta este treapta superi-
oard a constiintei, ea aduce beatitudine. Pentru
fiecare domeniu al artei exista o categorie specialé
de idei.

Prin exaltarea artei in sistemul facultatilor spiri-
tuale, Schopenhauer aminteste de Schelling;
Schopenhauer considerd ca ,arta este organul
privilegiat de p&trundere a spiritului uman spre
realitatea lucrului in sine” (168). Fiecare opera cu
adevarat reusitd raspunde in felul ei la intrebarea
ce este viata. Cuprins@ virtual sau implicit in artd,
viata este privita explicit in filosofie. Artele ne
vorbesc de viata in limbajul intuitiei, si nu in cel
abstract al reflectiei, ca filosofia. ,Nu numai filo-
sofia, ci si artele frumoase contribuie in cele din
urma, la dezlegarea problemei existentei” (169).
Scopul artei este acela de a facilita cunoasterea
ideilor din lumea reala.
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Dupd o formula de rezonantd platoniciand,
intelegerea frumosului de cétre contemplatorul
operei de arta se face prin participare. Artistul
transpune in gandire ceea ce a intuit intéi, cu un
fel de prisosinta caracteristicd geniului. Este o
prisosinta caracteristicd artelor frumoase.

Natura este ,maestra a tuturor maestrilor”
(170), ea este singura stGpand. Frumosul natural
este des@varsit in libertate, Schopenhauer referin-
du-se la libertatea parcurilor englezesti. Contem-
plarea frumosului natural este un fenomen cere-
bral. Prin contemplare avem impresia de armonie
si totala satisfactie, pentru ca frumosul natural este
obtinut prin vivacitate si consecventd, trasaturi
proprii ale naturii.

Arta extrage din lumea empirica natura si apoi
plaseazd ceea ce a extras intr-o lume in care
raporturile cauzalitate-timp-spatiu, existente in
naturd, nu au nici o valabilitate.

Schopenhauer, Schelling, Solger, Hegel, Herbat
au conceptii asemdndtoare in ce priveste arta.
Herbat este cel care reintroduce dualitatea frumos
- teoria artei, unificatd de romantici si idealisti. in
conceptia sa, frumosul artistic, ca si cel natural, se
rezuma la relatii formale.

Totul nu este decat iluzie, aceasta este caracte-
ristica filosofiei lui Nietzsche. Cunoasterea, etica,
religia sunt tot iluzii. Dar, in acest context, arta
este singura care are privilegiul de a-si recunoaste
himera. Cand totul este iluzie, arta este singura
care stie cd ea nu este decdt o iluzie. Arta si estetica
au in sistemul filosofic al lui Nietzsche un loc
privilegiat.

Arta este imaginea eternitatii si ea imita in
maniera sa ordinea lumii. Ea fixeaza aspectele
schimbatoare ale lumii, arta eternizeaza. Este
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imaginea simbolica a intoarcerii eterne a cosmo-
sului. In raportul artéd—adevdr, la Nietzsche nu
apare o identitate ca in conceptia clasicd. El con-
siderd c@ arta are mai multa valoare ca adevarul.
Ea sanctifica minciuna, face din inselatorie idealul
superior. Aceastd conceptie dd nastere unei
revolutii in notiunea de adevar. Adevarul are o
noud semnificatie, el este doar o aparentd, jude-
catile vizavi de arta nu sunt decat simple evaludri.
Mai mult, arta este mai adevarata ca adevdarul
in acest ,hiperclasicism al diferentei” (171). in
aceasta filosofie a iluziei, adevaratul adevdr este
diferenta.

in arta conteaza sensibilitatea proprie care se
inscrie si se exprimd. Arta este gandita din punctul
de vedere al subiectului. Ea este limbajul subiectiv
care serveste la disciplinarea vointei. Celor doud
stari sufletesti le corespund cele doud forme ale
artei, acea dubld iluzie a artei apolinice si a celel
dionisiace. Evolutia progresiva a artei depinde de
aceastd dualitate. Orice artist este imitator, cel
apolinic imit& visul, cel dionisiac betia. Artistul este
inventatorul noii posibilitati a vietii. Grandoarea
lui nu consta in sentimentele frumoase pe care le
trezeste, ci in capacitatea de a forta propriul haos
s& capete forma. Rigoarea matematica isi gdseste
si ea un loc in multiplele forte care compun vointa
de putere. Aceastd rigoare a artei, spre deosebire
de rigoarea legilor naturale, nu este decdt o iluzie
subiectiva.

Arta este singura expresie adecvata a vointei
de putere. Ea este organizarea vointei de a trai
profund. Arta cautd sa faca viata mai intensa prin
iluzie. A trai inseamnd a inventa, a creailuzii. Arta
este locul unde aceastd noud conceptie a relativi-
tatii, acest nou individualism fara subiect sau



obiect, gaseste expresia cea mai autenticd. in
conceptia lui Nietzsche, importantd este multipli-
citatea fortelor vitale. El inaugureaza ultraindivi-
dualismul si, prin indrazneala sa particulara,
Nietzsche poate fi considerat primul ganditor al
avangardei.
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Ezitarile secolului XX

Vechea definitie a esteticii, ca stiinta a frumo-
sului, tinde sa dispara. Ea se pastreaza razlet in
putine aprecieri teoretice ale secolului XX. Definitia
traditionala a esteticii este umbrita de o continud
luptd, pentru intdietate, intre frumos si arta.
Sfarsitul secolului al XIX-lea si inceputul secolului
XX este caracterizat prin eforturile facute in sensul
definirii esteticii ca stiinta a artei. Moutsopoulos
observa deplasarea preocupdrilor estetice din
regiunea abstracta a conceptului de frumos catre
regiunea concretd a realitatii artistice (172). Charles
Lalo defineste frumosul ca reusita a artei. Croce
prin radicalizarea subiectivismului ajunge la o
totald respingere a frumosului natural, el considera
<@ frumosul nu are ce cduta in afara limitelor artei.
Estetica germana are ca principald@ preocupare
artele. Max Dessoir abandoneaza judecatile asu-
pra frumosului, considerand ca prin stiinta gene-
ralad a artei se pastreaza un caracter stiintific,
descriptiv si obiectiv, fara sa se ajungd la judecati
dogmatice sau vag speculative.

Artainceteazd s@ mai fie un microcosmos care
reflectd macrocosmosul. Opera de arté devine
expresia individualismului particular. Individua-
lism exacerbat, care are ca efect seria de rupturi
ce apar in conceptiile secolului XX. Eliberarea
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notiunii de opera de arta duce la abandonarea
regulilor; judecatile estetice sunt inlocuite de fas-
cinatia excesului. Secolul XX inaugureaza un alt
mimesis. Important este interiorul, exteriorul nu
mai conteazd. Emotiile artistului in fata naturii
sunt importante, artistul trebuie sa priveasca in
interior si nu in jurul sGu. Opera de artd este ima-
ginea subiectivitatii creatorului. Ea imita conditia
umana si prin aceasta isi capatd dimensiunea
universala (173). Maurice Nédoncelle, in a cdrui
estetica notiunea de frumos si de artd poarta o
amprentd personald, considera artistul un demiurg.
Nédoncelle cauta gradul de subiectivitate din
operd si ajunge la concluzia cd se apropie de orga-
nizarea personald.

Arta nu se mai justifica prin imprumuturi din
exterior. Venturi consider@ motivele interioare
mult mai importante. Valoarea artei este data
de subiectivitatea artistului care pune in lumina
forma. intoarcerea spre interior, renuntarea la
reproducerea naturii exterioare artistului, face ca
arta sa-si castige autonomia.

Ortega y Gasset il considera pe artist orb, pen-
tru ca nu-lintereseaza lumea exterioard.

Artistul secolului XX se intoarce si contempla
peisajele interioare si subiective, Dorinta de a evita
realitatea conduce la dezumanizarea artei. Opera
de artd nu mai este decat opera de artg, si nu
reflexul macrocosmosului in microcosmos. Elemen-
tul de rezistentd impotriva dezumanizdrii artei
in societatile tehnologice este, dupa parerea lui
T. lamamichi, posibilitatea esteticii de a explica
functia sociala a artei (174). Adorno considerd c¢a
arta presupune cunoasterea realitatii sociale. in
conceptia lui, frumosul in arta da aparenta unei
paci reale, pentru ca frumosul este legat de
perspectiva pacifista.
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Fenomenologii vad in artd un mod de a depdsi
viziunea clasicd a frumosului. Merleau-Ponty
considera arta o constructie a spiritului uman care
aderd la realitate, dar nu la cea existentd, ci la
aceea care se naste. Arta transformd o redlitate
nesemnificativa intr-una semnificativa. Ea surprin-
de sinteza.

Pentru Heidegger, arta inseamna cunoastere.
Este o cunoastere prin dezvdluirea fiintei noastre,
subliniind astfel originea esteticii sale in esenta
fiintei. Adevdrul nu se poate revela decat prin
arta. Ea este singura modalitate prin care intrém
in contact cu esentialitatea existentei, fara sa
intervina alterari produse de tehnica. Arta este
punerea in operd a adevdrului, ea este reprodu-
cerea adevdrata a realului in vizibil. O conceptie
asema@ndatoare intalnim si la Volkelt. Arta este o
cunoastere simbolicd, spre deosebire de frumosul
care este o cunoastere purd. Volkelt pune proble-
ma separdrii frumosului de artd. O astfel de sepa-
rare face si Fechner, dar sub forma antitezei arté—
frumos.

Bergson considera estetica o metoda de pene-
trare a realului. Arta dilata perceptia, ne face sa
observam in lucruri calitati pe care nu le observam
in mod natural. Chiar dacd nu a avut o teorie
sistematica despre artd, pdrerile lui au contribuit
la intelegerea naturii artei. in conceptia bergso-
niand, arta este privitd ca forma a dezordinii,
pentru ca este impredictibila, sau ca forma a
ordinii guvernatda de legi artistice inca nedesco-
perite, si un al treilea fel in care arta este plasata
intre ordine si dezordine. Bergson considera ca arta
buna exprima ordine si necesitate. Elementul de
noutate pe care il aduce este modul in care folo-
seste conceptul de ordine. in arta intervin diverse
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tipuri de ordine. Cea legata de intelect creeaza
ordinea geometrica. lar, pe de alta parte, existd o
ordine vitald, care este impulsiva si care apare in
frumos. Importanta pentru procesul de creatie este
4l dezordinea, ea devine pentru arta o ordine
vitala.

in Données immédiates de la conscience, Berg-
son expune diferenta fundamentald intre arta si
naturd. Aceastd deosebire depinde de ritmul
diferit intre artd si naturd, intre cuvant si vers, intre
mers si dans, intre fotografie si tablou. in timp ce
arta sugereazd sentimentele prin ritmul sGu, natu-
ra are putere de sugestie, dar nu dispune de ritm.

Daca pentru Bergson arta da posibilitatea de
a penetra realul, pentru Croce, arta descopera
capacitatea omului de a ordona realul. Arta oferd
o cunoastere egald cu cea rationald. Fard sa imite
natura, arta marturiseste activitatea creatoare a
omului. Artistul contempla si astfel natura devine
frumoasa, fara ajutorul imaginatiei nu exista
frumos. Artistul descoperd si corecteaza natura
schimbatoare, diversd si intr-o perpetud transfor-
mare. Arta nu are nevoie de corectii, din acest
motiv in sfera esteticului intra doar frumosul
artistic.

La sfarsitul secolului al XIX-lea si inceputul seco-
lului XX, esteticianul german Th. Lipps propune o
esteticd bazata pe psihologia artei. El considera
¢& existd o imitatie in art&, dar nu in sensul larg al
cuvantului. Artele nu redau ceva referitor la reali-
tatea exterioard, in artd este importantd imitarea
Interiorului. Imitarea servil@, a exteriorului, este
contrariul artei. Orice arta tinde intentionat sa
ocoleasca reproducerea deplina a realitatii. Lipps
considerd ca nu exista artd care s@ nu imite, pentru
el caracteristica este ,opinia ca arta este o imitatie
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[care] trebuie sa dispara” (175). Spre deosebire de
Croce, Lipps acceptd ca asa cum exista frumos
artistic, exista si frumos natural. Pentru el acest
cuvant, frumosul, are in ambele cazuri acelasi sens.
Dar numitorul comun, cuvantul frumos, nu pune
semn de egalitate intre frumosul natural si frumo-
sul artistic. Natura poate fi contemplaté pur este-
tic, in timp ce arta este contemplaté in mod firesc
estetic. Fara sa fie structurata diferit, frumusetea
artistica se deosebeste de frumusetea naturalé.
Eliberarea de exterioritate, realitatea spiritului
ca singurd realitate posibild, principiul necesitatii
interioare sunt conceptii in acord cu cele ale seco-
lului XX si care apar in lucrarea Spiritualul in artd
a lui Kandinski. Dintre cele doud frumuseti posibile,
cea exterioard si frumusetea interioard, Kandinskt
considera c@ ,trebuie sa fie - si va fi — azvarlitd
peste bord ,frumusetea conventionald” (176),
pentru ca frumosul izvordste din necesitate interi-
oar@. Frumosul poate fi masurat cu masura
dimensiunii interioare, si a necesitatii. Frumusetea
exterioara este inlocuitda de frumusetea interioard
pentru cd frumos este numai ceea ce este interior.
Arta da expresie universului interior prin forma
esteticd, care este ,expresia continutului interior”.
Exterioritatea este abandonatd, ea nu ne poate
conduce dincolo de limitele frumosului. La baza
artei nu sta decét interioritatea. Forma artistica
este imaginea spiritului. Arta ca agent al vietii
spirituale oferd cunoastere si rafineaza sufletul.
Prin triada mascata frumos—bine—adevar, arta ca
forma adevdrata genereaza opera ,bunda”,
artistul fiind ,preot al frumusetii” (177).
Townsend considera ca arta si natura au o rela-
tie mult prea stransa pentru a permite un divor
total (178). in multiplele directii ale esteticii
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secolului XX isi gaseste locul si estetica filosoficd; in
acest fel, frumosul natural isi pastreazé pozitia
alaturi de frumosul artistic. Nicolai Hartmann
pune problema frumosului natural prin interme-
diul frumosului artistic. Frumosul natural creat de
eul primordial, generator al lumii intregi, este pus
in luming de un frumos in sine detasat de sursa
creatoare (179). Natura in sens estetic ia nastere
datorita omului, prin mijlocirea si interventia lui.
Artistul este cel care face natura accesibild. Natura
in sens estetic se naste ,prin om" datorita placerii
obiective pe care omul o resimte in fata naturii.
Exista radacini obiective in frumosul natural,
»marele ritm al vietii in natura pulsénd in noi ca si
in afara noastra” (180). Ritmul, armonia, simetria,
ordinea partilor in intreg, unitatea unei diversitati
alaturi de structura sunt determinari generale ale
frumosului care apartin frumosului natural. Fru-
mosul uman si frumosul natural, céruia i apartine,
apare in tot ce este viu i ceea ce apare este real.

Frumosul artistic este o unitate intre real si ireal.
Aceasta caracteristica face ca adevarul sa deter-
mine disparitia subiectului in sine in contemplarea
obiectului. Opera de arta este creatd anume cu
scopul de a realiza frumosul. Spre deosebire de
frumosul natural, in frumosul artistic nu exista for-
me de trecere. Chiar daca frumosul artistic depin-
de de reprezentare si variaza din aceasta cauza
intre limite largi, exista o separatie transanta care
accentueazd diferenta intre frumosul artistic si
frumosul natural.

Realitatea se oglindeste in arta, Bulgakov
vorbeste despre o frumusete ganditd, o frumusete
a artei care cunoaste prototipurile lucrurilor ideale.
Arta vede in obiect ideea, ea mdrturiseste proto-
tipul ideal, si nu realitatea exterioara a lumii.
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Pentru Bulgakov arta este ,chipul ideal al existen-
tei in rationalitatea Iui” (181). Omul ca ,fiinta
artistica” participd la ,iconizarea existentei”, el
vede si produce chipurile ideale ale lumii.

in acelasi spirit rusesc, Berdiaev vede in artd o
ispasire a pacatului. Este o salvare care face ca
bezna sa fie transfigurata in frumusete si, prin
realizarea frumosului, artistul creator patrunde in
altd lume (182). Actul creator naste frumosul prin
depdsirea urateniei acestei lumi. Fiecare act
creator reprezintd o iesire din aceastd lume.

Prin frumusete, artistul doming aceastd lume.
Omul, creatura cea mai dotatd a naturii, prin
demnitate si inteligentd, va impune universului
forme. Datorita acestei situatii a omului, A. Malraux
considerd ca toatd arta este o lectie pentru
Dumnezeu. Spre deosebire de Berdiaev, Malraux
il vede pe artist ca rival al universului pe care nu
incearca sa-| transcrie.

Opera de artd este materie i spirit, este forma
si continut. Relatiile formale care apar la nivelul
ei constituie o ordine ca metaford a universului.
Aceasta este conceptia lui Henry Focillon referitor
la arté. in ce priveste natura, ea creeaza forme
care sunt ,opera lui Dumnezeu artist” (183), o con-
ceptie pe care Lukacs nu o accepta pentru ca in
estetica marxista frumosul natural este necreat si
cel artistic este produs la nivelul constiintei artis-
tului.

Intre arta si frumos existd o legatura profunda
in ciuda tentativelor din secolul XX de a exclude
frumosul din obiectul artistic. Giuseppe Piscicelli
relateaza cu umor situatia frumosului care este
»dat afara pe usa si intrd pe geam” (184). Domi-
natd de aceastd inseparare a artei de frumos,
conceptul clasic de imitatie revine la Piscicelli. Arta
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ca imitatie a legilor naturii este ideea pe care se
bazeazd intreaga sa expunere. Mergand pe
traditia esteticii filosofice, el considera ca in lumea
frumosului natural si a frumosului artistic este
posibil un acord comun asupra formei generale a
frumosului. Indiferent de zona de exprimare, fina-
lul procesului estetic este exprimarea eficace a
frumosului. Criteriul de apreciere al frumosului este
comun pentru frumosul artistic si frumosul natural.
Frumosul definit ca o corespondentd intre materie
si ideea informatoare este prezent in natura si in
artd, prezenta aceleiasi corespondente determina
si criteriul comun de apreciere.

Frumosul natural este diferit de frumosul artis-
tic, el este anterior frumosului artistic si este generat
de principiul vital care este Dumnezeu. Frumosul
natural este expresia vie a acestui proces creator
divin. Formele frumosului natural sunt creaturi
reale cu o nota de concretete. Arta este expresia
eficace a frumosului, definirea ei implica activitate
spirituala. Frumusetea artistica este oper@ umand
si produce o admiratie mai mare decat frumuse-
tea naturald. Gandirea intuitiva i reflectia estetica
iii sunt specifice frumosului artistic. intre frumosul
natural si frumosul artistic exista o analogie deter-
minata de procesul de creatie, procesul creatiei
divine este similar cu cel al creatiei umane. Exista
totusi o diferenta de naturd spirituald intre artistul
om si artistul Dumnezeu.

Cleto Carbonara reintroduce si el frumosul
natural ca activitate artistica diving. El plaseaza
frumosul artistic si frumosul natural in planuri
diferite, dar nu in raport inferior-superior. Tudor
Vianu face abstractie de frumosul natural cand
defineste estetica drept stiinta a frumosului. Fara
o constiintd umand care sa-l valorifice nu exista
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frumos natural. in absenta aprecierii umane,
obiectul natural este un obiect oarecare, indife-
rent. Natura beneficiaza de o judecatd esteticain
momentul in care este asimilata artei si in felul
acesta depaseste lipsa de individualitate a naturii.
Considerata opera diving, natura isi gdseste locul
in evaludrile estetice ale lui Vianu.

Chiar daca argumentele sunt diferite, majori-
tatea esteticienilor plaseaza arta pe o treapta
superioara naturii in evaluarea lor estetica. Clive
Bell pune in discutie relatia artd—-moralitate, chiar
si intr-un secol in care filosofia lui Nietzsche a
zguduit morala. Datorita acestei legaturi, arta-
moralitate, arta se plaseaza pe primul loc intre
emotiile estetice. Dintre emotiile estetice determi-
nate de naturd, artd, matematica purd si filosofie,
arta este singura care are semnificatie morala
inalta.

Mergand pe directia traditionald, Gadamer
accepta arta ca mimesis, neconsiderand-o insd o
copie fideld a naturii. Arta are o tras&turd particu-
lara subliniata in special in secolul XX - ea comu-
nicd. Astazi artistul se autoexprima.

Stiinta moderna zguduie conceptia prin care
divinul este perceput in naturd. Ideea diving este
golitd de legatura cosmo sau antropomorficé si
odatd cu indepartarea de divin existd si tentative
de inlaturarea moralei (185). Frumosul si binele
sunt separate printr-o demarcatie neindoielnicd,
considerand ideea de bine surprinsa in generali-
tatea ei, in timp ce frumosul este particularul (186).

Spre sfarsitul secolului XX creste numarul stu-
diilor care vizeaza aprecierea estetica a naturii.
A. Rueger vede ca posibila aprecierea naturii si
prin intermediul cunostintelor asimilate. O cunoas-
tere mai exacta conduce la o apreciere estetica
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mai bund. Informatiile stiintifice asimilate sunt
considerate relevante pentru aprecierea estetica
a naturii (este o concluzie a dezbaterilor recente).

in acest context se revine la andliza relatiei
artd-naturd, considerand arta ca un rezultat al
imaginatiei stimulata de naturd. Marcia Melder
Eaton pune in evidenta doud modele de apreciere
a naturii. Un model cognitiv, in care cunoasterea
naturii se asociazd cu cea stiintificd, si un al doilea
model, imaginativ. Dar in cazul in care se acorda
intaietate stiintei exista riscul sa se piardd ceea ce
este interesant. Indiferent de tipul de apreciere,
pentru examinarea naturii conteazd inclinatia
geneticd, educatia si exercitiul, sau, ca in cazul
expus de Carlson, modelul mental, ca element
favorizant pentru a discerne calitatile expresive
ale obiectului natural.

Acelasi mod de a aprecia pe baze stiintifice si
nestiintifice il intalnim si la Emily Brady. Autoarea
articolului preferad aprecierea naturii pe baza
stiintific, in detrimentul aprecierii ghidate de
perceptie si imaginatie. Imaginatia, proiectiva si
exploratoare, ca factor determinant in aprecierea
naturii, este asociata cu proiectarea deliberaté a
formelor geometrice in ceea ce percepem in naturd.

Robert Stecker pune in discutie aprecierea este-
ticd a naturii, in functie de cunostintele stiintifice
si de ,bun simt” (187). Importante in apreciere sunt
si normele traditionale pentru ca percepem natura
in functie de cunostintele pe care le avem. Dar
capatam cunostinte si percepand natura. Stecker
considerd cd este satisfacdtor sa vezi ceva frumos,
dar este mult mai placut sa stii cu precizie ce vezi.
in aprecierea naturii si a artei pornim de la aceeasi
baza, dar modurile diferite de apreciere vor con-
duce la rezultate diferite. in ambele cazuri,
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aprecierile partiale nu sunt relevante estetic.
Aprecierea integralé a operei de artd este un ideal
rar, complet realizat. Naturaq, chiar si in apreciere
integral@, trebuie apreciaté ca natura.

Aprecierea naturii depinde de tipul de definitie
data naturii si lumii. Melcom Budd considera ca
orice din naturd poate fi sursé a frumosului.
Aceasta apreciere depinde de structura particu-
lara indiferent de tinta, lumea macro sau micro-
scopicd sau cea vazuta prin telescop. Autorul nu
considerd ca ar trebui operate excluderi ale enti-
tatilor in functie de dimensiune. Cunostintele
acumulate referitor la natura apreciata fac ca
rezultatul sa fie mai intens. incantarea esteticd se
intensifica, dar nu este obligatoriu ca notiunile de
fizic& sau chimie sa ofere o percepere estetica mai
inalta.

in dezacord cu Melcom Budd, Holmes Rolston
subliniazé necesitatea aprecierii naturii pe baze
stiintifice. Natura vazutd prin intermediul stiintei
este un mod european de a-si construi propria
lume, considera el. Stiinta propune un mod cultu-
ral de a percepe, dar si necesar in contextul
subiectivismului privitorului. Stiinta extinde capa-
citatile de perceptie ale omului si le integreaza in
teorii. Ea indruma spre ceea ce este obiectiv,
ajuténd la extinderea viziunii si la eliberarea de
preferintele subiective. Stiinta imbogdteste,
corecteaza in sensul adevarului, ne angajeaza
obiectiv, academic si dezinteresat. Calitatea
aprecierii depinde de calitatile ,ochiului mental”,
si nu de ceea ce vede. Nu exista percepere justd,
daca nu existd adevaratele categorii stiintifice.
Stiintele noi, cum este ecologia, au modificat
modul de a percepe. Dar existd un risc, stiinta ne
anesteziaza vizavi de frumos. Toata aceasta
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apologie adusa stiintei de catre Holmes Rolston
da o sansd si inclinatiilor native. Prin aceste incli-
natii observam frumosul pe care stiinta nu-I
descoperd.

Aceasta dorinta exagerata de obiectivitate nu
este o noutate a sfarsitului de secol. Cu aproape
jumatate de secol in urmd, Max Bense spera sa
descopere cheia creatiei artistice prin studiile sale;
studiile facute urmareau informatiile metrice,
structurale si selective. Odata cu descoperirea
etapelor constitutive, el urmdarea producerea
frumosului artistic prin programare pe calculator.

Cu toate oscilatiile si diversitatea esteticii
secolului XX, finalul de secol pare sG aducé odata
cu redeschiderea portilor pentru traditie si o reve-
nire in scend a raportului frumos natural-frumos
artistic. Postmodernismul permite si contextul
general pare sa o reclame cu necesitate. Explicit
sau nu, frumosul este prezent ca rezultat al apre-
cierii estetice la sfarsitul secolului XX. Thierry de
Duve, in Kant after Duchamp, propune substi-
tuirea judecdtii lui Duchamp ,aceasta este arta”,
cu cea preferata de Kant, ,acesta este frumosul”.

Prin deplasarea preocupdrii dinspre imitatie
spre imaginatie creste importanta analizelor
psihologice in ce priveste arta. Explorarea lumii
imaginatiei prin intermediul psihologiei si al psiha-
nalizei afecteazd ideea de artd. in aceasta apro-
piere a psihologiei de estetica si de arta, accentul
cade pe analiza psihologica a formei. in secolul
XX, estetica cuprinde partea filosofiei artei, a criticii
de artd, a psihologiei artei, a sociologiei si etnolo-
giei artei si diverse alte zone care ating arta. in
gandirea estetica a secolului, tendinta principald
si functia estetica sunt cdutarea intelegerii artei.
Arta pe care Franz Marc prevestea ca va fi
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incarnarea in forme artistice a convingerilor noas-
tre stiintifice (188). Arta face accesibile adevdrurile
pentru persoana de pe stradd. in lumea post-
cresting, cum numeste M.E.L. Whibley secolul XX,
arta ia locul stiintei, al filosofiei si al religiei. Eq,
care simbolizeaza binele si-1 incarneazd, este in
spatele salvdrii, Iris Murdoch considerand ca
singura eliberare posibila este cea oferita de artd.

Din diversele estetici ale secolului XX, doar o
parte pune in evidenta criteriul estetic al frumo-
sului. Ideea de frumos tinde sa dispara. Ea este
inlocuitd cu arta, ca fiind cea mai inalta manifes-
tare a spiritului. Este o arta pentru care este
important interiorul, si nu exteriorul, cum sublinia
R. Arnheim in Art as such. Acest mod de a privi
interiorul este sustinut de dezvoltarea stiintelor i
de aparitia problemei celei de a patra dimensiuni
care impune o concluzie: imposibilitatea de a
percepe nu implicd in mod obligatoriu inexistenta.

Miscarea de intoarcere la trecut, initiata la
jumatatea anilor '70, favorizeazd reconsiderarea
conceptelor esteticii filosofice. Christofer Yanaway
coreleaza pozitia lui Platon despre arta cu teoria
esteticd moderna de la Kant pana astdzi, si tot la
sfarsitul secolului XX, Alain Michel ajunge la con-
cluzia ca cercetdarile cibernetice moderne au subli-
niat perenitatea platonismului.

298



Concluzii

in evolutia gandirii europene, obiectul central
al esteticii a fost timp de secole conceptul de
frumos. Secolul al XVlI-lea si punctul de vedere
britanic determina un alt mod de apropiere de
realitate. Conceptului care are la baza ordineq,
masura si proportia ii ia locul treptat o estetica
bazaté pe psihologie, initial rudimentarda. Astazi,
estetica si critica evita sa ofere judecdti, mai ales
asupra problemelor fundamentale. Teama modema
de a califica ceva ca fiind frumos se reflectd in
raritatea aparitiei cuvantului in ultima vreme.
Teama de a nu gresi nu apare insd si in aprecierile
curente, de unde frumosul nu a disparut.

La jumaéatatea secolului XX, Austin, Goodman
si Wittgenstein neglijeazé conceptul de frumos,
punand accent pe sublim si gratios. in anii '90 se
vorbeste inca despre efemerizarea conceptului de
frumos, dar nu pentru mult timp. Conceptul de
frumos in sens clasic incepe sG-si faca loc in lumea
anglo-saxond, anul 1984 fiind momentul decisiv —
este anul in care apare Beauty Restored de Mary
Mothersill. Odata cu sfarsitul de secol apare din
ce in ce mai des preocuparea pentru frumos ca
armonie, pentru conceptele filosofice clasice, care
se rasfrang si asupra domeniului esteticii. Chiar
daca frumosul este plasat inca in ,background”,
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Mary Mothersill considera ¢& nu exista o separare
clara intre frumos si meritele estetice. Frumosul
nu trebuie eliminat, el este un fel de prioritate (este
un frumos inrudit cu frumosul dependent kan-
tian). Reintoarcerea la adevarurile traditiei incheie
ordinea ciclicd - frumos, sublim, tragic, gratios,
wcool” si ciclul se incheie cu revenirea in centrul
preocupdrilor estetice ale frumosului. Viziunea
frumosului oferd omului ocazia dialogului, Alain
Michel considerand ca nu poti fi singur pe lungul
drum spre ideal. Frumosul parea pana de curand
iesit din uz, la fel ca binele, dar, in ultimul deceniu
al secolului XX, numérul studiilor care au in centrul
preocupdrilor conceptul de frumos cresc (printre
ele sunt: The Invisible Dragon: Four Essay on
Beauty - Dave Hickey, carte apdrutd in 1993, in
1998 apare Uncontrollable Beauty si in 1999 On
Beauty and Being Just de Elaine Scarry).

In lumea academica, a artistilor si a criticilor,
se observa o reintoarcere la frumos in limbajul
estetic. Notiunea de frumos cu valoarea sa esteticé
este pusd in discutie si in pedagogia muzeald -
frumosul este in stransa legGtura cu dimensiunea
afectiva si din acest motiv copilul il resimte ca fiind
puternic. Douglas Dempster considerd ca estetica
modernd are in interiorul ei o linie platonica, aceasta
orientare a favorizat cercetarea esentei ultime a
obiectelor de arta si a frumusetii naturii.

Frumosul ofera un tip de limbaj obiectiv. El ne
indreaptd atentia asupra obiectelor naturale si
artificiale. Din natura, omul isi extrage criterii ale
frumosului si in acelasi timp frumosul impune o
referire la naturd. Existd o armonie prestabilitd
intre gustul omului si productiile naturii, pentru
ca frumosul natural nu exista decat in noi. Legile
fizice si biologice care guverneaza universul pene-
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treaza in om, il organizeaza si fac ca el sa coincida
cu aceste legi.

Structura este cauza formelor in naturé si in
arta. in conceptia lui Aristotel, forma este planul
structurii care informeaza un anumit produs al
naturii si al artei, exista deci doud moduri de rea-
lizare a structurii. Aristotel considerd ca arta imita
natura, mimesis care nu presupune un raport de
Identitate, ci de asemanare. Imitatia este justifi-
cata prin dorinta de cunoastere. Arta este partial
Imitatie a ceea ce existd in naturd, arta desGvar-
seste natura si rivalizeaza astfel cu ea. in Renas-
tere, arta este mijlocul de a cunoaste natura.
Reproducerea fidela a naturii este inacceptabila
pentru cd arta incearcd sa producd in acelasi fel
ca natura si nu sa@-i imite produsele. Arta este cea
care trebuie sa facd vizibil invizibilul, aceasta
formula a lui Klee, reluata de Merleau-Ponty, reda
conceptiei aristotelice a mimesisului intreaga
profunzime a sensului. Arta trebuie sG puna deci
in evidentd adevdrul interior si sa il reflecte in
exterior. Prin urmare, artistul nu imita natura, ci
gestul ei creator, el adauga la Creatie o nouda
creatie (pand in secolul al XIX-lea mimesisul ramane
insa axioma esentiald).

Natura este valorificata diferit in functie de
epocd; fiecarei epoci ii corespunde o anumitd
structurd a naturii. Natura poate fi model pentru
artd, dar existd perioade in care arta este modelul
naturii. Privita prin prisma culturii, natura pare
s@ imite arta. Dar natura faré umanitate nu este
nici frumoasa, nici urata (considera Charles Lalo).
Natura este frumoasé prin umanizarea ei — apare
astfel o antropomorfizare implicita.

Forta frumosului constd in puterea de a evoca
perfectiunea absolutd. Frumosul artistic este
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considerat cristalizare a frumosului natural, pentru
ca arta confera forma si stabilitate frumusetii
mobile a regnului vegetal. Frumosul din naturag,
cu armonia formei specifice structurilor cristaline
simple, dar si domeniului vegetal si configuratiei
lumii animale, se desavarseste prin stabilitatea
formei atemporale a artei. Prin urmare, arta nu
este evadare din redlitate, ci o integrare in ea.

Chiar daca in secolul XX cuvantul frumos tinde
sa dispard, Dufrenne considera ca arta nu a
renuntat la frumusete. Frumosul este necesar ca
mijloc de unitate si reconciliere a experientei
fragmentate a secolului XX.

in acest inconstient joc al echilibristicii, omul isi
cautd semnificatia, neaga ceea ce existd si se
intoarce sa cerceteze ceea ce a negat. Legile care
guverneaza natura stdpanesc mintea omului,
modul lui de a percepe si de a reda. Aceleasi legi
domina arta si natura. De fapt, ele existd in nol.
Omul vede ceea ce stie. Ceea ce descoperd, ceea
ce i se reveleaza pe parcurs sunt datele proprii lui.
Legdatura dintre arta, naturd si matematica are
la baza numitorul lor comun - omul.
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