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PREFATAWladyslav! Tatarkiewicz (fotografie)
Istoria celor sase notiuni, publicatd acum In traducere romdneascd, e — neindoielnic — una dintre
cele mai importante scrieri ale lui Wiladyslaw Tatarkiewicz. In cuprinsul unei opere ample (peste trei
sute de titluri sint inscrise in bibliografia filosofului si esteticianului polonez), opera a carei valoare a
fost recunoscuta inca de acum o jumdtate de secol, cercetarea de fata demonstreaza cit e de necesard
introducerea unor noi unghiuri de perspectiva in scrutarea unui teritoriu ce se defineste prinlr-o
complexd interactiune a factorilor constitutivi— teritoriul istoriei ideilor. intreaga investigatie
critica intreprinsd de Tatarkiewicz se infatiseazd ca o reevaluare a evolutiei sensurilor unor notiuni
de baza. Sint unii istorici ai ideilor care se concentreazd, pe rind, asupra unor perioade distincte,
descoperind modul specific in care se produc, in fiecare dintre ele, configuratiile culturale. Se
contureaza astfel, treptat, o istorie a gindirii prin adaugarea necontenitd a rezultatelor cercetarii,
prin stabilirea etapelor succesive ale constituirii notiunilor. Sint altii— Wladyslaw Tatarkiewicz a
fost unul dintre ei — care, insistind asupra continuitatii procesului istoric, incearcad de fiecare data sa
surprinda ansamblul, privindu-l mereu din alta perspectiva: pentru ei, nu juxtapunerea si actiunea
reciprocd, ci sinteza e elementul esential al 5 istoriei ideilor.
Una din primele lucrari de largi proportii, Istoria filosofiei (In trei volume, 1931, cu sapte reeditari mereu
amplificate) este, de fapt, un nucleu de la care vor porni, mai tivziu, principalele sale studii. El pregdteste
perseverent constructia acestei opere concentrice pe care o constituie ansamblul studiilor sale: in 1947 scrie un
eseu al carui titlu, Despre fericire, suna incurajator in anii aceia in care amintirea razboiului, a ocupatiei, a
martirajului Poloniei era inca puternicda. Marturie a preocuparilor sale de a pune in lumina valorile culturii
nationale, Tatarkiewicz se va ocupa, printre altele, de istoria filosofiei poloneze, iar in cadrul lucrarii colective
Arta poloneza a secolelor al XVII-lea si al XVIlI-lea f1960j va elabora capitolele consacrate gindirii estetice
autohtone din perioada tratatd.
Una dintre cele mai proeminente personalitati europene in domeniul istoriei ideilor §i a formelor culturii,
carturarul polonez se va consacra deopotriva studiilor de sinteza (in afara Istoriei filosofiei, a scris — intre
1960 si 1968 — o foarte cunoscuta Istorie a esteticii, publicata si in versiune romdneascd in 1978), operei de
superioara popularizare (Calea spre filosofie, in 1968, si — peste patru ani — Calea spre esteticd), eseisticii



intemeiate pe o mare eruditie, menitd sa dea relief raporturilor intre fantezie si creativitate (Concentrare si
reverie: studii estetice, in 1951). E §i aceasta o dovada a lipsei oricaror prejudecdti care tind sa separe
ireconciliabil opera de tinutd academica de cea care isi propune sd inlesneasca accesul la cele mai complicate
probleme ale stiintelor, de fapt, explicatiile clare, ,,cele pe care le intelege toata lumea, sint date intotdeauna de
cei mai de seama savanti” — asa cum spunea cindva Bertrand Rus-sell. Viziunea umanista a lui Tatarkiewicz se
implineste §i in aceastd caracteristicd a creatiei sale. S-a nascut la Varsovia, in 1886. Dupa ce studiase la
universitatile din Varsovia, Ziirich, Berlingi Paris, si-a luat un stralucit doctorat in filosofie la Marburg, in
1910. Vreme de patruzeci §i sase de ani, incepind din 1915, a fost profesor al universitatii varsoviene, va fi,
dupa aceea, pind se va

stinge din viata, la 94 de ani (in ziua de 4 aprilie 1980), profesor emerit al acestei scoli careia ii dedicase atitea
decenii de muncd. Cea mai veche institutie de invdtamint superior din Polonia, Universitatea Jagellond de la
Cracovia, i acordase titlul de doctor honoris causa. A fost membru al Academiei poloneze de stiinte (care, in
1949, i-a decernat un premiu pentru prodigioasa lui activitate) si, timp de multi ani, delegat din partea tarii sale
in Uniunea Academica Internationald. Membru de onoare al Institutului International de Filosofie, al
Comitetului International de Istoria Artei, membru al Comitetului Federatiei Internationale a Societdtii de
Filosofie, membru fondator al Comitetului International de Studii Estetice, Tatarkiewicz a fost o prezentd
dinamica in viata stiintifica a acestui secol. Mai bine de un sfert de veac — intre 1923 5i 1950 — a editat
trimestrialul ,, Przeglad Filozoficzny" (Revista de filosofie) si, ceva mai lirziu, revista anuald ,, Estetyka". A fost
membru in colegiul redactional al unor publicatii de mare prestigiu: ,, Revue Internationale de Philosophie" si
,,Journal of Aesthelics and Art Criticism".

Toate acestea nu l-au fdacut niciodatd sa renunte la activitatea didactica: nu numai studentii Universitdtii de la
Varsovia, ci i aceia ai multor institutii universitare din Marca Brilanie, Franta, Italia, Germania, Belgia,
Olanda, Cehoslovacia, lugoslavia, Bulgaria, Danemarca, Norvegia, Suedia, Elvetia, Statele Unite, Brazilia au
avut prilejul sa asculte, de-a lungul anilor, prelegerile profesorului Tatarkiewicz. Dealtfel, opera lui intreagad
reflectd o dorinta statornicd de a se face infeles, de a formula cu limpezime lucrurile cele mai complicate,
dorinta in care se recunoaste vocatia adevaratului profesor, vocatie ce caracterizeaza cel mai exact paginile
scrise de el.

Cartea de fata este, cred, unul dintre exemplele cele mai convingdtoare in aceastd privintda. Autorul ei o prezintd
ca pe ,,o0 completare §i o concluzie" a Istoriei esteticii: ,,e — spune el — oarecum tomul final" al lucrarii mai
vechi. Si aceasta nu numai

pentru cd aici se reia cursul ideilor esteticii de la 1700, anul care incheie studiul anterior §i il
urmeazad pind in epoca contemporand, ci §i pentru ca referirile la problemele discutate in Istoria
esteticii sint, fatalmente, frecvente de vreme ce Tatarkiewicz nu intrevede posibilitatea unei prezentdri
a ideilor izolate in afara unui sistem al continuitatii si al permanentelor modificari sub actiunea unor
factori diversi. E de presupus ca savantul polonez ar fi putut subscrie la premisa unei alte istorii a
esteticii contemporane care, parafrazindu-l pe Malraux (metodele artistice nu vin de la natura, ci se
trag din alte metode artistice, un stil se naste din conflictul cu un alt stil), stabilea ca ,,acelasi lucru s-
ar putea spune §i despre doctrinele estetice” adica ideile §i teoriile se ivesc din idei §i teorii ale unor
predecesori, chiar daca— s-ar cuveni sa se adauge — diferentele in formulare ar putea sa ingsele.
Tatarkiewicz isi intemeiazad cerecetarile pe o asemenea conceptie a continuitdtii procesului istoric, a
dezvoltarii ideilor ce provin din idei formulate anterior. Tabloul miscarilor artistice reflecta, astfel,
succesiunea epocilor de cultura si, la rindul lui, se infatiseaza ca un model pe care il vor reflecta §i il
vor reinterpreta sistemele estetice. Dialectica aceasta complexa era explicata in capitolul introductiv
al Istoriei esteticii; acolo, carturarul polonez facea o precizare de care trebuie sa tinem seama pentru
a obtine o imagine exacta a tipului de gindire care actioneaza asupra ansamblului ideilor lui
Tatarkiewicz: ,, studierea esteticii — scria el — se desfasoara in multiple directii, cuprinzind atit
teoria frumosului, cit §i teoria artei, cercetind deopotriva teoria obiectelor estetice §i cea a
experientelor estetice, avind un caracter deopotriva descriptiv si normativ, deopotriva analitic §i
explicativ'?.

Istoria celor sase notiuni e o aplicare a acestei conceptii directoare. Ea urmeazd, evident, tot planul

' Guido Morpurgo-Tagliabue, Estetica contemporand, 1, Editura Meridiane, Bucuresti, 1976, p. 14.

2 Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, 1, Editura Meridiane, Bucuresti, 1978, p. 16.

unei istorii generale a esteticii; dar ea nu igi maipro-pune sda reconsidere rolul jucat de teoreticieni, ci
sd deseneze traiectoriile descrise de miscarea ideilor insesi. E, probabil, si semnul unei superioare
Prudente : desi Tatarkiewicz admite, programatic, inevitabilitatea repetarilor in cadrul unei istorii
ale carei teritorii se intersecteazad, isi da seama (o reconstituire a curentelor estetice de la inceputul
secolului al XVIII-lea pind in vremea contemporand duce, in cele din urma, la pierderea viziunii
unitare §i, pe de alta parte, la reluarea necesarda a unor probleme ce se prezintd, citeodatd, intr-un



chip aproape identic, dar care revin in preocupadrile unor teoreticieni. Tatarkiewicz descopera
obligatia cercetatorului de a studia nu numai ,, evolutia diferitelor tipuri de estetica”, ci si de a aplica
,,diverse metode si puncte de vedere", pentru ca in cercetarea unor ,,idei mai vechi despre estetica nu
e suficient sd tinem seama doar de cele care au fost exprimate sub numele de estetica ori au apartinut
disciplinei estetice propriu-zise ori au aplicat termenii de « frumos » $i « arta »" . Istoricul esteticii
din aceste epoci mai indepdrtate nu isi poate ingdadui sd se intemeieze numai pe ,, propozitii explicite,
scrise sau tiparite", pentru ca teoria era inca vaga, nearticulatd intr-un sistem, intr-o asemenea
situatie, studierea separata a contributiei fiecarui ginditor devine necesara, ea e singura modalitate
de intelegere a miscarii ideilor estetice. in vreme ce, dupa 1750 (datd la care Alexander Baumgarten
rostea pentru intiia oard cuvintul esteticd), si — mai ales — in secolul al XX-lea, curentele artistice si
filosofice se intretaie, adesea derutant, intr-o retea complicata, cartile scrise de esteticieni
reprezentind repere generale, puncte de sprijin in intelegerea tabloului ideilor, al creatiei artistice, al
actiunii de influentare reciprocd intre ele.

Astfel incit, metoda propusd in cartea de fatd, sectiunea intreprinsa in structurile gindirii estetice e o
consecintd fireasca a istoriei ideilor din aceastd epocd. Una dintre dificultatile principale inlimpi-

9! Ibid., p. 21.

nate de metoda analitica a lui Tatarkiewicz e semnalata de insusi esteticianul polonez: polisemia terminologiei
specifice. Cu atit mai mult cu cit r.umirile pe care se sprijina studiile de esteticd nu se refera numai la lucruri, ci
§i la actiuni. Adevar pe care il releva, in mod mai evident decit oricind epoca modernd a istoriei artei. Sint
cazuri semnalate de comentatori, in care nu opera, ci actiunea a fost aceea care a inriurit — uneori profund —
mentalitatea artistica a acestui secol. Esteticianul contemporan se afla intr-o situatie pe care, in urmd cu un
deceniu, un exeget al culturii o releva intr-o comparatie sugestiva ,, Cei doi pictori care au exercitat cea mai
mare influentd in secolul nostru au foit, probabil, Pablo Picassosi Marcel Duchamp. Cel dintii, prin intermediul
operei sale, celalalt printr-o singurd operd care nu e altceva decit negarea operei in sensul modern al
cuvinlului* .

ingiruirea categoriilor de nume cu care opereaza estetica dezvaluie amploarea teritoriului, fapt care a impus
asocierea actului de judecata estetica cu intrumentele altor discipline (psihologia si sociologia artei, de pilda),
precum §i polisemia unor termeni fundamentali, modificarea lor, trecerea de la o categorie la alta, de la
desemnarea unui grup la altul de obiecte si de proprietdti. Se intelege, astfel, ca dificultatile produse cindva de
lipsa unor definitii au devenit acum cel putin la fel de mari datorita tocmai prea numeroaselor (si uneori prea
rigidelor) delimitari ale sferei de actiune a termenilor. Tatarkiewicz are meritul de a fi observat ca
transformarile terminologice au importante consecinte §i in cimpul creatiei insesi. Si, simptomatic pentru
conceptia lui, el nu respinge istoria umand, istoria celor care s-au pronuntat asupra semnificatiilor artei si
Sfrumosului; pentru esteticianul polonez, istoria problemelor, a notiunilor si a teoriilor nu se poate desparti de
aceea a personalitatilor care i-au relevat existenta si, cauiind sd

' Octavio Paz, Marcel Duchamp or the Castle of Purity, Londra, 1970, p. 1.

le desluseasca intelesurile, au incercat sa le dea un raspuns.

Poate ca, din aceastd perspectivd, o discutie mai insistentd asupra contributiei gustului unei epoci la
configurarea teoriei estetice ar fi avut darul sa sugereze mai precis complexitatea fenomenului in cuprinsul
caruia, de la opera de arta la receptori, circulatia ideilor, transformarea structurilor i a sensurilor se produc si
datorita publicului, gradului sau de intelegere, modului in care accepta sau respinge inovatia sau asigurd
continuitatea traditiei.

Cele sase notiuni al caror destin e urmarit in a-ceastaperioada a unei istorii agitate a culturii universale
alcatuiesc, de fapt, laolalta, substanta insdsi a esteticii. Raporturile dintre ele sint negresit diferite; arta si
frumosul, de pilda, se plaseaza la un nivel al ansamblului, forma, creatia, reprezentarea implica introducerea
unui alt unghi de perspectiva, trdirea estetica echivaleaza cu deplasarea intr-un alt registru, acela al psihologiei
artei, al actiunilor psihice. Ceea ce izbuteste, insa, sa demonstreze Tatarkiewicz e cd, in totalitatea lor, cele sase
notiuni acopera domeniul insusi al esteticii, s-au stabilit intre ele, in practica analizei obiectelor si a actiunilor
estetice, relatii de coordonare, de subordonare, dar niciodata de identitate. Si cred ca tocmai calitatea de a fi
ales notiuni ce apartin unor nivele diverse ale esteticii confera cartii capacitatea de a sugera deopotriva
complexitatea §i coerenta rationalda a domeniului.

Fara indoiala, In enumerarea propusd de carturarul polonez ar putea fi incluse si alte notiuni: imaginatie, gust,
simt estetic, stil. Pentru unele dintre ele (stil, de pilda), metodele istoriei artei — si, in general, ale istoriei
culturii — ar fi necesare; in cazul altora (gust), devin utile instrumentele sociologiei artei. Sint , insd, §i notiuni
care par sd ramind strict in sfera esteticii: adevar artistic, mimesis, simt estetic, imaginatie. Dar, asa cum sint
concepute de Tatarkiewicz, ele se suprapun uneia sau alteia dintre notiunile ce constituie insegi 11 temeiurile
sistemului esteticii: adevarul e asimilat

categoriei ,, actiunilor psihice" §i, deopotriva, celei a ,,raporturilor” (inauntrul careia factura lui devine
comparabila, se spune, aceleia de simetrie, spre exemplu). La altele, suprapunerile sint mai usor de sesizat; se



intelege, de pilda, ca notiunea de mimesis poate fi cuprinsd in categoria ,, actiunilor, a demersurilor, a
procedeelor”, exemplificata de Tatarkiewicz cu ,,dansul” si cu ,, reprezentatia teatrala” (desi, faptul ca
problemele ei se identificd limpede cu acelea ale adevarului artistic, mentionate mai devreme, nu izbuteste sale
stabileasca un loc prea precis in ansamblul celor ,,sase notiuni" preconizat aici). E, insd, tot atit de indreptatita
observatia ca polisemia la care se referd cartea face ca unele notiuni — chiar dintre cele fundamentale — sa
apartind concomitent la doud categorii, ca simtul estetic, imaginatia i, fard doar §i poate, gustul (inteles aici ca
0 ,,trdire psihica susceptibila a fi experimentata”, si nu ca o trdsdaturd a receptivitdtii unei. epoci) sd se
subsumeze creatiei, cel putin din perspectiva unuia dintre sensurile atribuite in mod curent.

Asa incit multe dintre cele care ar putea sd fie interpretate drept inconsecvente sau lacune ale sistemului celor
,,sase notiuni" vor trebui intelese din perspectiva ezitarilor produse in insdsi terminologia domeniului esteticii.
De aceea, sint extrem de utile incursiunile frecvente ale lui Tatarkiewicz in teritoriul terminologiei; impulsul nu
e de naturd semanticd, recursul critic nu e justificat de o eventuald incercare de a corecta modul de utilizare a
notiunilor : autorul cartii isi da foarte bine seama ca schimbarea termenilor care au intrat in limbajul
specializat al unui domeniu — §i si-au creat aici propria adecvare — e cu neputintda. De aceea, se margineste
sd atraga atentia asupra confuziilor posibile, dar nu considera ca ar putea avea loc o revenire la denumirile
originare.

Simtul acesta practic caracterizeaza intregul demers al lui Tatarkiewicz, fara sa estompeze spiritul critic care
prezideaza asupra analizei tuturor teo-

riilor estetice parcurse in paginile cartii, el imprima o dreaptda cumpanire concluziilor la care ajunge autorul.
Polemica se poarta consecvent in numele ratiunii; §i, simptomatic, insasi notiunea de arta, cea mai importantd
dintre cele pe care le discuta aici (i se consacra primele trei capitole ale volumului), e privita dintr-o
perspectiva despre care grdieste indeajuns textul din Quintilian, ales drept motto al capitolului intii: ,, Cei
cultivati sesizeazd in artd ratiunea, cei fard culturd placerea”. Firesc e ca, pornind de la un asemenea punct de
vedere, Tatarkiewicz sd plaseze intreaga problematicd intr-un orizont teoretic care corespunde — poate mai
exact decit oricind in istoria creatiei universale — cu orizontul insusi al artei. Niciodatd, probabil, ca in secolul
al XX-lea, ,,arta ratiunii", in descendenta leonardesca, si ,,arta placerii” (,, confortabilul fotoliu" al picturii in
care Matisse il sfatuia cindva pe artist sa se instaleze pentru a putea contempla universul realului insusi) nu s-
au definit atit de clar. E drept ca o raportare la gradul de cultura al celui care le descoperda in opera de arta nu
e pe deplin convingatoare. Si, desigur, cu atit mai putin la gradul de cultura al artistului. Ele coexista adesea in
cuprinsul aceleiagi opere i nu reprezinta defel solutii dihotomice. Lucian Blaga, se cuvine sa amintim, a fost
unul dintre cei care, inca din primele decenii ale secolului, au observat cd ideea nu mai e un element exterior
lumii sentimentelor, ca ea nu se instituie ca o opozitie, ci i se integreazd, dind artei un statut propriu.

in aceasta orvdine a lucrurilor se inscrie §i ,, teoria artelor frumoase" discutata aici de Tatarkiewicz. Ca de
fiecare data in cuprinsul Istoriei sale, gindi-torul polonez nu se limiteaza la prezentarea obiectiva, extrem de
documentata a evolutiei conceptelor; el intreprinde o analiza criticda — e drept, succintd — care lasd sd se
desluseasca atitudinea unui teoretician. Argumentele par a fi doar de ordin istoric: reducerea treptata a sferei
unui termen, proces in care el citeste nasterea unei notiuni noi, desi numele domeniului s-a pastrat. Dar
fenomenul nu e doar de interes istoric: el face necesara formu-

larea linei teorii specifice, ,, stabilirea esentei"” artelor frumoase. Si, odatd cu aceasta, isi face aparitia in
esteticd o trasaturd generala, aspirind sa dea o definitie intregului teritoriu al artei .-imitatia. Observatia lui
Tatarkiewicz e foarte exactd: impresia cd se continua astfel o atitudine caracteristica istoriei celei mai vechi a
artelor e inexactd, pentru ca mimesis-u/ de odinioard se referea ,,numai la picturd, sculpturd, poezie, nicidecum
la arhitectura sau muzica". De data aceasta, toate artele implicau imitatia §i aceasta teorie generald a artelor s-
a impus pentru o lunga perioadd. Cu toate ca, inca din veacul al XVIII-lea, valabilitatea unei asemenea norme a
fost pusa la indoiala. Cind, intr-o faimoasd scrisoare catre Korner, Schiller enunta ideea potrivit careia ,,arta e
aceea ce isi fixeaza singurd normele", fundamentind conceptia moderna a autonomiei relative a artei, se
producea, de fapt, o intoarcere semnificativa la legile aristotelice , asa cum le nuanteaza Tatarkiewicz — ,,in
arta e posibil ceea ce nu-i posibil in realitate”.

Sensul propriu al acestei afirmatii nu a fost, precum bine se stie, recunoscut decit mai tirziu. Dar, demonstreaza
esteticianul polonez, nici astazi notiunile cu care se opereaza nu releva o precizare a definitiei fundamentale, ci
— dimpotriva — evitarea oricarei definitii specifice sau mentinerea celor mai vechi, vagi si adesea echivoce. i,
cind dupad un secol si jumatate de dominatie a unei conceptii general acceptate (,,artd inseamnd numai ceea ce
produce frumosul"), s-a produs necesara modificare a notiunii, aceasta s-a petrecut ca urmare a analizei critice
i, deopotriva, a evolutiei pe care au parcurs-o in acest rastimp artele insesi. Nu incape indoiald, a fost nevoie
de formarea unei congtiinte a istoricului, a exegetului artei care sa releve insemnatatea schimbarilor intervenite
in insasi structura §i semnificatia formelor artistice pentru

ca teoria sa poatd fi privita dintr-o noud perspectiva.

Teoria artelor se dezvolta mai lent §i cu mai multe ezitari decit creatia artistica. incd din secolul gj

al XVIII-lea, observa Tatarkiewicz, teoreticienii nu erau decisi in privinta acceptarii poeziei — i, deci, a
categoriei ,, belles-lettres" — in cimpul desemnat sub numele mai general de ,, beaux-arts". Si, cu toate cd o



intreagad directie a studiilor istorice si estetice s-a constituit in ultimele decenii, ca au fost puse in lumind
argumente ce dovedesc ca in mentalitatea fiecarei epoci de culturd s-au produs fenomene care au indreptdtit
interpretarea ,,artelor frumoase" si a literaturii ca parti ale unei aceleiagi realitati, specializarea cercetarii in
fiecare din aceste doua domenii conduce, asa cum bagd de seama oricine parcurge volumele de teorie a artei §i
pe cele de teorie a literaturii, la o separare tot mai netd. E adevarat, nu se mai contesta decit foarte rar
apartenenta fotografiei, a filmului, a televiziunii, a design-ului industrial la categoria artelor; dar un
exclusivism de facturd dogmatica se impotriveste §i astazi oricarui criteriu in afara framosului. Contradictiile
sint cu alit mai adinei cu cit, unele teorii epureazd arta de orice implicatie axiologica si se limiteaza la o analiza
a expresiei, in vreme ce altele largesc teritoriul in care actioneaza argumentele estetice, cuprinzind nu numai
gindirea i expresia, factori a caror insemndtate a revelat-o, se stie, tot creatia artistica a ultimei perioade, ci §i
moralitatea, inteleasd ca o conditie, si nu ca un rezultat al evolutiei artei.

Are dreptate Tatarkiewicz sa evoce imprejurarile din secolul trecut in care farsa, opereta lui Offen-bach, valsul
lui Strauss nu puteau fi acceptate ca modalitati ale artei, cu toate ca teoreticienii care le refuzau acest drept
faceau parte din publicul ce se bucura sa asiste la spectacolele sau la concertele cu aceleasi lucrari literare sau
muzicale pe care, mai apoi, cind redeveneau critici §i esteticieni, le scoteau cu buna-stiinta din sfera artei.
Fireste, nu se poate discuta daca in valoarea unei opere e cuprinsa si forta mesajului ei etic; dar, sugereaza
esteticianul polonez, apartenenta la artd nu e determinatd de nivelul seriozitatii si al moralitatii. Daca ar fi asa,
ne-am putea insugi din nou modul 15 de gindire al urmasilor lui Augustin care, de-a

lungul intregului Ev Mediu, au sustinui ca viata fiind un lucru serios §i grav, urmeaza nemijlocit ca si
reflectarea ei trebuie sd recurgad la modalitati serioase si grave. E adevarat ca, aga cum demonstra un
istoric marxist al civilizatiei moderne, americanul Lewis Mumford, atita vreme cit arta face parte din
complexul raporturilor umane, ea nu are cum sd nu se incarce de semnificatiile etice ale acestor
raporturi K Arta e, inainte de toate, afirmarea demnitatii fapturii umane care traieste ,, Intr-o lume a
afectelor si a atitudinilor sociale, a sensibilitatii individuale si a aspiratiei la comuniune spirituald’ .
Amoralismul estetizant nu s-a putut feri nici el, aga cum se stie, de implicatiile existentei intr-o
comunitate umand, polemica lui cu pragmatismul searbad al burgheziei a capatat, nu o datd, accente
dramatice. Dar aceasta nu inseamnd, negresit, ca teritoriul artei se stabileste in functie de importanta
subiectului tratat, ca ar exista ,,teme inalte'" si ,, teme minore", asa cum socotea exegeza artistica de
factura clasicista.

Productia industriala si arta constituie, e adevarat, una dintre problemele cele mai dificile ale culturii
moderne. In 1904, de pilda, E. Souriau o rezolva intr-un chip in care se opunea direct conceptelor
kantiene §i, accentuindaspectele rationalismului utilitar, declara: ,, Exemple de adaptare strictd a
obiectului la scopul sau pot fi descoperite in produsele industriei, la magini, la mobilierul util, la
unelte". Si incheia : ,, Nu poate exista conflict intre frumos si util">. De la Souriau, prin Van de
Veldesi, apoi, prin Gropius, conceptul de functionalitate a evoluat §i a ajuns ca, la mijlocul secolului,
sd se impund intr-o asemenea mdsurd, Incit esteticienii au simftit necesitatea unor amendari severe. E

adevarat,

' Vezi Lewis Mumford, Stichs and Stones, a Study of American Architecture and Civilization, New York, 1924, p. 173.
2 Ibid., p. 98.

3 B. Souriau, La beaute rationnelte, Paris, 1904, pp. 195, 198.

cu greu am putea fi de acord cu reducerea functio-nalitatilor (fie ele ,,simbolice" sau expresii ale unei
,,nevoi organice de ornament vital") la un numitor comun, acela al unei necesitati ,, de a recunoaste §i
de a produce forme: «forme bune » in sensul gestaltist" *. ,, Vointa de forma", s-a observat, devine
autonomd §i actioneazd impotriva necesitdtilor tehnice propriu-zise, tiranizindu-le. Raspindi-rea
acestei conceptii duce la implinirea sumbrei profetii a lui Renan care spunea cindva: ,,in ziua in care
toate lucrurile vor fi poetice nu va mai exista poezie".

Concluzia lui Tatarkiewicz are meritul de a fi propus — intr-o epocd in care definitiile artei sint din
ce in ce mai imprecise, cind nu s-a ajuns la nici un acord privind sfera artei— o solutie practica.
Cultura materiala, sustine el, nu se exclude din domeniul artei; ceea ce, judecind dupa aspiratia unor
obiecte de uz zilnic de a deveni opere de arta, e pe deplin demonstrabil. Se adauga, observa
Tatarkiewicz, obiectele comunicarii de masa care asociaza telul practic celui artistic. Exemplul
afiselor lui Toulouse-Lautrec e, desigur, convingator; i se mai poate adauga, insd, acela al creatiei
pop din ultimele decenii care aduce in interiorul artelor placatul, reclama comerciald, obiectul
industrial ca subiect al picturii si al sculpturii si implineste astfel o sinteza dintre cele mai
semnificative ale culturii moderne.

,, Trasdtura caracteristica a artei — conchide savantul polonez — e faptul ca produce frumosul”.
Definitia si-a pastrat valabilitatea din secolul al XVIII-lea pind astazi. intr-o forma abreviatd, ea e



reluata in cartea de fata. ,,se numeste artd acel gen de productie umanda care tinde spre frumos si-1
realizeaza". Urmeaza o intrebare legitimd: Ce inseamnd, in cazul acesta, frumosul, de vreme ce el
reprezintd ,,intentia, telul spre care tinde arta, o realizare, o valoare capitala, purtind amprenta
scopului cunoasterii” ?

' Guido Morpurgo-Tagliabue, op. cit., I1. p. 95.

Nici aici insa, dovedeste Tatarkiewicz, nu se poate stabili o notiune cu un inteles general, acceptat de toti
ginditorii care au discutat problema frumosului. Discutia amenintd, astfel, sa se transforme intr-o enumerare de
teorii §i acceptii felurite, determinate de atmosfera culturald a fiecarei epoci. Totusi, in textul Istoriei de fatd se
opereazd o necesard sistematizare a notiunilor cu care au operat teoriile estetice. Tatarkiewicz distinge un

. frumos in sensul cel mai larg", adica acela care, in traditie anticd, se refera si la frumosul moral, un ,, frumos
cu semnificatie exclusiv estetica® si, in sfirsit, un ,,frumos in sens estetic, dar limitat la domeniul vizual".
Tehnica aceasta a cercurilor concentrice, a spiralei ce porneste dinspre margine inspre centru, ingdduie
relevarea plastica a plurivalentei termenilor si, in acelasi timp, a faptului ca disputele dintre reprezentantii
diverselor curente nu sint prilejuite numai de divergente semantice. Dimpotriva, afirmad Tatarkiewicz, ele
implica deosebiri fundamentale, provenind din acceptia diferitd a uneia sau a alteia dintre necunoscutele laturi
ale frumosului. Chiar si asa, definirea frumosului — inteles in cuprinsul esteticii moderne ca notiune ce implica
exclusiv emotiile estetice — e foarte dificila. O probeaza si exemplul evocat in cartea de fata: cele 16 moduri de
utilizare a termenului, mentionate de Ogden si Richards, dintre care Tatarkiewicz nu retine decit 5. Dar nici cu
cinci acceptii felurite nu se poate lucra intr-un sens care sd asigure o unitate a criteriilor estetice admise de
toate curentele artistice din secolul nostru.

in ultima analizd, notiunile ivite in cuprinsul istoriei recente a artei reiau, intr-un fel sau altul, in formulari mai
mult sau mai putin noi, ideile unor timpuri indepartate. La urma urmei, cine poate crede cd fiecare estetician,
fiecare critic de artd sau fiecare artist sint creatori ai unor idei noi, ca intreprind nu numai o reinterpretare a
notiunilor traditionale, ci planteazd concepte — nestiute pind la ei — in orizontul cunoasterii omenesti?
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ideilor despre frumos la originile mai vechi ale conceptelor: Marea Teorie pitagoreica, dualismul plotinian,
Augustin (,,numai frumosul place, in frumos — formele, in forme — proportiile, in proportii — numerele"),
Toma din Aquino, Kant sint reperele spre care analiza esteticianului polonez se intoarce constant. Autorul cartii
de fata e consecvent cu propria teorie, expusd in Istoria esteticii, potrivit cdreia ,, tot ce se poate spune e cd o
«perioadad » a istoriei e un segment de timp in care evenimentele curg in linie relativ dreapta, mai mult sau mai
putin intr-o singura directie, farda sau doar cu mici abateri, pind ce se produce o deplasare” K Viziunea
dialecticii marxiste a acumularilor cantitative necesare saltului, isi afld o aplicare clara in domeniul istoriei
ideilor.

Pe de alta parte, merita sa se sublinieze ca Tatarkiewicz ajunge, cu mijloacele istoriei culturii, la o concluzie pe
care o formulaserd, mai de mult, cercetatori ai evolutiei formelor artistice, Male, Foci-llon sau Baltrusaitis de
pilda: Evul Mediu e o epoca de cultura mai rodnica decit s-a crezut multd vreme. S-au rostit atunci mai multe
adevaruri despre artd decit se pot retine de la filosofii Renasterii; acestia — observa Tatarkiewicz — erau
,,mai curind filosofi ai naturii decit esteticieni §i nu meditau prea mult asupra frumosului". Artistii plastici ai
veacului al XV-lea, apoi poetii veacului urmdtor au fost cei care au contribuit in chip esential la imbogatirea
repertoriului renascentist de idei estetice. Dar personalitdtile invocate erau tot anticii, Vitruvius si Aristotel
indeosebi. Mult discutata opozitie fata de traditia medievala c o iluzie, incheie savantul polonez: ,, teoria
generala a frumosului in Renastere era aceeasi ca si-n Evul Mediu si se sprijinea pe aceeasi conceptie clasica,
neschimbata de doua milenii". Dar epoca moderna?

' Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, 111, Bucu-19 resti, Editura Meridiane, 1978, p. 41.

Capitolele consacrate de Tatarkiewicz istoriei notiunii dezvaluie prea putine innoiri fundamentale.
Leibniz insugi, citat aci drept autor al unei teze menite sd se opuna dogmatismului neoclasicist (care
lega frumosul exclusiv de cunoagsterea rationala) si introducea In discutie gustul — ,, ceva inrudit cu
instinctul" —, nu avansa o solutie In intregime inedita. ,, Avusese predecesori— se spune In alt loc —
daca nu printre filosofi, atunci cel putin printre acei artisti §i critici de artad care, Inceplnd cu Alberti,
afirmaserd cd factorul decisiv in materie de frumos este acel non so che, je ne sais quoi; i Intr-o
anumitd mdasurd printre aceia care sustinuserd ca sediul judecatii despre frumos nu e ratiunea, ci
ochiul — ca Michelangelo §i Shakespeare" K La rin-dul lor, filosofii secolelor al XVII-lea si al XVIII-
lea — Descartes, Pascal, Spinoza, Hobbes, Burke — au reprezentat etapele unei evolutii al carei
punct de maxima inaltime a fost Kant. De aici inainte, din momentul In care judecdtilor despre frumos
li s-a recunoscut, cu toata subiectivitatea lor, capacitatea de generalizare, s-a inaugurat perioada cu
adevarat moderna a gindirii estetice.

Procesul acestei deveniri semnificative incepea In anii afirmarii conceptiei romantice. De la Fried-
rich Schlegel la Hcrbert Read se descrie un traseu estetic in care notiunea de frumos e tot mai rar
chematd sa participe la definirea artei. in ceea ce priveste secolul al XX-lea, cu sigurantd unul dintre



factorii care au contribuit la reconsiderarea elementelor constitutive ale sferei nationale a artei a fost
avangarda. Oricit de contradictorii, de echivoce, de negativiste i-ar fi teoriile, ,,avangarda nu se
poate sustrage legii fundamentale a spiritului, care este revenirea instinctiv defensiva la esentd,
recuperarea purititii originarée'l- >. Dar, fireste, puritatea mutd intreaga problemd intr-un teritoriu in
care frumosul — cel putin in intelesul acreditat de

Uim., 111, p. 147.

? Adrian Marino, Dictionar de, idei literare, Bucuresti, Editura Eminescu, 1973, p. 186. 20

clasici — nu mai e o notiune alsohii necesara definirii artei.

Mutatiile teoretice determinate (chia, daca nu intotdeauna intreprinse) de avangarda artistici a
veacului acestuia le continuau, in substanta lor, pe cele datorate unei intregi perioade de trei secole
din istoria gindirii. De la baroc, prin ro:nantism si prin estetismul de la sfirsitul secolului trecut, au
intrat in sfera teoriei artei atitea notiuni noi, incit — In prezenta unor concepte ce nazuiau sa-si afle o
ilustrare plastica: sublim, pitoresc, grandios, gratie — frumosul devenea abstract si, pentru a-gi
regasi intelesurile concrete, trebuia sa se alature, intr-un contrast dinamic, sublimului. Si, mai tlr-ziu,
notiunii de urit.

Fara indoiala, s-ar putea replica §i in cazul acesta ca estetizarea baudelairiana a urltului are
antecedente mult mai vechi. Ca spaima tragicad, tabloul dezolant al lumii dantesti si al universului
poetic al lui Villon, cu lesuri ciugulite de pasari de pradd, pot fi evocate printre momentele care au
premers dureroasei crispari din Florile raului. Ca In artele plastice istoria e marcatd de momente
Inca si mai numeroase, de la elenisticul Laocoon, cu zbaterea lui zadarnicd In incoldcirea aducatoare
de moarte a serpilor, pind la scarile lui Piranesi care nu duc nicdieri In labirintul de intuneric al
imenselor temnite. Tatarkiewicz nu abordeaza o asemenea discutie; dar, citind opiniile potrivnice ale
unor Carriere, Herbart, Herder, Hermann (,, sublimul e un gen special de modificare a frumosului”) si
ale lui Kant, Solger, Burke (,,sublimul si frumosul se exclud reciproc”), demonstreaza ca dublul
caracter al frumosului se vadeste nu numai In termenii din care se alcatuieste notiunea, ci §i In aceia
carora li se poate opune.

Doar aparent formularea propusa aici, frumosul e o categorie a frumosului, e un paradox. Pentru ca
intre sensul sau larg (care cuprinde ,,tot ceea ce vedem, auzim, ne inchipuim cu placere si cu
multumire, adica tot ce e gratios, subtil, functional") si sfera lui restrinsa (In care ,,nu numai2i ca nu
consideram gratia, subtilitatea, functionali-

talea drept proprietati ale frumosului, ci chiar i le opunem" ) se stabileste un raport contradictoriu care face ca
referirile la frumos ale esteticienilor din trecut sa fie, obligatoriu, privite cu prudentd, fiindca nu intotdeauna e
clar la care dintre cele doua notiuni fac ele aluzie.

Adevarul e, insd, ca nici Tatarkiewicz nu e mereu atent la folosirea termenilor polisemiei. Dupa o erudita si
exactd discutie privitoare la notiunea de clasic, el incheie: ,,in muzicd... drept clasici pot fi considerati Bach,
Handel, Mozart...". Esteticianul polonez nu I-a inclus pe compozitorul Flautului fermecat in rindul muzicienilor
sensuri echivoce. Nu se poate intelege, astfel, de ce Tatarkiewicz refuza intelesul termenului notat de el cu
numarul 5 (,, ceea ce e statornicit, tipic, indeobste admis, constituind o norma..., avind In urma sa o traditie"). E
drept ca ,, termenul uzitat in atare sens e cel mai adesea meta-artistic si meta-literar"; dar mi se pare curios ca
savantul polonez inregistreaza folosirea unor expresii precum ,, stilul clasic al inotului"” sau ,, croiala clasica a
unui frac”, dar nu si a celei care ii desemneaza pe ,,scriitorul clasic", adica pe acela care poate constitui un
model, notiune potrivit careia se vorbeste, cu deplina indreptdtire, despre ,, clasicii literaturii" sau ,, ai picturii”
dintr-o cultura nationala sau din cea universala.

Polisemia si rezolvarea ei constituie una dintre preocuparile consecvente ale lui Tatarkiewicz. Un exemplu
dintre cele mai convingatoare e cel pus la indemina de discutia privitoare la forma, la istoria termenului si a
celor cinci notiuni desemnate cu aceeasi numire. Tendinta didactica e evidenta si se traduce printr-o claritate
extremd a expunerii. Poate ca, totusi, sistematizarea propusd de esteticianul polonez conduce la o fragmentare
excesiva a problemei; e greu sa se accepte, de pilda, ca intr-o poezie forma e datd doar de ,, sunetul cuvintelor”,
opusa astfel continutului. Mi se pare mai logic sistemul opozitiilor preconizat de Tudor

Vianu In Tezele unei filozofii a operei, in care ginditorul roman distinge intre ,, intelesurile multiple ale ideii de
forma", o ,,forma opusa ideii", o forma opusa masei, o forma opusa materiei" si completeaza acceptia
termenului ,, punind in deplind lumind valoarea afirmatiei ca producdtorul, prin opera lui, produce o forma" .
In felul acesta, intreaga sferd notionala a termenului, sensurile posibile ale unui termen polisemie sint
investigate din perspectiva fireasca a operei de artd, unica perspectiva care justifica insasi existenta esteticii. Si
poate ca, Intr-o istorie a notiunilor estetice, se cuvenea mai insistent discutatda observatia cid — asemenea
frumosului — forma cunoaste in secolul nostru un amplu proces de transformare, in imprejurarile opozitiei
dintre deformare i structura care, la rindul lor, se definesc intr-un mod diferit de cel traditional.



Conceptul de creatie ti prilejuieste lui Tatarkiewicz citeva precizari a caror valoare depdseste strictul interes
istoric. Simpla constatare ca abia nu de mult notiunea de artist si cea de creator au devenit inseparabile
prezintd un interes cu totul particular. Ea sugereaza ca nu ne aflam doar in fata unui fenomen semantic, cd
modificari ale mentalitatii, ale modului in care colectivitatea priveste arta s-au produs in ultima vreme.

Si cred ca pe buna dreptate e semnalatd, in primul rind, detagarea clasicista care impunea artei subordonarea
fata de legi si de norme prestabilite. Se stie, insd, cd o buna parte din regulile codului artistic al Antichitatii au
fost stabilite ulterior epocii de mare inflorire a creatiei artistice grecesti: Platon si Aristotel traiau intr-o vreme
in care tragedia, sculptura si arhitectura cuprindeau canoanele unor reguli ce impuneau numai o deslusire
exactd, intemeiatd pe o viziune filosofica structuratd, negresit, pe aceleasi idei fundamentale. Normele erau n
artd. Ceea ce, evident, nu contrazice defel punctul de vedere al lui Tatarkiewicz. Pen-

" Tudor Vianu, Opere, VI, Bucuresti, Editura Minerva, 23 1978, pp. 542-3.

tril ca sensul creatiei se contureaza abia dupa ce arta nu mai e privita ea o modalitate a imitatiei si, pe de alta
parte, ca o ilustrare a puterii regulilor. Complexitatea problemei e relevata de un detaliu semnificativ evocat de
Tatarkiewicz: poezia nu era asimilata de vechii greci cu nici una dintre celelalte arte, poetul se bucura de mai
multd consideratie decit pictorul, de pilda. El ,,chema la viata o noud lume !, nu era limitat la indatorirea de a
reproduce lumea realului. in cazul acesta, insd, nu supunerea la reguli (caracteristica, de buna seamd, §i
poeziei) era aceea care facea imposibila imaginarea unui cuvint care sa insemne a crea. Situatia diferitd a
poeziei era, in felul acesta, stabilita de putinfa ei de a se realiza altcum decit prin imitatie.

Observatia e intemeiatd, ea simplificd, insd, excesiv o realitate cu mult mai complicatd. Platon socotea
(Apologia, 22 C) ca poezia e neartistica si nestiintifica si ca oamenii obisnuiti pot vorbi mai deslusit i mai bine
decit poetii despre versurile pe care le-au compus acestia; forta poetilor e comparabila aceleia a magnetului si
nici marele Homer insusi nu si-ar putea explica arta (lon, 534). Si, fara echivoc, filosoful declara ca poezia e
asemenea unei oglinzi rotitoare ce reflectd soarele si lucrurile din cer, pamintul §i pe poet insusi (Republica, X,
596 e). Gilbert si Kuhn cred ca ,, Platon se gindea, ca lu o situatie specifica a artei imitative de proasta calitate,
la noua scoala de pictura iluzionista care se bucura de mare trecere in acea vreme, scoala lui Apollodorus,
Zeuxis si Parrha-sios, la care perspectiva si variatiile tonale erau folosite pentru a sugera asemanarea cu lumea
exte-rioara"'. Din acest punct de vedere, imitatia nu era privitd cu ingdduintd nici in poezie, nici in picturd.
Imitatia in artele vizuale e, fatal, limitata la aspecte particulare ale realitatii; mai mult decit atita, ea obliga la
alegerea unui unghi care nu dezvaluie decit o singura latura a obiectului. Adevarata deosebire dintre poezie §i
picturd pare a fi,

' 4 Hislory of Eslhetics, Bloomington, 1954, p. 29. 24

deci, capacitatea celei dintii de a cuprinde intregul ; cel putin in epoca reprezentata de gindirea lui Platon, nu
se Inregistreazd o judecatd potrivit careia, sub raportul imitatiei, poezia sa fie asezata mai presus decit artele
care se adreseaza privirii. Aris-totel, insa, si mai ales romanii, vor privi cu indoiala conceptiile platoniciene;
pictorilor incepe sa li se recunoasca aceeagi putere de creatie pe care vremea mai veche o atribuia numai
poetilor. Pentru ca, nu mult dupad aceea, mentalitatea religioasa sa rezerve cuvintul creatie pentru demiurg, iar
artei sa-i lase doar dreptul de a reproduce, de a reda. Nici un termen al esteticii medievale nu a avut, poate, un
rasunet mai larg in epoca moderna decit a reda; cuvintul a facut cariera si e intrebuintat si astazi, fara
discemamint, fard constiinta faptului ca ascunde o separare dogmatica dictata de misticismul Evului Mediu.
Arta parcurge astfel un drum lung, ea e infeleasa ca imitatie in clasicism, ca expresie in romantism §i e creatie
in epoca moderna. Ca de fiecare data in Istoria lui Tatarkiewicz, nici aici intentia nu e doar aceea de a se
inregistra schimbarile din sfera semanticii; ea isi dezvaluie implicatiile filosofice, devenind fie creatie divina, fie
umand, fie estetica: evolutia cuvintului releva actiunea unui sistem cono-tativ cu o cuprindere mult mai larga.
Si, tot din perspectiva istoriei culturii, e vrednica de mentionat schimbarea notiunii in epoca modernda a artei;
tot mai clar se recurge acum, in imprejurarile in care arta insasi aspird sd se asocieze cu actiunea umand in
sensul ei cel mai larg, la definitia — explicita sau subinteleasa — a creatiei ca act al umanitatii in ansamblul ei.
Daca e adevarat ca notiunea de creatie a patruns in cultura europeand prin intermediul dogmei religioase, e la
fel de neindoielnic ca in secolul nostru — mai ales in secolul nostru — ea reprezinta temeiurile unei noi religii
care-l agazda pe om in centrul creatiei, intr-un chip mai hotarit decit o facuserad veacurile clasicismului §i ale
Renag-25 terii. Omul nu mai e doar masura a tuturor lucru-

rilor, el e creatorul, subiectul si explicatia lumii create, §i incd un fapt asupra caruia atrage atentia
Tatarkiewicz: creatia inceteazd sa fie — asa cum era la filosofii de acum aproape doud sute de ani — ,,0 noud
combinatie”, ci devine semn al valorii. ,, Creatia nu e determinata numai de noutate, ci i de altceva, de nivelul
superior al elaborarii, de efortul superior, de eficienta superioara.

Creatie nu se poate chema repetarea, imitatia: ci e forta de a ,,darui ceva de la sine, din sine". Sfera ei e
aproape necuprinsd, inseamnd mai mult decit contemplarea lumii, decit remodelarea ei: creatic — spune
Tatarkiewicz — e insugi faptul ca el vede lumea, cd o percepe. Universul realului nu mai are cum sd se
transmitda omului doar ca o masa de obiecte: el nu se reflectd, pur i simplu, in constiintd, ci impune adoptarea
unei atitudini filosofice. Arta e, astfel, deopotrivda consemnare a unei conceptii §i imagine a unitatii lumii. E
forma de manifestare a puterii omului, definit cindva de Goethe ca faptura ce da forma clementelor cu care el ia



contact. De existenta si de sensul carora ia cunostintd, arta doar ca ,,redare" isi pierde, in felul acesta, orice
valoare. Nu evenimentul sau obiectul reprezentat, ci atitudinea fata de ele justifica actul de creatie. Spunea
Tudor Vianu: ,,Nici o bucata din naturd nu revine aidoma intr-o opera de artd. Arta nu este niciodata simpla
reproducere a unui fragment al naturii'"

Observatie care poale constitui o incheiere a celor doud sectiuni in care Tatarkiewicz discuta notiuni cu
intelesuri atit de strins legate intre ele: creatia si reproducerea. Pentru cad nici una dintre ele nu ingaduie o
analiza coerentd §i concludenta daca se ignord insemnatatea celeilalte. Istoricul notiunii de realism parcurs aici
de esteticianul polonez, pole-micile, contradictiile, fisurile teoretice si ezitarile creatiei artistice insdsi ilustreaza
fetele multiple ale uneia dintre problemele fundamentale ale artei. Termenul realism a fost creat — se stie — in
secolul

" Tudor Vianu, Opere, VI, Bucuresti, Editura Minerva, 1976, p. 87.

trecut §i il inlocuieste pe vechiul mimesis. intrebarea e daca aceste doud notiuni se acopera perfect, daca
sensurile artei realiste se marginesc la acelea implicate de vechiul cuvint platonician. E adevarat ca, la
Auerbach, prin Mimesis s-ar pdrea ca se intelege (asa cum precizeaza insusi subtitlul celebrei lui carti)

., reprezentarea realitatii in literatura" (in literatura occidentald, isi limiteaza Auerbach sfera cercetarii). Dar
aceasta nu are aici decit o functie pur metaforica. savantul german nu se gindea sa identifice in realism doar
imitarea. Dimpotriva, aici ,,examenul continuturilor dispare, absorbit de analiza formelor stilistice", analiza
fiind ,, conforma cu conceptul lui Lukdcs asupra elaborarii formale : o « functie evocatoare », singura care
poate patrunde sensul realitdtii” .

La rindul ei, analiza lui Tatarkiewicz are meritul de a avertiza asupra inadecvarii folosirii termenului de realism
intr-o acceptie simplista, lipsita de orice suport teoretic. in afara numelui unui curent artistic, delimitat precis
istoriceste, al unor alte miscari mai vechi (care nu cunosteau termenul) si asupra carora el s-a extins la un
moment dat, cuvintul desemneaza o atitudine estetica negresit mai complexa decit aveau putinta sa si-o
reprezinte gin-ditorii din secolul trecut.

Din nou, se releva, secolul al XX-lea a stiut sa depaseasca impasul unei raportari prea rigide la opera de arta
ca la o imagine conforma cu realitatea. Cind, prin Kandinsky, formele abstracte se asociau ,, cu realitatea
spirituala exprimata prin acele forme", moment evocat de Tatarkiewicz, se producea o necesara largire a sferei
notiunii, 0 marcata apropiere de adevaratul ei sens, pentru cd ,,arta nu poate sa opereze in afara datelor
realitatii", cu toate ca ,,nu poate s-o reproduca, nici s-o reprezinte aievea, daca nu din alte motive, cel putin din
pricina diversitatii §i caracterului fluent al realitatii insasi”.

Problema care deschide, firesc, perspectiva spre alte puncte cardinale ale gindirii critice. Daca, de

! Guido Morpurgo-Tagliabue, op. cit., 11, p. 37.

pilda, se porneste de la premisa cd arta nu poate sa cuprindd realitatea in ansamblul ei, se pune intrebarea
daca, separind — mai mult sau mai putin arbitrar, in functie de personalitatea artistului, de unghiul ales de el
— un fragment, acesta ar putea fi adevarat, de vreme ce eludeaza relatiile in care se afla fragmentul cu intregul.
Pe de alta parte, vechii greci (si, dupa ei, numerosi ginditori ai epocilor mai recente) defineau artele,
deopotriva poezia §i artele privirii, fie ca intrupari ale unor ndscociri, fie ca infagisari ale unor lucruri diferite
de aspectul lor real. Teoriile iluzioniste le-au precedat probabil pe cele care legau artele de adevar, pentru ca
era, s-ar spune, cu mult mai usor sd se explice ca ele actionau printr-o forta magica, fiind astfel capabile sa-i
amadgeasca si sa-i bucure pe oameni. Daca ar fi identica lumii, spuneau discipolii lui Gorgias, arta nu ar avea
cum sa-i bucure pe oameni pentru cd lumea e plind de durere si de suferinta.

A fost nevoie de separarea notiunii de bucurie artistica de aceea de bucurie de a trai, a fost nevoie sd se
precizeze ca si sentimentul celui care asistd la o tragedie e innobilat de spaimele §i de chinurile eroilor, pentru
a se intelege functia adevarului artistic, a catharsisului care e altceva decit simpla inregistrare a lumii asa cum
e. Ceea ce nu a inlaturat, insd, defel ideea socratica potrivit careia telul artei e adevarul. De la Socrate si, mai
ales, de la Platon, adevarul a fost acceptat ca o componenta a definitiei insasi a artei. Admiterea adevarului ca
unicd justificare a creatiei artistice i, dupd aceea, a adevarului obiectiv (opus celui subiectiv) ca temei al
reprezentdrii artistice sint atitudinile care, vreme de doud mii de ani, au dominat gindirea estetica. Dar, paralel
cu aceasta directie s-a dezvoltat o tendinta care atribuie imaginatiei o mai mare insemndtate decit imitatiei.

Si in aceasta privinta, contributia lui Aristo-tel a fost esentiala, relevind posibilitatea unor afirmatii ca, din
punctul de vedere al logicii, sa nu fie nici adevarate, nici false, el le dadea si poetilor dreptul de a se rosti
despre lucruri inexistente, de 28

a comite erori logice fara ca aceasta sa conduca la anularea valorii creatiei lor. Adevarul si falsitatea sint
notiuni care ,,apartin domeniului cunoasterii, nu celui al creatiei'"”. Tatarkiewicz urmareste felul in care, de-a
lungul istoriei artelor si a interpretarilor creatiei au alternat momentele cind adevarul a fost considerat un
temei al poeziei §i al artei vizuale §i cele in care se dovedea, ca, fara sa vrea a spune lucruri false, ele nu puteau,
prin insagi natura lor, sa atinga adevarul. La rdspintia secolelor al XIX-lea si al XX-lea, sensurilor multiple ale
adevarului vehiculate pina atunci li s-a adaugat cel formulat de Maurice Denis, pentru care el insemna
concordanta artei cu scopul si cu propriile mijloace.

Se implinea, astfel, si in acest domeniu, o precizare a rosturilor artei care isi elaboreaza propriile legi, in chip



firesc mai adecvate decit cele rezultind din meditatia filosofica, fatalmente exterioara actului de creatie §i
diferita de legile logicii. Problemele se complica din momentul in care arta declara ca obiectul ei e altul decit
realitatea descoperita simturilor. S-a intimplat ca, in multe rinduri, exegeza sa porneasca numai de la
declaratiile programatice ale artistilor, neglijind tocmai faptul ca arta se structureazd, din ce in ce mai evident,
sub actiunea unor legi proprii care impun cercetarii sa se refere la opera mai consecvent decit la sistemele
estetice ce influenteazd, bineinteles, arta dar nu i se pot substitui.

Terminologia insagi e ezitantd. in urmd cu aproape trei sferturi de veac, pe vremea cind Kandinsky inaugura o
noud directie in pictura modernd, se vorbea despre arta obiectiva, in sensul cd ea se despartea de universul real
' in anii '50, creatia lui Jackson Pollock §i a urmagilor sdi a inceput sd fie analizatd ca o artd nonobiectiva,
intelegin-du-se prin aceasta ca nu porneste de la imaginile lumii exterioare. Contradictiile terminologice au
fost,

' Concluzie contrazisa, cum se stie, de cercetdrile ulterioare mai nuantate: pictura lui Kandinsky nu-si crea 29 o realitate
paralela, ci o reinterpreta pe cea existenta.

in bund parte, eliminate atunci cind teoreticienii si-au dat seama ca arta exploreaza un nou ,,spatiu al
existentei" care nu coincide cu spatiul geometrului. Spatiul existentei, demonstra Bachelard, departe de a fi
circumscris ,,asemenea unei camere" sau unui cub descris de geometrie, e un produs dinamic, necontenit in
schimbare, al imaginatiei. Bachelard vorbeste despre locuinta primordiald, un spatiu non-geometric — casa
omului. ,,Sufletul nostru e o locuinga : el exista pentru ca amintirile locuintelor anterioare, reinviate ca reverii
despre locuintele trecutului, trdiesc de-a pururi in noi" .

,»Spatiul «locuity e lesne de recunoscut intr-o picturd, va glosa Dore Ashton; cea mai simpld presimtire a
adincimii, a inchiderii si a deschiderii e raspunsul pe care il da el. Cind, intr-un tablou al lui De Kooning, e o
cufundare in spatiu, un tunel in profunzime, imaginatia le asimileaza repede si poate, la fel ca in imaginatia lui
Bachelard, sa le puna in relatie cu senzatia locuintei, a pivnitei, a podului, senzatii ce pot fi deopotrivd
agreabile si dezagreabile, ironice si frumoase""*.

Spatiul astfel reinterpretat isi releva sensurile care pdstreazd, asa cum preciza Pollock insusi, ,, senzatia febrila
a realitatii”. ,, Stiu ca nu pot sa fug de lumea din afara picturii mele, stiu ca in tabloul meu se regasesc, in
reinterpretdri ce pot fi intelese ca atare, reactiile sensibilitatii mele la impulsurile exterioare picturii” *.
Tatarkiewicz aminteste contributia pe care a adus-o Roman Ingarden (e, dealtminteri, vrednica de stima
consecventa cu care, in aceastd carte, se face apel la lucrarile teoreticienilor polonezi), la relevarea
semnificatiilor noi ale notiunii de adevar artistic. Tot Ingarden poate fi evocat pentru luminarea mai deplind a
sensului picturii abstracte. ,,Nici in acest caz — scria el nu este eliminata cu totul forma, mentinindu-se

! Gaston Bachelard, La Poetique de VEspace, Paris, 1957, p. 47.

2 Dore Ashton, The Unknown Shore, New York, 1962, p. 227.

3 Cf. Will Orohmann, Jackson Pollock, New York,

formele petelor de culoare bidimensionale pe suprafata peretilor. Sint insa forme derivate, respectiv
subordonate calitatilor coloristice §i joaca exclusiv rolul unui factor organizator. Acest « tablou » nu constituie,
un tot estetic pentru sine, ci o completare a unui intreg ..." ",

in aceste imprejurari create de arta modernd, includerea printre notiunile fundamentale a celei de traire estetica
e intru totul legitima. Un spatiu care se structureaza sub imperiul imaginatiei, asa cum e spatiul artei din
secolul al XX-lea, face necesara investigarea valorilor raportului dintre individul receptor si opera emitatoare.
E adevarat, Tatarkiewicz nu socoteste necesarda cercetarea din perspectiva sociologica a acestui raport, degi —
cu sigurantd — in imprejurarile dezvoltarii impetuoase a mijloacelor de comunicare aceastd chestiune prezintd,
asa cum s-a dovedit, o importanta cu totul particulard. Dar esteticianul polonez izbuteste sa sugereze noua
semnificatie a termenului, intr-o analiza care se referd la istoria ideilor si nu la evolutia formelor artistice. Cu
mai multe decenii in urma, alti doi reputati istorici ai esteticii, Gilbert si Kuhn, observau — discutind
conceptiile lui Croce — ca, ,,desi imaginatia e o modelare primordiald, ea are un suport §i o functie de
informare. Ca nivel al existentei, imaginatia e un moment recurent al modelarii materialului pe care spirala
dialecticd a istoriei a acumulat-o" .

E evident ca opinii privind trdirea estetica s-au formulat inca din Antichitate; si, ca in toate celelalte capitole
ale cartii, Tatarkiewicz le prezintd insotite de o abundenta informatie si le analizeaza cu mult discernamint.
Dar, dintre toate problemele implicate aici, aceea asupra careia, cred, s-ar fi putut insista mai mult e
intelegerea trdirii estetice ca modalitate a cunoasterii. Citarea cartii din 1913/14 a lui KonradFiedler a fost,
desigur, necesara, dar poate ca lucrarea Jhey den Ursprungder kiinstle-

' Roman Ingarden, Studii de e tura Univers, 1978, p. 197. 1 ( DIMA"

312 0p. cit., p. 551. / «1* i,

rischen Tatigkeit, scrisa in 1887 de acelasi estetician e inca i mai importantd. Se recunoaste aici ,,ca
propriu artei promovarea aparentelor de la starea lor de confuzd devenire la starea de claritate
formald De asemenea, in prelungirea traditiei lui Wolfflin, s-au conturat citeva interpretari care
tindeau sd asocieze metoda pozitivistd cu aceea cau-zal-geneticd, recunoscind artei capacitatea de a

indeplini o functie cognitiva. Si s-ar fi putut constata, pe masurd ce strabatem etapele de constituire a
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artei moderne, intuitia artistica e tot mai adesea asimilatd cu o forma specificd de cunoastere, astfel
incit, la inceputul deceniului trecut, un estetician ale carui scrieri ,,au beneficiat— cum avea sa
declare el insusi — de consecintele unor foarte cuprinzatoare lecturi din filosof ia mar xistd',
americanul Harold Rosenberg, putea sa observe: ,,... a-proape tot ce s-a petrecut in istoria creatiei
artistice din acest secol, de la cubism §i expresionism incoace, se explica prin aspiratia artigtilor de a
descoperi, prin intermediul artei si al trairii estetice, esenta realitdtii pe care stiinta nu o releva la fel
de clar, in forme la fel de sesizante"’.

incheierea cartii lui Tatarkiewicz e, in substanta ei, un indemn la meditatie. Cumpanit, cu
intelepciune, esteticianul polonez constata : ,, Elaboram teorii (...), insa mai curind sau mai lirziu se
constata ca ele nu sint suficiente: ies la iveald obiecte ce nu existau inainte sau pe care nu le
observasem. A-tunci cream noi teorii, care ne par mai bune, inte-grind si descriind mai bine obiectele
ce ne sint cunoscute. Pind cind iarasi apar noi experiente ce ne comanda sa completam ori sa
modificam teoriile noastre si atunci ne vom stradui sd cream incad o teorie noud. Si astfel dintr-o
teorie in alta, isi duce calea istoria stiintei despre frumos si artd, despre formd §i creatie”.

! Tudor Vianu, Opere, VII, Bucuresti, Editura Minerva, 1978, p. 247 n.

? Harold Rosenberg, De-definition of Art, New York, 1972, p. 117.

Istoria celor sase notiuni poarta, astfel, negresit semnul anilor in care a fost scrisa. Asa cum prevedea
autorul ei, intre timp fenomenul creatiei a pus in lumind procese necunoscute vremurilor mai vechi, a
ingdduit articularea unor sisteme noi §i raspunsurile date de Tatarkiewicz nu mai acoperd
intotdeauna sfera problemelor artei moderne. E §i firesc sa fie asa. La rindul ei, cartea de fata
dovedea, prin larga ei deschidere, prin flexibilitatea intelectuala potrivnica oricarei dogme, ca
rezolvarile propuse de multe lucrari mai vechi (in unele detalii, chiar §i de Istoria esteticii, incheiata
numai cu un deceniu mai devreme) sint adesea partiale sau cd, in unele cazuri, nu mai sint adecvate
fenomenului creatiei, asa cum se infdtiseaza el in aceastd epoca.

Cu un termen tot mai frecvent folosit de exegeti, arta e un ,, fenomen viu". Si nu intr-un sens metaforic,
ci — asa cum scria cindva Susanne K. hanger — ,, 0 forma dinamica, adica o forma a carei
permanentd e cu adevarat un model al schimbarilor" *. Tatarkiewicz a fost, cel dintii, constient de
faptul ca aceasta carte nu poate sa dea decit o imagine incompleta a unui fenomen aflat in
permanentd modificare. Dar cartea lui, metodica, folosind un material de fapte ale gindirii
extraordinar de bogat, manual intemeiat pe o conceptie sistematica de o mare coerentd, ramine una
dintre cele mai complete istorii ale gindirii umane, intr-un domeniu in care ideile prind trup, ,, devin
perceptibile ca purtatoare ale unui mesaj pe care omul il adreseazda oamenilor", cum il definea cindva
Courbet.

DAN GRIGORESCU

! Susanne K. Langer, Problems of Art, New York, 1957, p. 52.

CUVINT INAINTE

O istorie a esteticii, ca i istoria altor ramuri ale stiintei, poate fi conceputd sub un dublu aspect: ca istorie a
oamenilor care au faurit-o, sau ca istorie a problemelor puse si solutionate in cadrul ei. Lucrarea Istoria esteticii,
publicatd de catre autorul cartii de fatd ceva mai demult (1960 — 1968), a constituit o istorie a oamenilor,
scriitori §i artisti, care 1n veacurile trecute si-au spus parerea despre frumos si artd, despre forma si creatie. Cartea
de fata revine la aceeasi tema, dar o concepe altfel, si anume ca o istorie a problemelor, notiunilor si teoriilor
estetice. Materialul ambelor lucrari e in parte acelasi; dar numai in parte: cici lucrarea precedenta se incheia cu
veacul al XVII-lea, pe citd vreme aceasta ajunge pina in zilele noastre. Iar din secolul al XVIII-lea pina la al XX-
lea s-au Intimplat multe pe tarimul esteticii; abia in epoca noastra ea a fost recunoscuta drept o stiintd aparte, si-a
obtinut propriul sdu nume si a formulat teorii la care nici nu visasera artistii i savantii de odinioara.

Totusi cartea aceasta noua e intr-atita de apropiatd de cealaltd, incit poate fi privita si ca o completare si
concluzie a ei; e oarecum tomul final al Istoriei esteticii. insd dat fiind materialul reluat partial din lucrarea mai
veche, noua tratare nu s-a putut efectua fara anumite repetari.

Céci atit in istoria esteticii, cit §i in a celorlalte stiinte, existd notiuni §i teorii ce nu pot lipsi dintr-o privire
generald. Avea dreptate anticul Empedocle cind afirma ca, dacd o cugetare merita sa fie exprimata, atunci merita
sd fie si repetatd. Aceasta ar fi deci prima chestiune ce trebuie consemnata in acest Cuvint Inainte.

A doua chestiune priveste periodizarea. Orice carte, destinata sa cuprinda o istorie mai indelungata a faptelor, se
cere a fi divizata intr-un fel oarecare. Lucrarea de fata foloseste simpla diviziune in cele patru mari perioade:
anticd, medievald, moderna si contemporana. Granita dintre antichitate si Evul mediu se plaseaza undeva intre
Plotin si Augustin, cea dintre Evul mediu si epoca moderna intre Dante si Petrarca. Ca granitd intre aceasta din
urma si contemporaneitate, se accepta rascrucea secolelor al XI1X-lea si al XX-lea. Atunci s-a intrerupt
continuitatea dezvoltarii care, in ciuda unor transformari, de loc neinsemnate, a fost incontestabila de la cel de-al
cinsprezecelea veac pind la veacul trecut. $i acum cea de-a treia chestiune. intr-o istorie a notiunilor, autorul isi



poate propune drept sarcind, fie sa efectueze o inventariere completd, fie numai o selectare a ceea ce s-a gindit si
de fapt ea parea o actiune de mai redusa urgenta decit evidentierea a ceea ce s-a formulat in chip nimerit, adinc,
bine gindit in conceptiile succesive despre frumos si arta, despre forma si creatie. in schimb, savantul care
intreprinde o munca de selectare, intimpina binecunoscutele dificultati: nu poate face cu totul abstractie de
propriile sale predilectii si aprecieri, de interpretarea pe care-o da el insusi celor ce de veacuri au fost socotite
importante si esentiale pentru anumite epoci. in perioada istoriei timpurii au existat prea putine preocupdri in ce
privea conceptia esteticd, iar din acestea prea putine s-au pastrat, deci pentru acea vreme n-ar fi fost ne-35 voie
de selectare, aproape intregul material pu-

tind fi luat in considerare. Cu totul altfel stau lucrurile cind e vorba de perioadele mai recente. Pentru acele
timpuri, exista multe materiale ce pot fi selectionate si in aceasta privintad sarcina e cu atit mai grea cu cit in
considerarea lor ne lipsesc distanta si perspectiva.

Acest Cuvtnt inainte impune deopotriva o explicatie pentru bibliografia plasata la finele prezentei carti.
Bibliografia nu e completa; o bibliografie exhaustiva a unei carti faeind trimiterile la toata istoria esteticii
europene ar constitui un volum aparte. In schimb, ea contine mai multe titluri decit cele citate in text, caci
reprezinta ,,santierul” de lucru al autorului, marcheaza operele la care autorul a facut apel. E impartita pe surse si
pe lucrari, sursele fiind mentionate in text sub forma abreviata; cititorul le gaseste denumirea completa la finele
cartii, in bibliografie.

Ultima lamurire necesara se referd la iconografie. O carte din domeniul istoriei artei si a frumosului trebuie sa fie
ilustrata: nsa ilustrarea unei carti in care e vorba numai de notiuni, e posibila in primul rind prin recurgerea la
,personificarea" notiunilor, la diverse alegorii, la reprezentari ale divinitatilor considerate a fi protejat artele si
frumosul. Conceptia elind a unor atare zeitati a dainuit indelung, asa incit se pot reproduce nu numai Infatisari
antice ale lui Or-feu si ale Muzelor, dar si ale lui Apollo din veacul al XVI-lea, ori ale celor trei Gratii din
secolul urmator. Printre ilustratiile acestui text au precadere personificarile artelor; ale celor sapte arte liberale,
ale poeziei, picturii sau teatrului. Dar mai apar printre ele si sfintul Luca, patronul pictorilor, alegoria barochista
a nemuririi artistilor, iar sub titlul Metagalaxia apare alegoria contemporana a infinitului. Un grupaj separat de
ilustratii 1l constituie calculul proportiilor perfecte ale omului: cunoscutul desen al lui Leo-nardo da Vinci, unul
mai putin cunoscut al lui Le Corbusier si cel incd mai putin cunoscut al lui Michelangelo, reprodus aici dupa
copia ofe- 36

ritd cindvalui StanislawAugust Poniatowski, integratd in colectiile lui, actualmente proprietate a Cabinetului de
stampe al Bibliotecii Universitatii vargsoviene. Majoritatea gravurilor provin din a-ceasta colectie poloneza.
Cartea a fost scrisa Intre anii 1968—1973, dar i s-au inclus si citeva fragmente mai vechi, unul datind chiar
dinaintea celui de-al doilea razboi mondial. Unele capitole s-au publicat pe masura ce au fost scrise: de exemplu
in Dictionary of the History of Ideas, 1n lucrarea colectiva Introducere In istoria artei, in diverse reviste
stiintifice din tara si din striinatate, insa nici un capitol n-a fost publicat in forma completa sub care se prezinta
acum.

Se cuvine sa aducem multumiri celor care ne-au ajutat sa redactdm, sa ilustram si sé editdm aceasta carte.
Gratitudinea noastra revine urmatorilor: lui Janusz Krajewski — pentru perfectarea bibliografiei si pentru
nedesmintitul ajutor prietenesc ; doamnei profesor Helena Syrkusowa — pentru numeroase sugestii §i pretioase
sfaturi in materie de arta contemporana; doamnei profesor Maria Ludwika Bernhard — pentru concursul dat la
selectarea ilustratiilor privind arta antica, doamnei custode Paulina Ratkowska, pentru selectarea celor de arta
medievald, custodelor Cabinetului de stampe — doamnelor Teresa Sulerzys-ka si Elzbieta Budzihska — pentru a
ne fi inlesnit accesul la colectiile aflate sub supravegherea lor.

INTRODUCERE

Te-arn asezat in centrul lumii, ca sa poli privi mai lesne in jurul tau i sd vezi ceea ce este. Te-am zamislit ca pe-o fapturd
nici cereascd, nici paminteascad (...) spre a putea pe tine insufi sa te fauresti si sa te birui. PICO DELLA MIRANDOLA,
Oratio de hominis dignilate — Discurs despre demnitatea omului.

Ga sa poata intelege varietatea fenomenelor, omul le asociaza in grupe: si realizeaza cea mai mare ordine si
claritate a lor, atunci cind le claseaza in grupe mari, conform categoriilor celor mai generale. Asemenea
clasificari s-au efectuat in istoria culturii europene incepind din epocile clasice: fie ca ele corespundeau structurii
respectivelor fenomene, fie ca in atare actiune a operat conformismul uman, fapt este ca ele s-au mentinut vreme
de secole cu o persistenta frapanta.

1. Au fost si sint diferentiate trei grupe superioare de valori: binele, frumosul si adevarul. Au fost mentionate
impreund inca de catre Platon (Phaedros, 246 E) si de atunci dainuiesc in gin-direa europeana. Asocierea acestor
trei notiuni a trecut in Evul mediu sub aspectul formulei latine: bonum, pulchrum, verum, cu o semnificatie putin
diferita, dar nu ca trei valori, ci ca trans-cendentalia, adica drept atribute de gen superior. Ga valori supreme ele
au fost din nou mentionate in prima jumatate a veacului trecut si iIndeosebi de cétre filosoful Victor Gousin. De
retinut: in cultura Occidentului frumosul e considerat din timpuri stravechi drept una din cele trei valori supreme
ale culturii.

2. Au fost si sint diferentiate trei genuri de actiuni si moduri de viata: teoria, actul, creatia.



Diviziunea aceasta se gaseste la Aristotel si se poate presupune ca a fost gindita de el pentru prima oara. In epoca
romana, Quintilian a considerat-o drept diviziunea trichotomica a artelor (Inst. orat. *, 11, 18, 1). Ea s-a impus in
chip firesc gindirii scolastice si s-a pastrat deopotriva in modul de-a gindi al oamenilor moderni. in gindirea i
vorbirea curentd, ea apare adesea intr-o formula simplificata, diferita de aceea a lui Aristotel si redusa la doi
termeni: teoria §i practica. Antiteza actuala: stiinta si tehnica, e chiar ecoul ei. Trichotomia fundamentala,
aristotelica, se regaseste si la Kant In Critica ratiunii pure, Critica ratiunii practice, precum si in Critica puterii
de judecare. Aceste trei critici, trei carti, au separat trei sectoare ale filosofiei si totodata trei domenii ale
preocupadrilor si activitatilor umane. Atunci cind scriitorii secolului trecut, mai cu seama kantienii, au impartit
filosofia in logicd, etica si estetica, s-a produs exact aceeasi separatie, formulata mai simplu. inca mai diferit, dar
pornind dintr-o intentie similara, s-au despartit si se despart: stiinfa, morala si arta. De retinut: estetica e
considerata drept unul dintre cele trei sectoare ale filosofiei — si arta este, de veacuri, unul dintre cele trei
sectoare ale creatiei si activitatii omenesti.

Psihologii disociaza si ei gindirea de vointa si de simfire, mareind uneori faptul ca aceasta triada corespunde
celorlalte: logica — etica — estetica si stiinta — morala — artd. Aceste trichotomii au dobindit asemenea
generalizare, Incit o ingiruire a celor care, in decursul istoriei europene, au fost exponentii lor, ar fi de prisos. In
genere, se poate spune ca aceste mari trichotomii ale activitatilor umane s-au mentinut impreuna cu filosofia
aristotelica si au persistat chiar atunci cind aceasta isi pierduse prestigiul; s-au reimpus mai ales gratie lui Kant.
Nu numai adeptii sdi, dar si potrivnicii au facut uz de schema lui triadica.

39 * Bazele oratoriei (lat., in text).

3. Au fost si sint diferentiate (atit in filosofie cit si in gindirea curenta) doud mari tipuri de existente: acelea ce
sint o parte a naturii si cele ce au fost create de om. Aceasta disociere fusese efectuata de greci, care separau ceea
ce este ,,din naturd" {fysei) si ceea ce apartine artei, adica determinat de om ,,prin lege" {nomo, ihesei). Platon
sustinea cd aceasta distinctie apartine sofistilor (Legi, X 889 A). Pentru antici, ceea ce e independent de om se
diferentia de ceea ce e dependent de el, altfel spus: ceea ce e inevitabil si ceea ce ar putea fi altfel. Principiul se
referea prima fade, 1n aspectul sau principal, la chestiunile practice, sociale, insa avea o aplicare si la arta si la
judecitile despre frumos.

Filosofia preconizase — 1nca tot din antichitate—diferentieri similare, dar sprijinite pe altd baza, anume pe
antiteza dintre obiect si subiect. Era diferentierea a ceea ce este obiectiv printre problemele, gindurile, ndzuintele
noastre. Aristotel separase pentru prima oara, simplu si radical, ceea ce e ,,prin sine insusi" (te kaVheauton) de
ceea ce e ,,pentru noi" (te pros hemas). Dar in acelasi grad aceasta opozitie apartine si modului de gindire
platonic: in istoria gindirii europene, ea apare in mod egal atit in curentul platonician, cit si in conceptia
aristotelica. in timpurile mai noi, pe primul plan al gindirii filosofice, ea a fost promovata inca mai mult de catre
Descar-tes si Kant, dind mai departe tonul problematicii filosofice. In unele momente ale istoriei esteticii,
aceasta a consituit problema ei majora: lucrurile sint frumoase prin ele insele sau numai pentru noi ?

4. Au fost si sint diferentiate doud moduri de cunoastere: rational si senzorial. in chip categoric ele au fost opuse
unul altuia de catre antici, ca aesthesis (ceea ce se simte) si noesis (ceea ce e gindit, de la noein ,,a gindi") —
douad notiuni ce sint mereu uzitate si mereu puse fatd-n fatd. Aceste notiuni si-au pastrat pozitia si in timpurile
mai noi, fundamentind opunerea dintre senzua- 40

listi §i rationalisti, pind cind teoria kantiana despre ,,cele doud surse ale cunoasterii”, a stabilit sinteza dintre
rationalism si senzualism. Atragem atentia cd denumirea de estetica provine din termenul grecesc aisthesis (ceea
ce se simte, ceea ce se percepe prin simturi).

5. Au fost si sint diferentiati doi factori ai existentei : componentii si ordinea lor, adica elementele si forma. Tot
Aristotel le-a diferentiat — si de-atunci dainuiesc in gindirea europeana, interpretate in diverse feluri. Sa
mentionam cd forma este una dintre notiunile ce revin permanent in judecatile despre arta.

6. Sint diferentiate in mod distinct lumea si limbajul pe care il folosim cind vorbim despre lume, sau altfel spus:
lucrurile si simbolurile. Aceasta diferentiere n-a fost totdeauna pe primul plan al stiintei, mai ales cind era vorba
despre frumos si despre arta, dar ea si-a facut aparitia chiar in cultura greaca timpurie, in care se deosebea deja
obiectul si denumirea sa: tb rema si th onoma (lucrul si numele).

Binele — frumosul — adevarul; teorie — act — creatie; logica — eticd — estetica; stiintd — morald — arta;
naturd — creatii ale omului; proprietate obiectiva si subiectiva; ceea ce apartine ratiunii si ce tine de simturi;
elemente — forme; lucruri §i semne — toate aceste diferentieri si categorii sint fundamentale in gindirea
universala si, desigur, in cea europeana. De acestea se leaga direct: frumosul, creatia, estetica, arta, forma.
Incontestabil, estetica si notiunile ei de baza apartin unui fond general si permanent al cugetarii umane. $i nu mai
putin permanente sint marile ei notiuni ce se opun una alteia: creatie si cunoastere, artd si naturd, lucruri si
semne.

IT A. Clase. Ca sa putem intelege fenomenele

cu ajutorul gindirii le reunim pe cele similare,

formind din ele grupe (sau clase, cum le numesc

41 logicienii). Le reunim in clase mai mici $i mai mari,

cele foarte mari fiind ale frumosului si artei, ale formelor si creatiei, despre care s-a vorbit mai sus §i vom mai



vorbi in continuare.

Noi formam clasele pe baza proprietatilor pe care le poseda fenomenele; dar nu toate proprietatile comune sint
susceptibile a constitui clase. Clasa obiectelor de culoare verde (ca sd ludim un exemplu din afara esteticii),
cuprinzind: iarba, smaraldele, pe unii papagali, malachitul si multe alte lucruri, e putin folositoare, cici aceste
lucruri, in afara de culoarea comund, nu mai au altceva care sa le uneasca intr-o clasa. in materie de estetica, din
timpuri imemoriale sint socotite drept clase utile cele ce unesc obiectele frumoase, artistice, care plac — e clasa
formelor si a creatiilor. Atit teoreticienii cit §i practicienii, savantii cit si artistii au considerat si considera mereu
ca despre aceste clase e foarte mult de spus; despre ele s-a scris o sumedenie de volume.

Pentru ca o clasa de acest gen sa fie utila, trebuie ca proprietatile pe baza carora s-a constituit ea sa poata fi
recognoscibile si astfel in orice moment sd putem spune despre un anumit obiect ca el apartine respectivei clase.
Frumosul si arta, forma si creatia nu corespund pe deplin acestei cerinte. Scrierile ce le-au fost consacrate au
provocat din totdeauna si provoaca mereu dispute. Fiecare epoca se straduieste sa rectifice vechile clasificari ori
sd le Inlocuiasca cu altele.

Clasele de care se ocupa esteticienii sint de diverse feluri:

1) Printre, ele se afla clase ale obiectelor fizice, ca de exemplu lucrari arhitectonice sau de pictura: sint clasele
cele mai simple, cu care putem opera in chip lesnicios.

2) Estetica cunoaste si clasele fenomenelor psihice; esteticianul se ocupa nu numai de operele ce suscita
admiratia, placerea, dar si de placerea pe care-o suscita ele.

3) in afara de operele create de asa-zisele ,,arte ale spatiului” (arhitectura, sculptura, pictura ...), esteticianul se
preocupa si de artele ce se des- 42

fasoara in timp: dansul si cintul; el opereaza deci cu modalitati artistice, cu evenimente, cu actiuni ale artistului
si cu actiuni ale celor ce recepteaza opera de arta.

4) Aceste actiuni sint interpretate de catre estetician in functie de capacititile pe care le poseda artistul, precum si
receptorul de artd; deci opereaza cu clase de capacitati, asa cum opereaza cu clase de actiuni. Anticii intelegeau
arta doar ca o pricepere, o iscusintd, sau mai bine zis, ca o capacitate de-a efectua unele lucruri; pentru ei, clasa
artelor era clasa capacitatilor.

5) Vrind sa expliciteze fie arta sau frumosul, fie placerea suscitata de arta si frumos, esteticianul le supune
analizei, le divide, In elemente si structuri; formeaza astfel clasa elementelor si structurilor. Deci structurile fiind
abstractiuni, esteticianul opereaza deopotriva cu clase de obiecte abstracte.

Nu se poate trece cu vederea aceasta diversitate — lucruri, trairi, actiuni, capacitati, elemente, structuri,
abstractiuni — ceea ce Inseamna ca trebuie sa fim constienti de faptul cé nu toate clasele cu care opereaza
esteticianul sint la fel de simple si lesnicioase, asa cum sint clasele obiectelor fizice.

B. Denumiri. Ca sa ne intelegem cu semenii nostri si chiar ca sa ne fixam noi Insine propriile ginduri, dam
obiectelor denumiri. Unele obiecte deosebite au nume proprii: aga cum are orice om, oras, fluviu, numerosi
munti, anumite case, unii cai §i clini, precum si monumente de arhitectura, tablouri si sculpturi din muzee, opere
muzicale, romane si poeme ce-si au titlurile lor. Asa Incit esteticianul se ocupa nu atit de anumite lucruri, in
parte, cit de clasele lor, iar aceste clase necesita alte numiri decit numele proprii, adica nume generale.

Existd deci denumiri ale claselor de gen diferit: clasa obiectelor fizice, a fenomenelor psihice, a evolutiei si a
capacititilor. Varietatea denumirilor uzitate in estetica n-are in sine nimic 43 special, lucrurile stau la fel in
domeniul orica-

rei alte stiinte, in vorbirea curenta. Totusi trebuie sa retinem ca printre denumirile de care se slujeste estetica,
existd nu numai nume de lucruri, ci si de actiuni, de capacitati, de structuri, de proprietiti abstracte.

Iata citeva exemple din diversele categorii ale denumirilor uzitate pe tarimul esteticii: @) denumiri de obiecte
fizice, de exemplu, operd de artd,; b) denumiri de obiecte psihofizice, de exemplu, artistul si receptorul de arta;
¢) denumiri de obiecte psihice, de exemplu, traire esteticd, d) denumiri colective, de exemplu, artd; e) denumiri
de actiuni, demersuri, procedee, de exemplu, dans si reprezentatie de teatru, f) denumiri de capacitati, de
exemplu, imaginatie, talent, gust; g) denumiri de structuri ale elementelor, de exemplu, formd, h) denumiri de
raporturi, de exemplu, simetrie; i) denumiri de proprietati, de exemplu, frumusete.

Numele proprietatilor abstracte fac parte din cele mai importante denumiri ale esteticii. Nu numai frumusetea si
uritenia, ci i maretia, pitorescul sau subtilitatea (care ne apar ca variante ale frumosului), precum si bogétia si
simplitatea, regularitatea si proportionalitatea sint mentionate in estetica drept surse ale frumosului.

Numeroase denumiri uzitate 1n estetica au mai multe sensuri in functie de context si astfel apartin cind uneia,
cind alteia din categoriile indicate mai sus ; de exemplu, tocmai denumirea de ,,arta" poate desemna fie o
categorie generala (d), fie capacitatea de creare a obiectelor de arta (f).

in capitolele cartii de fatd vor fi uzitate urmatoarele denumiri ale terminologiei esteticii:

1) Arta fusese odinioara denumirea capacitatii omenesti, mai ales a capacitatii de efectuare a obiectelor necesare
omului; astazi ea desemneaza mai degraba suma acestor obiecte. Deci, sensul nu numai ca s-a schimbat, dar a si
trecut la o altd categorie: din categoria f'a trecut la categoria d.

2) Frumosul, frumusetea constituie denumirea unei proprietiti (i), mai cu seama cind e vorba

de frumusetea unei opere de artd sau a unui peisaj; in vorbirea curenta, fara pretentii, desemneaza un lucru



frumos (categoria a), un obiect ce poseda proprietatea de a fi frumos.

3) Trairile estetice denumesc activitatile noastre psihice (c).

4) Forma desemneaza cel mai adesea nu lucrurile Insesi, ci ordinea partilor componente si raportul dintre ele;
totusi, in unele cazuri, denumirea se foloseste chiar pentru a desemna un obiect vizibil, concret, palpabil.
Termenul oscileaza intre doua categorii (7 §i a).

5) Nici poezia nu e o denumire avind un singur inteles. Ea e sau o numire colectivd, de exemplu expresia ,,poezia
polona din secolul al XX-lea" (d) sau desemneaza caracterul poetic, nota de poezie (a unei opere), fiind aceea a
unei proprietati (), ca in expresia ,,poezia de care sint patrunse operele lui Chopin".

6) Creatie Inseamna, in limbajul esteticii, fie talent creator, deci este 0 anumitd proprietate a intelectului, fie
alteori activitatea unui artist; in vorbirea curenta are si un sens colectiv ( de exemplu, ,,creatia literara a lui
Kraszewski *" in sensul ansamblului scrierilor acestui autor). In cazul de fatd, aceastd numire oscileaza intre
categoriile 7, e i d.

7) Mimesis si imitatia artistica sint, fie denumiri ale actiunilor unui artist, fie ale raportului dintre opera si
modelul ei; apartin deci categoriilor e sau 4.

8) Imaginatie, geniu, gust, simt estetic sint denumiri nu atit ale unor trairi psihice susceptibile a fi experimentate
(c) cit presupuse capacitati ale intelectului, deci sint numiri de tip /-

9) Adevar artistic e denumirea cea mai des Intrebuintata pentru definirea raportului dintre opera si modelul sau
(categoria /), dar uneori desemneaza chiar proprietatea resimtita direct (c).

* J. 1. Kraszewski, romancier si publicist polonez 45 (1812-1887, n. trad.).

10) Stilul, ca denumire insotita de un adjectiv, de exemplu stil clasic, romantic, baroc, e de obicei luat in
acceptiunea colectiva (d), in sensul ansamblului tuturor operelor clasice, romantice, baroce; insa deopotriva — si
nu arareori — desemneaza proprietatea ce caraterizeaza acele opere (£).

Denumirile uzitate in estetica au aparut si s-au impus asemenea denumirilor din alte ramuri ale stiintei, adica in
doua feluri. Unele au fost adoptate 1n virtutea unei determinari datorate unei persoane anumite, altele, in schimb,
au aparut treptat, pe nesimtite. Chiar numele esteticii s-a datorat unui savant, se stie prea bine cui si se stie de
cind dateaza: anume, a fost introdus de citre Alexander Baumgarten in anul 1750. La fel, denumirea de ,,arte
frumoase" a fost introdusa de Charles Batteux 1n 1747 pentru desemnarea sculpturii, picturii, poeziei, muzicii,
dansului. Totusi, sensul acestor denumiri — atit al ,,esteticii" cit si al ,,artelor frumoase" — in epocile mai tirzii
s-a schimbat oarecum; la fel s-a intimplat i cu alte denumiri, a cdror semnificatie a fost determinata intii de catre
initiatori, dar mai apoi si de cei ce le-au folosit.

Dar, in marea lor majoritate, denumirile folosite de esteticieni nu s-au datorat unor initiative personale; ele au
fost luate din vorbirea curentd, au fost acceptate pe nesimtite, treptat, au intrat in obicei. Nu toate si nu totdeauna
au fost aplicate in acelagi mod: cineva le-a utilizat, unii au mers dupa exemplul acestuia, dar altii le-au folosit cu
totul altfel. Prin acestea ele au devenit denumiri polisemice sau gi-au schimbat semnificatia in decursul anilor. $i
in alte ramuri ale stiintei se petrece la fel, doar ca n esteticd exista numerosi termeni polisemantici sau cu sens
variabil.

Un exemplu concludent al acestei polisemii il ofera termenul de ,,forma"; in schimb ,,arta" oferd exemplul unei
schimbari treptate de semnificatie, schimbare greu observabila pe parcurs, dar in realitate cu totul esentiala.

C. Notiuni. Denumirile au functie dubla: inseamna ceva si desemneaza ceva. De exemplu, ,,capitel” in arhitectura
inseamnd partea superioara a unei coloane, facind legatura intre fusul coloanei si arhitrava; pe de alta parte
desemneaza capitelurile raspindite prin lume, clasa lor in ansamblu, are deci o semnificatie si totodata
desemneaza o cantitate masurabila de obiecte. Caci daca denumirile domeniului esteticii au in genere o
semnificatie mai degraba abstract, ele corespund totusi acelorasi functii. A avea notiunea unui capitel, a unei
opere de arta sau a frumosului, e acelasi lucru cu folosirea denumirilor: ,,capitel", ,,opera de artd", , ,frumos",
atunci cind se cunoaste semnificatia lor, precum si atunci cind se poate distinge printre diverse obiecte clasa
capitelurilor, a operelor de artd, clasa frumosului. Notiune, denumire, clasd — sint numai diferitele aspecte ale
unuia si aceluiasi demers: desprinderea din lumea obiectelor a celor ce sint asemanatoare intre ele si unirea lor in
grupe.

D. Definitia e propozitia care formuleaza semnificatia unei denumiri. Altfel spus: definitia unei denumiri e
propozitia care formuleaza notiuni corespunzitoare denumirii date. Si altfel inca: e denumirea clasei de obiecte
desemnate prin acea denumire. Sau mai concis: definitia e explicatia denumirii. Ea are totdeauna aspectul unei
propozitii, in care subiectul e denumirea respectiva, iar numele predicativ e notiunea ce-i corespunde. De
exemplu definitia urmatoare: ,, Capitelul e partea superioara a unei coloane" este echivalentd cu propozitia:
,Denumirea de capitel desemneaza partea superioara a unei coloane". Existd doud genuri de definitii: definitia
unuia dintre genuri e necesara atunci cind introducin-du-se intr-o limba o noud denumire, se decide sau se
propune in ce mod ea trebuie Inteleasd. Cel ce concepe o atare definitie are toata libertatea: poate alege
denumirea pe care-o vrea si-i poate da intelesul pe care-1 doreste. De exemplu, 47 o asemenea libertate au avut-o
istoricii de arta

care, acum jumatate de veac, au definit ,,stilul epocii lui Stanislaw August (Poniatowski)", caci inaintea lor acest
stil nu era diferentiat i nici denumirea nu era uzitata. Istoricul actual nu mai poseda libertate, trebuie sa tina



seama de felul cum au definit aceastd denumire predecesorii lui si de felul cum o folosesc contemporanii.
Sarcina lui nu mai consta in a formula o definitie, care sa propuna ori sa fixeze (o notiune), ci in a formula o
definitie menita sa confirme modul cum e inteleasa denumirea; iatd deci un a/ doilea gen de definitie. Primul
transmite diversele semnificatii, celdlalt le redescopera: unul creeaza, celélalt — reproduce. Primul nu pune
probleme, dat fiind ca e, In esentd, liber si fara implicatii; al doilea constituie el insusi o problema: ce metoda
trebuie sa preconizeze, In ce acceptiune e folositd denumirea si cum si i se interpreteze semnificatia. De la
Socrate pind astazi se repetd cd aceastd metoda e inductia, dar tot de la el stim cé e greu sd aplicam eficient
inductia atunci cind avem de definit ceva.
Fapt e cd, in practica stiintei, al doilea gen de definitie constituie problema cea mai importanta si (partial)
actuala. Céci atlt in stiinta, cit si-n limba curentd, necontenit se ivesc noi denumiri si se propun pentru ele noi
definitii, pe citd vreme intr-un domeniu de notiuni generale cum este cel al esteticii, lucrul acesta se intimpla mai
rar. 1n orice caz, notiunile ei de baza (care vor fi examinate mai jos) nu oferd o arie mai vasta pentru asemenea
propuneri, caci aproape in majoritatea cazurilor notiunile si denumirile lor sint deja fixate si uzitate, ele trebuiesc
numai descifrate. Cum o putem face ? Nici macar o notiune atit de simpld cum e aceea de capitel nu se defineste
si nu se poate defini pe calea inductiei (totale); cu atit mai putin notiuni atit de complexe, echivoce, abstracte
cum sint frumosul ori forma. Se procedeaza altfel: se efectueaza o trecere In revista a exemplelor, in scopul
precis de-a se face selectia pe baza unui material cit mai variat. Aceasta e metoda intuitiva, caci pe baza
intuitiei sint selectate, exemplele. Evident, ea nu e impecabila, insa e greu sa gasim alta mai buna. Definitia
constituie abia introducerea in stiinta despre lucruri: ea a separat o clasa de altele, acum trebuie sa fixeze
proprietatile acestei clase. Propozitiile pe care le stabileste le numim feorii. intr-un sistem corect, stiinta despre o
clasd anume se alcatuieste dintr-o definitie si din teorii (mai mult sau mai putin numeroase). Definitia e quid
nominis *, iar teoriile sint quid rei **. Totusi, ele pot fi si intersanjabile. Daca de exemplu, numim capitel partea
superioara a coloanei, evident ca orice capitel e partea superioara a unei coloane. Iar pe de alta parte, orice teorie
poate fi aplicata pentru a inlocui o definitie.
Feliks Jaronski a dat cindva (Despre filozofie, 1812] un exemplu simplu de diferentiere intre definitie i teorie:
cind spunem despre aer cé e ,,un gaz ce Inconjoara globul terestru" rostim o definitie, iar cind spunem ca el e o
combinatie de azot si oxigen, formuldm o teorie. La fel separam cele doua categorii in estetica. Afirmatia lui
Toma din Aquino, ca ,, frumoase sint obiectele care plac cind sint privite", e o definitie a frumosului, iar teoria lui
e cuprinsd 1n afirmatia ca ,,frumosul depinde: de perfectiune, de proportie si de lumina".
Numai ginditorii exceptionali, ca Platon si Aristotel, Toma din Aquino si Kant, au definit metodic frumosul sau
arta, separind definitia de teorie. Istoricul esteticii, recitind pagini din vechi timpuri, gaseste in ele cugetari
despre frumos fara sa descopere o teorie distincta, bazata pe definitii bine delimitate: trebuie sa reconstruiasca el
insusi 0 asemenea teorie.
Istoria esteticii n-a inregistrat o transmitere a acelorasi definitii si teorii din generatie in generatie. $i unele si
altele s-au format si s-au transformat' treptat. Conceptiile actuale despre frumos si arta, despre forma si creatie
sint rezultatul
* Tinind de domeniul limbajului; ** tinind de domeniul lucrurilor (lat. in text — n. trad.).
unor serii de probe efectuate din diverse puncte de vedere, cu ajutorul a diverse metode. Opinii variate au
complicat acele probe succesive; notiunile ce tineau de fondul initial nu se ldsau prea usor adaptate la modurile
de gindire mai tirzii. Formularile succesive se suprapuneau ca reproducerile numeroase facute dupa un singur
cliseu: e firesc ca, in final, contururile imaginilor sa nu mai fie precise. Mai mult incé: notiunile patrunse treptat
in domeniul esteticii proveneau din sferele cele mai diverse: din filosofie, din atelierul artistilor, din critica
literara si de artd, din vorbirea curentd — si in fiecare din aceste sfere una si aceeasi expresie avea sensuri
diferite. Individualitati proeminente dintre scriitori, artisti, savanti si-au lasat amprenta asupra notiunilor esteticii
si acestea au ajuns sa se deosebeasca mult intre ele. Chiar daca erau folosite de savanti, ele marcau intr-o masura
notabila factori emotionali, opusi intrucitva acceptiunii stiintifice a termenilor.
Istoricul trebuie sa lupte cu sinonimele $i omonimele ; in textele ce i-au parvenit gaseste nu o data multe expresii
pentru aceeasi semnificatie si multe semnificatii pentru una gi aceeasi expresie. El descopera adesea notiuni atit
de confuze, incit se afla in situatia unui padurar, care trebuie sa taie carari drept prin desisul codrului, sau cel
putin sa inlature maracinii din cale.
1
ISTORIA NOTIUNII DE ARTA

)

Docti rationem artis intelligunl, indocll volup-tatem.

(Cei cultivati sesi/.eaza In arta ratiunea, cei fara

culturd placerea). QUINTILIAN

I. Conceptiile vechi despre arta

Termenul ,,artd" provine din latinescul ,, ars”, in-semnind acelasi lucru cu grecescul ,,/ec/me". Totusi, nici unul
nici altul nu insemnau exact ceea ce intelegem astazi prin ,,arta". Linia ce leaga termenul nostru contemporan cu
cei de odinioara e continud, insa nu e dreapta. Cu timpul, sensul lor s-a schimbat. Schimbarile au fost minime,
dar neintrerupte si au facut ca, dupa milenii, sensul vechilor expresii sd devina cu desavir-gire altul.

,, Techne" n Hellada, ,,ars"” la Roma si in Evul mediu, chiar si la Inceputurile erei moderne, in epoca Renasterii,



insemnau mai degraba pricepere, iscusinta de a lucra un obiect oarecare, o casd, un monument *, o corabie, un
pat, un urcior, un vesmint — precum si stiinta de a comanda o armata, de a médsura un cimp, de a convinge pe
ascultatori. Toate aceste iscusinte erau numite ,,arte": arta arhitectului, a sculptorului, a cera-mistului, a
croitorului, a strategului, a geometrului, a retorului. Priceperea consta in cunoasterea regulilor, deci nu exista arta
fara reguli, fara prescriptii: arta arhitectului isi are propriile

* V. WL. Tatarkiewicz, Istoria esteticii, Voi. I (Buc,., ed. Meridiane, 1978) p. 56 T urm.

sale reguli, in timp ce altele sint regulile artei sculptorului, ceramistului, geometrului, comandantului. Si
notiunile acestor reguli sint cuprinse in notiunea de arta, in definitia ei. Efectuarea indiferent carui obiect fara a
tine seama de reguli, numai dupa inspiratie sau fantezie, nici pentru cei vechi, nici pentru scolastici nu era o arta:
era contrariul artei. in antichitatea straveche, grecii socoteau ca poezia e inspiratd de muze — deci n-o
considerau drept arta.

Conform acestor opinii generale, Platon scria ca ,,munca irationald nu se poate numi artd" (Gorgias, 465 a).
Galenus definea arta drept un ansamblu de prescriptii generale, exacte si utile, servind unui scop determinat.
Aceasta definitie a fost pastratd nu numai de cétre scriitorii medievali, dar i de renascentistul cugetator La
Ramee (Ramus). A reluat-o apoi Goclenius in enciclopedia sa din 1607; si pind-n timpurile mai noi (desi acum
numai cu titlu istoric-informativ) o repeta dictionarul istoric al lui Lalande. Definitia aceasta sund dupa cum
urmeaza: ,,Ars est sys-tema praeceptorum universalium, consentientium, ad unum eundemque finem
tendentium" (Arta este sistemul preceptelor universale, compatibile, tinzind cétre unul si acelasi tel).

Arta, inteleasa asa cum au inteles-o antichitatea si veacurile de mijloc, avea pe-atunci o sfera cu mult mai larga
decit cea pe care o are astazi. Caci cuprindea nu numai artele frumoase, ci si meseriile: pictura era o arta in
acelasi grad ca si croitoria. Se numea artd nu numai productia calificatd, dar mai ales 1nsasi calificarea
productiei, cunoasterea regulilor, stiinfa profesionala. De aceea, puteau fi considerate drept arte gramatica sau
logica, fiind ansamble de reguli, intocmai ca o stiinta autentica. Deci, odinioard arta avea o sferd mai ampla,
incluzind meseriile si cel putin o parte dintre stiinte.

Ceea ce unea artele frumoase cu meseriile era cu mult mai vizibil pentru antici si pentru scolastici decit ceea ce
le separa; niciodata ei n-au Impartit artele in arte frumoase si arte aplicate. 5

In schimb, le impérteau dupa faptul ca unele cereau un efort numai intelectual si altele unul atit intelectual cit si
fizic. Pe primele, cei vechi le numeau /iberale, adica libere de orice efort fizic, pe celelalte — vulgares, adica
obisnuite; In Evul mediu, acestea din urma se numeau mecanice. Aceste doua genuri de arte erau nu numai
separate, dar si apreciate Tn mod diferit: cele liberale erau socotite ca infinit superioare celor obignuite, mecanice.
Nu toate ,,artele frumoase" erau considerate drept libere de efortul fizic: arta sculptorului, ca §i a pictorului,
cerind un efort fizic, erau considerate de antici drept arte obignuite, vulgare.

in Evul mediu termenul ars fara alt calificativ era inteles exclusiv in sensul artei de gen superior, adica arta
liberala, agsa cum erau gramatica, retorica, logica, aritmetica, geometria, astronomia si muzica, deci deopotriva cu
stiintele, fiindca muzica era considerata drept teorie a armoniei, ca muzicologie. Aceste arte liberale erau predate
in universitate la facultas artium, ,,facultatea de arte", care nu era o scoala de aplicatii practice sau de arte
frumoase, ci una de stiinte teoretice.

in veacurile de mijloc artele liberale erau in numar de sapte. Se depunea efortul de-a stabili o simetrie intre
acestea si cele mecanice, fixate la celasi numar. Nu era o treaba usoara. Artele mecanice fiind mult mai
numeroase, trebuia deci ca in tabelul celor sapte arte mecanice sd se introduca numai citeva, cele mai insemnate,
ori sd se largeasca, introducindu-se unele meserii. Cele mai ilustrative tabele de arte mecanice sint cele alcatuite
de Radulf zis Arzatorul (Ardens) si de Hugues de Saint-Victor, ambele din secolul al Xll-lea. Tabelul lui Radulf
* cuprinde: ars vic-tuaria, privind alimentatia oamenilor, lanifica-ria, privind imbracamintea lor, architectura,
care le procura adapost, suffragatoria, asigurind mijloacele de transport, medicinaria, privind lecui-

'NI. Grabmann, Geschichte der Stholastischtn Melhode, 5§ 1909, 1, p. 25"

rea bolilor, negociatoria, referitoare la schimbul de bunuri si militaria, asigurind apararea Impotriva dusmanului.
Tabelul lui Hugues de Saint-Victor (Didascalicon, Carte de invatatura, II 24 cuprindea urmatoarele arte
mecanice: lanifica-rium, armatura, navigatio, agricultura, venatio, medicina, theatrica (prelucrarea linii,
armurdria, navigatia, agricultura, vinatoarea, medicina, spectacolele).

Unde sint, 1n aceste tabele, cele pe care noi le numim arte ? intre artele liberale, artd adevarata era numai muzica,
din motivul mentionat mai sus, anume ca ea era privitd drept o teorie a armoniei, iar nu pricepere de-a compune,
de a cinta din gura sau dintr-un instrument. In tabelele artelor mecanice gasim numai arhitectura (la Hugues de
Saint-Victor integratd unei notiuni mai largi, continind armuraria si constructia); tot in tabelul acestuia
descoperim si arta teatrului (cu toate ca notiunea era foarte larga, cuprin-zind orice arta destinata distractiei
publicului larg, deci nu numai reprezentatiile de teatru, dar orice spectacole cu public, intreceri, curse, circ).

Dar poezia ? Nu se afla in nici un tabel — i nici nu se putea. in antichitate si cu atit mai mult in Evul mediu
poezia era considerata ca un soi de filosofie sau de profesie, nu ca o artd. Poetul era profet, nu artist.

Cit despre pictura si sculpturd ele nu erau mentionate nici printre artele liberale, nici printre cele mecanice. $i
totusi erau fara indoiala socotite drept arte, adica productii cerind o pricepere, o iscusinta si o executie conforma
unor prescriptii. Nu intrau in artele liberale, fiindca impuneau un efort fizic. Atunci, de ce nu erau cuprinse



printre cele mecanice ? La aceastd intrebare se poate raspunde astfel: fiindca in tabelele limitate in mod
programatic la sapte, se mentionau doar cele mai importante — si pentru artele mecanice, importanta era
utilitatea, pe citd vreme utilitatea artelor plastice, sculptura sau pictura, era redusa. De aceea ele nu se afla nici in
tabelul lui Radulf, pici in al Iui Hugues. Ceea ce intelegem noi astazi

cind rostim termenul ,,artd" era pe .atunci considerat drept o munca mecanica si atit de neinsemnata, incit nici nu
merita sa fie pomenita in tabele.

Il. Prefacerile din epoca moderna

Acest sistem de notiuni a dainuit pina in timpurile mai noi, fiind aplicat Inca pe vremea Renasterii. Dar tocmai
atunci s-a petrecut o prefacere. Pentru ca de la notiunea veche sa se treaca la aceea care e uzitata astazi, au fost
necesare doud operatii: mai intii din sfera artelor se cereau eliminate meseriile si stiintele si trebuia sa li se
atageze poezia: apoi, era nevoie sa se nasca constiinta faptului ca ceea ce ramasese din arte dupa eliminarea
meseriilor si stiintelor constituia un Intreg unitar, o clasa distincta de priceperi, de actiuni si de productii umane.
Cu atasarea poeziei la domeniul artelor, lucrurile au mers foarte usor: insusi Aristotel, stabilind regulile tragediei,
o considerase ca o pricepere deosebita, prin urmare era o arta. in veacurile de mijloc, aceasta opinie cazuse in
uitare, acum ea se cerea sa fie numai reamintitd. lar cind la mijlocul veacului al XYI-lea, Poetica lui Aristotel s-a
editat 1n Italia, a fost talmacitd, comentatd; cind ea a stirnit o mare admiratie si-a dobindit un mare numar de
imitatori, apartenenta poeziei la tarimul artelor nu s-a mai pus de loc la indoiala. Data acestei cotituri se poate
stabili cu precizie: traducerea italiana a Poeticii (de catre Segni) dateaza din 1549 si chiar din acest an au inceput
sd apari o serie de ,,poetici" in spiritul lui Aristotel. 2

Separarea artelor frumoase de meserii a fost determinata de situatia sociala: tendinta artistilor plastici de-a urca
o treapta sociald superioara.

2B. Weinberg, 4 History of LUerary Criticism in (he I}5 Italian Benaissance, 1961,

in vremea Renasterii, frumosul a inceput sa fie mai pretuit si sd joace in viatd un rol pe care nu-1 mai avusese din
antichitate; pictorii, sculptorii, arhitectii erau mai apreciati; ei insisi se considerau mai presus de meseriasi, voiau
sa se rupa de obstea meseriasilor. In aceasta i-a ajutat, In chip neasteptat, proasta situatie economica : negotul si
productia, infloritoare in Evul mediu tirziu, decazusera, toate plasamentele de capital pareau nesigure §i operele
de artd Incepeau a fi considerate drept plasamente intru nimic mai proaste, ba chiar mai bune decit altele. Acest
fapt a ameliorat situatia materiala si pozitia sociala a artistilor si totodata facea sa le creasca ambitiile: ei voiau sa
fie deosebiti, despartiti de tagma meseriasilor i tratati asemenea reprezentantilor artelor liberale. Si chiar au
realizat aceastd ambitie, desi numai treptat: Intii pictorii, apoi sculptorii. Mai greu era sa se desparta artele de
stiinte; aceasta dificultate punea o stavila ambitiei artistilor. Avind de ales: sa fie tratati ca meseriasi ori ca
savanti, alesera aceasta a doua situatie. Caci situatia sociald a savantilor era incomparabil superioara. lar pe
deasupra, pe artisti ii Inclina in aceasta directie traditionala conceptie despre arta, care in mod necesar e
fundamentata pe cunoasterea regulilor si legilor. Idealul artistilor eminenti ai Renasterii consta in aprofundarea
legilor ce le indrumau munca, operele lor fiind calculate cu o precizie matematica. Aceasta trasatura se refera in
rtiod special la Piero della Francesca, dar si la Leonardo da Vinci. Ea constituie o tendinta tipica a ultimelor
decenii ale veacului al XV-lea: Luca Pa-cioli si-a scris observatiile despre proportiile perfecte in lucrarea De
divina proportione (Despre proportia divind) din 1497; Piero redactase De prospectiva pingendi (Despre
perspectiva in picturd) ceva mai timpuriu. Abia in anii Renasterii tirzii s-a ivit o impotrivire fata de-aceasta
conceptie strictd, stiintificd, matematica: arta poate face chiar mai mult decit stiinta, insa nu acelasi lucru,.
Enuntarea acestei impotriviri fusese deja §6

formulata de Michelangelo si cu toatd energia mai tirziu de Galileo Galilei.

Separarea artelor frumoase de meserii si de stiinte a fost totusi mai lesnicioasa decit dobin-direa constiintei ca ele
singure constituiau o clasa unitara; multa vreme au lipsit notiunile si cuvintele care le-ar fi reunit la un loc: se
impunea deci sd se creeze acele notiuni i cuvinte.

A. E greu sa pricepem astdzi ca initial Renasterea n-a posedat notiunea de sculptura asa cum o intelegem noi
astazi. incd Angelo Poliziano, in a sa enciclopedie a artelor (Panepistemon) editata la finele secolului al XV-lea,
utiliza cinci notiuni diferite n loc de una: statuarii (cei ce lucrau piatra), caelatores (cei ce lucrau metalele),
sculptores (cei ce lucrau lemnul), fictores (modelatori de argild), encausti (modelatori de ceard). Acesti
producatori erau mai degraba separati decit apropiati intre ei, aga cum in sistemul notional si profesional de
astazi teslarul e mai degraba separat decit apropiat de zidar. Fiecare din acele arte era diferentiatd de celelalte,
caci fiecare producdtor lucra cu alt material, cu alte procedee. Abia 1n secolul urmator s-a initiat o integrare
notionald, s-a creat o notiune mai generala, cu-prinzind toate cele cinci categorii: denumirea de sculptores a
inceput cu timpul sa-i cuprindd, pe linga cei ce sculptau in lemn, si cei ce prelucrau piatra, metalul, argila si
ceara.

B. 1n acelasi timp se efectua inca un proces de integrare. Aparuse, in fine, constiinta faptului ca productiile
sculptorului se inrudesc cu iscusinta si cu productiile pictorului si arhitectului intr-atita incit pot fi toate cuprinse
intr-o unica notiune i denumire. Astazi ni se pare ciudat cd lucrul acesta s-a petrecut atit de tirziu, ca atita vreme
nu existase o notiune generala pentru artele plastice. in veacul al XVl-lea notiunea deja se crease, dar inca nu se
uzita, nici denumirea de ,,arte plastice", nici aceea de ,,arte frumoase".



57 Se vorbea in schimb de ,,arte ale desenului" —

arti del disegno, denumire ce provenea din convingerea cé desenul e factorul ce le uneste pe toate, numitorul lor
comun. Despre aceasta integrare a celor trei arte se vorbeste in Viefile lui Yasari (Le Vite) si in Tratatto delle
perfetlc proporzioni al lui V. Danti (1567).

C. 1n ciuda formularii notiunii artelor desenului, nu se ajunsese inca la stadiul sistemului notional actual: artele
desenului inca nu erau reunite cu muzica, poezia, teatrul. Pentru aceste arte nu exista o notiune §i un termen
comun. Eforturi in sensul crearii lor s-au manifestat in secolul al XYI-lea, dar sarcina era dificila, realizarea ei a
cerut aproape doua secole. Exista deja constiinta apropierii dintre toate aceste arte, insa nu era clar ce le uneste
intre ele si ce le separa de stiinte si de meserii, pe ce baza se poate formula o notiune comuna care sa le cuprinda
pe toate. Din veacul al XV-lea pina in al XVIII-lea s-au inregistrat numeroase tentative si conceptii.

lll. Artele frumoase

Unul dintre scriitorii Renasterii italiene a incercat sa clasifice artele in ,,intelectuale"”, ,,muzicale", ,,nobile", ,,ale
memoriei", ,,ale imaginatiei", ,,poetice" si in fine — ,,arte frumoase".

Arte intelectuale. Umanistul florentin G. Manetti (De dignitate et excellentia hominis, ,,Despre demnitatea si
superioritatea omului", 1532J, inca de la mijlocul veacului al XV-lea deosebise printre arte pe cele ,,ingenuae"
(nobile, demne de un om liber), ceea ce se poate tilmaci atit prin arte ale spiritului, cit si prin ,,arte ale
intelectului". El avea in vedere faptul ca aceste arte sint produsul intelectului, ca ele se adreseaza intelectului si
gindea totodata ca ele sint productii cu totul aparte, neobignuite, produse ale spiritului. Totusi, aceasta nu facea
sa progreseze prea mult modernizarea notiunii de artd, se inventase o noud denumire, nu insa o notiune noua:
era pur si simplu o denumire noua pentru artele ,,liberale", dar sfera lor rimasese aceeasi, ea reunea in continuare
stiintele si nu includea poezia.

Arte muzicale. Marsilio Ficino, indrumatorul academiei platoniciene din Florenta, care a scris jumatate de veac
mai tirziu, a facut mai mult decit Manetti. intr-o scrisoare catre Paul de Mid-delburg (1492) spunea :,,Veacul
nostru, veacul acesta de aur, a facut dreptate artelor liberale, Indelung neglijate; [a pus in valoare] gramatica,
poezia, retorica, pictura, arhitectura, muzica si strivechiul cint al lui Orfeu ™. Ficino concepea lucrurile in mod
diametral opus fata de Manetti; el pastra vechea denumire (arte liberale), dar includea in ea un nou ansamblu de
arte: arhitectura si pictura, care pina atunci fusesera considerate drept arte mecanice — §i poezia, care in genere
fusese exclusa. Se ajungea deci sd se reuneasca laolaltd artele propriu-zise, asa cum le intelegem noi astazi,
aceste arte fiind separate de meserii. Pe baza carui principiu s-a procedat asa ? La aceasta intrebare, Ficino insusi
da raspunsul intr-o scrisoare adresata lui Canisiano: ,,Muzica e aceea care inspird pe creatori: retori, poeti,
sculptori si arhitecti". Deci, factorul de legatura intre arte era pentru el muzica si acest factor le deosebea in
intentia lui pe-acelea pe care le considera ,,muzicale", desi el insusi nu foloseste acest adjectiv. Din antichitate
,,muzicd" si ,,muzical" erau notiuni echivoce: in sensul mai strict se refereau la arta sunetelor, in cel mai larg, la
tot ceea ce se afla in ,,slujba Muzelor". Deci s-ar putea ca elementul de legatura intre artele deosebite de Ficino
sa fi fost melodicitatea, ritmicitatea lor, dar si calitatea de a fi in ,,slujba Muzelor", adicd — asa cum scriael — a
se afla chiar la sursa de inspiratie a creatorilor.

Arte nobile. O jumitate de veac mai tirziu Giovanni Pietro Capriano, in a sa poetica din

* A. Chastel, Marsile Ficin el Varl, 1954; — Art et humanisme a Florence au temps de Laureat le Magnifi-que, 1959.

1555 (De vera poetica, Despre adevarata artd poetica, A,'ljj facea si el o separatie a unui ansamblu de arte, Insa
dupa alt criteriu si sub altd denumire, adicd aceea de ,,arte nobile". El scria: ,,Numele de arte nobile revine numai
acelora care sint obiectul simturilor noastre celor mai nobile, insusirilor noastre celor mai raspindite si care
totodata poarta pecetea durabilitatii: asa sint poezia, pictura, sculptura”. Deci, principiul delimitarii acestor arte il
constituia criteriul de valoare: aceste arte formeaza o grupa distincta intru-cit sint perfecte, mai nobile si mai
durabile decit altele.

Arte ale memoriei. Lodovico Castelvetro, al carui nume e unul dintre cele mai populare din istoria poeticii, si-a
exprimat parerea asupra acestei chestiuni in tratatul sau din 1572 (Corretione, p. 79). El distingea o anumita
grupa de arte opusa meseriilor, in virtutea unui alt principiu. Artele aplicate, cu caracter de meserii, produc
obiecte utile omului, altele — ca pictura, sculptura, poezia servesc — dupa cum judeca el — la intipari-rea in
memorie a lucrurilor si evenimentelor. De-aceea el le numea ,,arti commemorative della memoria". Ele aveau o
sfera putin diferitd de cele ,,muzicale" sau ,,nobile", de pilda nu includeau arhitectura. Totusi, conceptia lui
Castel vetro nu e mai putin importanta in istoria notiunii de arta decit aceea a lui Ficino si Capriano.

Arte imaginative. Citiva scriitori din secolele al XVI-lea si al XVII-lea enuntasera ideea ca artele ,,nobile" sau
,-ale memoriei" se disting cu adevarat de celelalte prin plasticitatea lor, prin faptul ca opereaza prin imagini
concrete si nu prin abstractii i scheme. Este ceea ce reuneste doua arte, care altminteri, sint atit de diferite intre
ele, ca pictura si poezia. in acest sens s-a reluat formula horatiana uf pictura poesis. * Ca reprezentant al acestei
conceptii poate fi mentionat Claude Francois Menestrier (v. mai jos, in

* Poezia e asemenea picturii — precept al lui Horatiu 1n a sa Artd poetica sau Epistola catre Pisoni (n. trad.). 60

paragraful urmator), istoric francez din secolul al XVU-lea, specialist in heraldica, teoretician al artei (Les
recherches du blason, 1683, 1). El demonstra cd toate artele nobile opereaza prin imagini, ,,travaillent en
images".



Arte poetice. Formula de mai sus a lui Horathu in secolele al XVI-lea si al XVII-lea, se utiliza si inversata si
atunci suna uf poesis pictura (asemenea poeziei sa fie pictura). In aceastd inversare se exprima convingerea ca
poeticitatea, caracterul poetic, inrudirea cu poezia e ceea ce diferentiaza o arta ca pictura de categoria meseriilor.
Acest mod de-a gindi al acelor veacuri presupunea ideea ca tot ce e ,,poetic" si tine de poezie are aceeasi
semnificatie cu ceea ce e figurat, metaforic. Si pentru diversi scriitori trasatura figurata, metaforica Inseamna
tocmai factorul de legatura al artelor nobile, despartindu-le de meserii. Cel mai elocvent adept al acestei opinii a
fost italianul Emmanuele Tesauro, cu al sau Canocchiale Aristotelico, (Ocheanul aristotelic, 1654, p. 424).
Pentru Tesauro, apartinind curentului manierismului literar, perfectiunea artei rezida in argu-zia, adica
subtilitate; si anume ,,orice subtilitate e o figura de stil" (ogni arguzia e un parlar figurato). Asa ceva nu exista in
productiile meseriasilor, ci in cele literare, teatrale, in picturi, sculpturi, dansuri; toate exista prin figuri de stil,
prin metaforele ce constituie amprenta lor comuna si pe care o posedd numai ele.

Artele frumoase. Deja din secolul al XVI-lea, Francisco da Hollanda, vorbind despre artele plastice, folosise
intimplator expresia de ,,arte frumoase" (boas artes, cum suna in originalul portughez ). Totusi aceasta, desi noud
ne pare atit de fireascd, n-a fost acceptata imediat. Conceptia céreia ii corespundea aceasta expresie (desi nu se
slujea de ea) s-a manifestat vadit in secolul al XVII-lea, mai cu seama 1n marele tratat despre arhitectura,
publicat in 1675 de Francois Blondei (Cours d'archi”emrrr™N"yrA™ El

mentiona, dimpreuna oh arhitectura, poezia! re- rry T (jGe DiM"
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torica, comedia, pictura, sculptura, carora le mai adduga muzica si dansul, intr-un cuvint toate. — si numai pe
acelea numite de predecesorii sdi arte nobile, ale intelectului etc, si care in secolul urmator vor forma ,,sistemul
artelor frumoase". lar factorul lor de legatura consta — dupa Blondei — in aceea cd toate, prin armonia lor,
deveneau pentru oameni o sursa de placere. in acest chip el exprima ideea ca artele opereaza prin frumusetea lor,
prin factorul frumosului, care le uneste. Totusi, Blondei n-a folosit expresia de ,,arte frumoase".

Arte elegante si pldacute. Mentiunile istorice de mai sus au indicat faptul ca din secolul al XV-lea s-a considerat
ca o grupare cu totul aparte aceea alcatuitd din picturd, sculpturd, arhitectura, muzica, poezie, teatru, dans: iar pe
de alta parte, meseriile si stiintele, cu care acestea fusesera reunite odinioara sub denumirea comuna de ,,arte",
formau o grupare distincta. In schimb nu se stiuse clar ce element de legatura sudeaza prima grupare si ce
denumire i se cuvine: e vorba oare de arte intelectuale, muzicale, nobile, poetice, ti-nind de memorie sau de
imaginatie P inca din anul 1744, Giambattista Vico propusese denumirea de arte ,,placute" (Scienza nuova, 1744,
p-52j si in acelasi an James Harris (Three Trea-tises, 1744, p. 25) — propunea pe aceea de arte ,,elegante”
(elegant arts). Trei ani mai tirziu, in 1747, Charles Batteux (Les beaux arts reduits G un meme principe, 1747, p.
6) le numea arte ,,frumoase", denumire ce aparea in titlul cartii lui foarte citite — si care a fost acceptata. Si
odatd cu ea s-a fixat si notiunea’.

Aceasta constituia o schimbare esentiald. Cici diferentierea artelor nobile sau ale memoriei, elegante sau placute,
fusese si raminea opinia personald a unui Capriano sau Castelvetro, a unui Harris sau Vico; pe cita vreme
diferentierea lor in arte frumoase devenea generald. Denumirea

4 P. O. Kristeller, The Modern System of the Arts, ,,Journal of The History of Ideas", XII-XI11.

de arte frumose, inclusa in limbajul secolului al XVIII-lea, a ramas identica in secolul urmétor. Era o denumire
cu sferd precisa: Batteux enumera cinci arte frumoase: pictura, sculpturd, muzica, poezie si dans, precum si doua
ce le erau apropiate: arhitectura si elocventa. Tabelul a fost acceptat in mod general si o daté cu el nu numai
notiunea de arte frumoase, dar si indicele lor, sistemul artelor frumoase, mai cu seama dupa ce s-a completat
numarul la sapte, prin adaosul arhitecturii si elocventei. Notiunea de arte frumoase si sistemul lor ni se par
simple si naturale, 1nsa istoricul stie cit de tirziu si cu cita greutate au fost statornicite.

De'la mijlocul secolului al XVIII-lea nu mai incapea nici o indoiald ca meseriile sint meserii si nu arte, ca
anumitele iscusinte aplicate nu sint nici ele arte i cd numai artele frumoase sint arte cu adevarat. In consecinta,
numai ele trebuie i se pot numi arte propriu-zise, caci altele mi mai sint. Si terminologia aceasta a fost
acceptata, ce-i drept, nu de indata, ci in secolul urmator. Atunci semnificatia termenului ,,artd" s-a schimbat,
sfera lui s-a redus, ajungind sa cuprinda numai artele frumoase, iara meserii si altele asemenea. Se poate spune:
s-a pastrat doar numele si s-a nascut o notiune noud.

Si cind s-au intimplat acestea, denumirea de ,,arte frumoase" s-a referit la o grupa de arte incd mai restrinse,
adica numai la artele plastice, la acelea numite odinioara ,,ale desenului". Titulaturi ca ,,Scoala de Arte
Frumoase", ,,Societatea pentru incurajarea Artelor Frumoase", desemnau scoli si asociatii ce se ocupau de
picturd si sculptura, nu de poezie si de muzica.

Ceva mai inainte, la mijlocul secolului precedent, se petrecuse un lucru mai important: nu numai ca se formulase
notiunea de arte frumoase, dar se stabilise si teoria lor, adica se stabilisera trasaturile comune ale artelor
frumoase, altfel spus — esenta lor. Teoria secolului al XVIII-lea ni se pare astazi indoielnica, dar atunci ea a
obtinut ti3 o recunoastere aproape generald si pe timp

indeajuns de lung. Aceasta se datora tot lui Ch. Batteux, care a stabilit denumirea si notiunea de arte frumoase.
El a fost un scriitor mai mult influent decit remarcabil; influenta lui se datora in mare masura faptului ca avusese
predecesori si cd diferentierea si elucidarea esentei acelei anumite grupe de arte ajunsese demult o stringenta



necesitate.

Teoria enuntata de catre Batteux se fundamentase pe observarea trasaturii comune a artelor frumoase, anume ca
ele imita realitatea. S-ar parea ca ea paseste pe-o cale veche, foarte veche, bine cunoscuta din antichitate. Simpla
aparentd: caci din antichitate (si mai precis de la Platon si Aristotel) artele se impdrteau n arte de creatie si de
imitatie si toate argumentatiile referitoare la imitatie, mimesis, imilatio, timp de 2 000 de ani se refereau numai la
pictura, sculpturd, poezie, nicidecum la arhitectura .sau muzica. Batteux a fost primul care a sustinut ca toate
artele frumoase sint arte de imitatie si pe acest principiu a fundamentat teoria lor generald. Teoria aceasta nu era
foarte nimerita, totusi a cunoscut un mare succes, caci era prima teorie generala a artelor in sensul lor cel nou.
Veacul al XVIII-lea, care definise arta in semnificatia ei moderna, dadea expresie si varietitii legilor ce o dirijau.
incd de mult Aristotel scrisese (Poetica, 1460 b 13 n) ca ,,nu tot ce-i just in politica este si-n poezie" i ca in arta
e posibil ceea ce nu-i posibil in realitate. Totusi abia spre finele secolului luminilor s-a enuntat in chip lapidar:

, Arta e aceea ce-si fixeaza singura normele" (was sich selbst die Regel gibt) — scrisoarea lui Schil-ler catre
Korner, Briefe, 111, 99). Cu toate acestea, conceptia autonomiei artei n-a fost pretuita la fel de mult ca si
conceptia lui Batteux.

Privind acum retrospectiv evolutia notiunii de artd, putem spune: evolutia ei a fost fireasca, chiar inevitabila. Ne-
am putea mira doar ca a fost nevoie de-atitea veacuri pentru a-i conferi aspectul actual. S-a intimplat insa ceva cu
totul aparte: notiunea de arta antico-medievala

— punct de plecare al acestei evolutii — fusese cam simplista, dar limpede, se putuse defini simplu, si corect.
Notiunea actuala, punctul terminus al aceleiasi evolutii, mai restrinsa decit cealalta si, s-ar zice, mai strict
definita, de fapt nu e definita citusi de putin, ci se derobeaza oricarei definitii. Situatia aceasta e confirmata de
dictionarele si enciclopediile moderne: ele ori evita definitia, ori o mentin pe cea veche. Céci definitia din
dictionarul enciclopedic Larousse: ,,application de la connaissance raisonnee et des moyens speciaux a la
realisation d'une conception" — se referd la notiunea antica, nu la cea de astazi. Alte dictionare, ingustind
notiunea conform evolutiei sale mai tirzii, definesc arta dupa modelul secolului al XVIII-lea: dupa criteriul
frumosului. Lalande numeste ,,artd" orice ,,production de la beaute par Ies oeuvres d'un etre conscient", iar Runes
le definea prin operele al céror ,,principie is ba-sed on beauty" (al caror principiu e fundamentat pe frumusete).
Adevarul e cd arta de astazi, in multiplele ei curente, cel putin de la dadaisti si suprarealisti incoace, nu mai
corespunde unei atare definitii: frumosul nu mai constituie pentru arta trasatura definitorie i nici macar o
trasatura necesara. lar teoreticienii, care tin seama de arta contemporana, resping asemenea caracterizare. Daca
determinarea esentei de arta prin frumos e sau nu justa, a fost intrebarea ce s-a pus in jurul anului 1900. Iar o
jumatate de veac mai tirziu s-a ajuns aproape la convingerea ca nu e justa. Si astfel s-a initiat o noua epoca in
istoria notiunii de arta

— istorie care In Europa dureaza de doudzeci si cinci de veacuri si se imparte grosso modo in doua mari epoci
avindu-si fiecare o alia conceptie despre artd. Prima — epoca notiunii antice — a fost foarte lunga, dainuind din
secolul al V-lea i.e.n. pina in secolul Renasterii mature. In tot acest lung rastimp, arta a fost conceputa ca o
reproducere conforma unor reguli. Aceasta a fost prima ei notiune. Anii 1500—-1750 au fost ani de

05 tranzitie; notiunea acelor vremuri revolute, cu

toate ca-si pierduse vechiul prestigiu, incd mai dura si totusi deja se pregatea o notiune noua. Catre 1750 vechea
conceptie a cedat locul celei moderne. In acel moment, arta insemna ceea ce produce frumosul. Aceastd a doua
notiune a fost acceptatd in mod tot atit de general ca si cea din antichitate. Sfera ei era mai restrinsa, ea includea
cele gapte arte si numai pe acestea — cele stabilite de Batteux. Aproape un veac si jumatate paru sa corespunda
atit de mult, incit teoreticienii si esteticienii artei sa nu se gindeasca la schimbarea si ameliorarea respectivei
notiuni. Pina cind totusi schimbarea a survenit in sfirsit: acesta va fi fost rezultatul partial macar al analizei
aprofundate a notiunii date si partial s-a datorat evolutiei pe care timp de veacuri au parcurs-o toate artele. Ele au
incetat sd se mai integreze in vechea notiune de arta, notiune ce corespundea definitiei initiale.

IV. Noi discutii despre sfera artei

Sub semn de indoiala ajungea acum sfera notiunii de arta. Sistemul celor sapte arte al lui Batteux nu mai era
suficient. Nu se putea remedia prin largirea sistemului, anexindu-se la el o arta sau alta: toate propunerile erau
discutabile. Ezitarile nu lipsisera nici in trecut: intii artelor li se addu-gasera meseriile, apoi s-au inlaturat, acelasi
lucru intimplindu-se si cu stiintele. Fixarea notiunii si a sferei artelor, indelung prelucrata, elaborata si apoi
finalizata de catre Batteux, n-a ramas definitiva. Chiar in secolul al XVIII-lea se punea intrebarea: poezia
apartine categoriei ,,beaux-arts" sau formeaza o categorie aparte: ,,belles-lettres" ? in secolul urmaétor si la
inceputul acestuia atare indoieli au devenit mai numeroase.

Cind s-a inventat fofografia, intrebarea era: aceasta este sau nu artd ? Doar fotografia e in aceeasi masura
produsul unui aparat, cit si al omului, pe citd vreme arta e datoratd omului in mod

exclusiv. Apoi aceeasi indoiala a suscitat-o filmul.

Cu mult inainte, uri subiect de discutie fusese urmatorul: horticultura este sau nu arta? Caci gradinile isi datoresc
frumusetea atit naturii cit i omului, iar opera de arta e fauritd numai de om. Oare arhitectura industriala poate fi
opera de artd? S-a spus: nu poate, avind alte teluri, apar-tinind industriei si nu artei. La fel cu afisul: avind un
caracter comercial $i de masa poate s apartind picturii ? Printre prerafaeliti s-a ndscut o adevirata revolta, cind



unul din ei a facut proiectul unui afis pentru o fabrica de sapun. in limbajul actual intrebarea ar suna: oare mass-
media, mijloacele de comunicare produse pentru mase §i pentru comert, pentru a influenta pe consumatori, pot fi
considerate ca apartinind artelor ?

Oare ustensilele pot fi ,,artd" ? larasi o problema discutabila, caci ustensilele, obiectele de uz casnic, mobilierul
nu figureaza 1n traditionalul sistem al artelor, desi obiecte de acest gen, incontestabil frumoase, sint plasate in
muzeele de arta. La fel ceramica, sticlaria, textilele, armele; la fel produsele tipografilor si legatorilor de carti.
impotriva integrarii lor printre arte s-a formulat, in veacul trecut, urmatorul argument: ele nu poseda un continut
suficient, sub raportul intelectului, al spiritului, pentru a fi opere de arta: fiind lucrul mlinilor $i nu al gindirii,
avind un .caracter utilitar, nu sint arta si-n nici un caz arta pura. Chestiunea era discutabild," cu-atit mai mult cu
cit chiar atunci William Morris si ,,Art's Worker Guild" militau pentru deplina egalitate intre meserii si arte,
pentru suprimarea discriminarii dintre artele pure si cele utilitare, luptau Impotriva prejudecatii ce sustinea ca
obiectele utile nu apartin artei. Desigur, intr-un serviciu de portelan e greu sa descoperi aceeasi profunzime de
gindire ca Intr-o drama, sau aceeasi plenitudine a expresiei ca intr-o simfonie, Insa daca pretindem ca serviciul de
portelan nu e arta, S7 atunci inseamna ca nu numai frumosul, ci si alte

criterii, ca gindirca $i expresia determind apartenenta la sfera artei.

Si inca ceva: oamenii din secolul trecut mergeau cu placere la farse si operete, insa multi dintre ei ar fi protestat
daca cineva le-ar fi considerat (fie i in cazul operetelor lui Offenbach) drept opere de artd. Acelasi lucru se
constata n privinta muzicii de dans (chiar a valsurilor lui Strauss). De ce ? Fiindcd — se spunea — nu e suficient
de serioasa si n-are continut de idei. Ca si cum apartenenta la arta ar fi determinata de nivelul seriozitatii si
moralitatii.

Toate acestea denota ca, desi notiunea de arta parea bine stabilita, In realitate nu era asa; indicele apartenentei la
artd era variat si oscilant. In teorie, acest indice ar fi fost criteriul frumosului, dar in practica intrau in competitie
gin-direa si expresia, nivelul moralitatii si al seriozitdtii, munca individuala, scopul necomercial.

In antichitate nu se punea de loc problema daca arta trebuie sa fie practic utila in viata, caci notiunea ei cuprindea
si croitoria sau tim-plaria. Nici mai tirziu nu s-a pus aceasta problema; se poate crede ca opinia generala era
aceasta: arta serveste frumusetii i farmecului vietii, iar daca ea e utild nemijlocit, practic sau pe plan social, cu-
atit mai bine. Acesta nu e scopul ei, dar poate fi un efect dezirabil. Lucrurile s-au schimbat inca din prima
jumatate a secolului trecut: atunci a aparut cuvintul de ordine al scopurilor si efectelor exclusiv estetice ale artei:
Vart pour Part, arta pentru artd. Tot atit de bine, dacd nu mai bine ar fi sunat formula: frumosul pentru frumos.
Sociologii explica de ce ea a aparut tocmai in acel timp si de ce pentru prima oara in Franta. Filozoful Victor
Cousin, intr-un curs universitar din 1818, spunea: ,,in natura si-n artd frumosul are legatura numai cu el insusi.
Arta nu-i o unealta, ci are propriul sdu tel". Nu mult mai tirziu scriitorul Theophile Gautier, in prefata la romanul
in versuri Albertus (1832), scria: ,,La ce foloseste ? Foloseste la faptul ca e frumos, Nu-i deajuns? Intnnd in
tagma lucruri- §

lor pozitive, poezia devine proza, din libera — sclava. In asta rezida esenta poeziei. Ea e libertate, belsug,
inflorire (efflorescence), e «l'epanou-issement» al sufletului". Doi ani mai tirziu, in prefata la romanul
Mademoiselle de Maupin, Gautier scria: ,,Adevarata frumusete e aceea care nu serveste la nimic. Orice e util, e
urit".

Conceptia antica despre arta era clard si lamuritd, insd nu mai corespunde nevoilor actuale. Notiunea de astazi e
mai apropiatd de aceste nevoi, insa nu e nici clard, nici lamuritd. Prima reprezinta acum o notiune istorica,
cealalta, 1n aparenta actuald, cere anumite rectificari.

S-a creat deci urmatoarea situatie: a fost greu sé se fixeze continutul notiunii de vreme ce sfera ei era imprecisa
si a fost greu sa se determine sfera, dat fiind ca teoreticienii nu erau de acord in ce privea continutul ei. Aceasta
n-a fost o situatie exceptionald, mai ales fiind vorba de notiuni atit de generale si asa des uzitate cum e arta. O
dubld imprecizie a caracterizat §i caracterizeazd mereu notiunea ei.

A. In secolul trecut si-n al nostru arta a fost mereu conceputd in mod larg, asa incit astazi notiunea nu include
numai cele sapte arte ale lui Batteux, ci i fotografia, filmul, diversele obiecte uzuale, artele mecanice, utilitare,
aplicate. Se poate presupune cd o atare conceptie a cis-tigat o situatie precumpanitoare: daca aceasta situatie inca
nu exista in secolul trecut, ea existd acum. Cultura materiala, in genere, nu se exclude din domeniul artei. Céci
numeroase obiecte ce-i apartin, create Tnainte de toate pentru inlesnirea vietii omenesti, scaune, farfurii, arme de
foc, ceasornice, au fost si sint efectuate cu intentia de a constitui deopotriva opere de arta. Si unele dintre aceste
obiecte, faaute in mod exclusiv pentru a fi utile, prezintd un efect artistic nu inferior, ¢i adesea superior celui pe
care-] prezinta obiecte create in mod intentionat ca opere de arta. La fel stau lucrurile cu ,, mijloacele cornuni-69
carii de masa": ele au totdeauna alt tel decit

cel artistic, insa deseori il au si pe acesta: si in realitate sint estimate de cunoscatori drept opere de arta, uneori la
nivelul cel mai inalt, ca afisele, reclamele, incepind cu cele realizate de Toulouse-Lautrec. Secolul trecut, daca
le-a considerat drept artistice — ca si obiectele aparti-nind culturii materiale — le-a atasat ,,artelor aplicate",
permanent diferentiate de arta ,,purd", considerate ca fiind de nivel inferior, ca o artd incompleta. Astdzi, aceasta
antiteza a iesit din uz in schimb, s-a petrecut altceva: o parte dintre teoreticieni, incepind cu C Bell si St. 1.
Witkie-wicz *, limiteaza arta la notiunea de ,,forma purd", limitare ce exclude obiectele de cultura materiala si



comunicare de masa; mai mult inca, multe productii ale artei ,,pure" — pictura sau literaturda, — astazi ramin
dincolo de aceasta limita a artei. Deci, nu exista nici un acord a ceea ce constituie sfera artei, ce i apartine si ce
nu.

B. De la inceput, in afard de frumos, artei i s-au impus si alte exigente: profunzimea si continutul de idei,
intelepciunea si nobletea trairilor. Dionysios din Halicarnas cerea ca arta sa destepte ,,inflacararea sufletului”,
Plotin — ca ea ,,sa aminteasca esenta autentica", Michelangelo — ,,sa deschida zborul spre cer"; Novalis credea
ca adevarata artd e ,,viziunea lui Dumnezeu in naturd" ; Hegel — ca e ,,cunoasterea legilor spiritului”. In schimb,
alti artisti, teoreticieni, receptori de arta, n-au formulat asemenea exigente: era suficient ca opera sa le bucure
ochii sau urechile, pentru a se considera drept arta. Asa a fost In veacurile de demult, aga este si astdzi; mereu
sint exprimate alte cerinte deosebite, superioare in ce priveste arta, alte criterii in afara frumosului: anume ca
,.arta smulge pe om din cotidian", ca ,,multiplica viata", ca ,,da forma si chip vietii fugarnice". Dar alteori e numit
arta orice lucru care place si emotioneaza, desi nu poseda in sine

* St. 1. Witkiewiez, dramaturg si estetician polonez (1889 1039, n. trad.). 70

maretie sau profunzime, bogétie de gindire sau capacitate de modelare a vietii. Astfel, arta nu e privita in mod
univoc. Din tot ce, intr-un sens, poate fi enumerat ca facind parte din domeniul artei, numai jumatate (daca
putem vorbi asa), si anume jumatatea superioara intra in notiunea de artd considerata in cel de-al doilea sens; si
doar aceasta jumatate e recunoscutd ca fiind artd autentica: chiar din arta ,,purd" se suprima lucrari mai putin
ambitioase, mai putin spiritualizate, lucrari datorite unor conceptii si talente minore. in acest al doilea sens, arta
inseamna o selectie a artei considerate in primul ei sens — este o selectie efectuata estetic, dar si ideatic, moral,
din punctul de vedere al ,,inaltarii spirituale" pe care o asigura. Astfel, drept arta e socotita numai arta ,,mare”,
durabila, ,biruitoare a timpului", asa cum scria A. Malraux (Lametamor-phose des dieux, 1957), insemnind ceva
mai mult decit placere si distractie, aceea care poseda ,,vocatia transcendenta, " asa cum spune A. Koestler '(The
Act of Creation,"1964, p. 336). Faptul ca uneori numai arta superioara a fost considerata drept arta, precum si
faptul ca alteori a fost recunoscuta ca atare numai arta purd, determina imprecizia acestei notiuni.

Mai sint si alte aspecte discutabile 1n aceastd notiune: a) arta include literatura, sau n-o include (vezi expresia
,artd si poezie"), b) e inteleasa fie ca opera, fie ca iscusinta de-a produce opera, ¢) cind se vorbeste despre ea ca
si cum ar fi unica, avind multe variante (ars una, species miile — arta e una, formele ei o mie), cind se pretinde
ca sint tot atitea arte cite variante, ca si cind pictura ar constitui o arta, sculptura o alta si o a treia — muzica. De
fapt, aceste oscildri formale ale unui limbaj insuficient reglementat nu reprezinta prea mult fata de cele doua
mari sensuri initiale. Acelea contribuie in realitate cel mai mult pentru ca s nu existe un consens in ceea ce
priveste continutul notiunii de artd, iar cautarile in directia 71 definirii ei s nu ofere un rezultat satisfacator.

V. Discutii despre notiunea de arta

In operatia de formulare a definitiei unei notiuni e bine sé se apeleze la metoda traditionala: sa se stabileasca
genul caruia 1i apartine notiunea data, pe urma sa fie stabilite si trasaturile ei caracteristice. In genere, nu exista
indoieli asupra genului céruia {i apartine arta: el e o activitate constientd de elaborare, de creare. intreaga
dificultate rezida 1n a descoperi acea trasatura sau acele trasaturi caracteristice, care despart arta de alte activitati
si creatii ale omului.

Ca mostenire a secolului al XVIII-lea ne-au ramas doud definitii: 1) arta este producerea frumosului si 2) arta
este imitatie.

1. Trasatura caracteristica a artei e faptul ca produce frumosul; aceasta e definitia clasica, aplicata cu incepere
din secolul al XVIII-lea. Sub un aspect abreviat la maximum, definitia ar suna asa: se numeste arta acel gen de
productie umana, care tinde spre frumos si-1 realizeaza. Aceasta definitie se fundamenteaza pe convingerea ca
frumosul e intentia, e telul spre care tinde arta, e o realizare, e o valoare capitald, purtind amprenta scopului
cunoasterii. Ideea despre legatura dintre arta si frumos e foarte veche: ,,Serviciul muzelor — scria Platon (Rep.,
403 ¢) trebuie sa ducd la indragirea frumosului" Doud mii de ani mai tirziu Leone Battista Alberti (De pictura,
Despre pictura, II, p. 88) cerea pictorului ca Tnainte de toate sa se straduiasca pentru ca partile componente ale
operei sale ,,sd se contopeasca intr-un frumos intreg". Din aceste sugestii se desprindea pina la urma o definitie a
artei, care de la Ch. Batteux a dominat secolul luminilor, iar in secolul trecut a fost efectiv obligatorie.

Totusi aceasta definitie trezeste astazi oarecare Indoiala. Printre altele si prin faptul ca ,,frumosul” nu e un termen
univoc. In sens mai larg, inseamna orice am vrea, ¢ mai degraba o exprimare a incintarii sau a delectarii decit o
precizare 72

exacta. in sens mai strict, se rezuma la echilibru, la claritatea si transparenta formelor: ,,frumos c ceea ce o
armonios §i proportionat" (Pulchrum est quoal commensuratum est) aga cum se preciza in secolul al XVI-lea.
Aceasta definire a frumosului corespunde artei clasice, deci e indoielnic dacd ea ar corespunde artei gotice,
manieriste, barochiste sau unei notabile parti din arta secolului nostru; deci ea nu poate fi raportata la intreaga
sferd a artei.

2. Trasatura caracteristicd a artei e faptul ca reda realitatea. in trecut, pentru definitia aceasta se folosea cel mai
adesea urmatoarea formula: arta imita realitatea.

Socrate definea pictura ca reproducere a obiectelor vizibile. Peste doua mii de ani, Leonardo socotea drept ,,cea
mai demna de lauda, pictura care infatiseaza cu cea mai mare exactitate obiectul reprezentat". (Trattato, frg.



411). Pentru Socrate cit si pentru Leonardo, definitia se aplica numai artelor ce reproduc (realitatea): pictura,
sculptura, poezia. Abia la mijlocul secolului al XVIII-lea Batteux incearca ,,sa aplice acelasi principiu al imitarii
deopotriva muzicii si artei gestului” si adauga ca ,,el insusi s-a mirat de faptul ca principiul corespunde atit de
mult si acelor arte". De unde concluzia ca imitarea naturii constituie sarcina comuna a artelor si ca formeaza
definitia ei cea mai potrivita. ,,Imitatia", asa cum fusese inteleasa la inceput, era un termen cu multe sensuri, dar
in sensul obisnuit, cel mai raspindit, nu corespunde nici arhitecturii, nici muzicii, nici picturii abstracte si numai
cu anumite rezerve corespunde picturii figurative si unei considerabile parti a literaturii. Astfel incit, aceasta
definitie, cindva foarte pretuitd, astazi e numai o amintire istorica. in locul ei au aparut cel putin alte patru
definitii noi (sau relativ noi).

3. Trasatura caracteristica a artei e ceea ce eonii ferd. obiectelor o forma. Arta da chip lucrurilor

sau — utilizind alte exprimari inrudite — le formeaza, da forma si materiei si spiritului, le, da infatisare si
structurd. Deja Aristotel intelegea principiul in sensul acesta, atunci cind scria ca operelor de arta ,,nu se cuvine
sd le cerem nimic mai mult decit sd aiba o anumita forma" (Ethica Nicom., 1 105 a 27). De fapt, abia citiva
scriitori ai secolului nostru au formulat aceasta trasaturd a artei intr-o definitie; cei mai timpurii §i mai categorici
adepti ai sai au fost englezii si polonezii: Bell, Fry, St. I. Witkiewicz, care scrie ca notiunea creatiei artistice e
,.egald cu constructia formelor" (Noi forme in pictura, 1919).

Aceasta definitie care prezinta forma, chipul, drept proprietatea caracteristica a artei, e cea mai moderna, cea
care-1 atrage mai mult pe omul de astazi poate, mai ales in formula lui August Zamoyski: ,,Arta e tot ceea ce s-a
nascut din necesitatea formei" (revista ,,Zwrotnica" 3, 1922). Dar si aceasta definitie intimpina greutati.

Faptul ca se opereaza cu termeni diferiti: forma, chip, constructie, structura, nu e citusi de putin esential, caci
acestia sint termeni cu semnificatie aproape sinonima. Definitia e impovaratd, in schimb, de echivocitatea tuturor
termenilor dati. Cind Witkiewicz vorbeste despre ,,constructii”, cind spune ca efectuarea lor ,,a fost, este si va fi
telul artei", el are In vedere constructiile abstracte si de sine statitoare. De fapt, majoritatea teoreticienilor de
astdzi in materie de arte frumoase sau de literatura concepe ,,forma" in sens mult mai larg, adica nu numai
formele abstracte, dar si cele concrete, nu numai formele construite, dar si cele reproduse, luate djin lumea reala.
Definitia lui Witkiewicz e indiscutabil prea ingustd, nu cuprinde toate obiectele numite in genere ,,arta".
Dealtfel, Witkiewicz nici n-atins spre cuprinderea Intregii sfere, el a exclus o buna parte din ea. In intentia lui n-a
stat reconstituirea notiunii traditionale a artei, ci elaborarea unei notiuni noi; definitia lui n-avea nici un fel de
valoare daca o judecam sub raportul logicii, ci tindea sa ofere

un gen de reguli ideale in mod subiectiv sau era de-a dreptul arbitrara.

In schimb, sensul mai amplu al termenului de forma sau de constructie e de obicei prea larg. Caci nu numai
artistul, dar si inginerul, tehnicianul, constructorul de masini confera materiei forma, chip , structura. Deci, daca
arta e definita ca operatia care da ."orma (materiei), atunci forma aceasta se cere precizatd mai indeaproape t
daca e frumoasa ori dacd actioneaza pe plan estetic, dacad e proportionatd sau adecvata, daca e coerenta, daca
poseda forta etc. Si lucrurile stau tot aga daca trebuie sa definim ,,chipul" (Iinfatisarea, fizionomia) sau
,structura”. Orice exista poseda o forma, un chip, o structurd, deci nu orice forma, chip sau structura poate
constitui trasatura caracteristica a artei, ci numai o anumita forma deosebita, un chip deosebit, o structura
deosebitd. Unii artisti si teoreticieni vad in forma pura o forma distincta a artei: forma care se exprima singurd
pentru sine (intrinsec form, cum zic anglosaxonii) fara sa tind seama de ceea ce reprezinta si la ce serveste.
Uzitatd i apreciata in arta e forma care serveste pe deplin unui tel oarecare; o atare forma, numita functionald, e
aceea a operelor de arta aplicatd, o poseda casele sau scaunele, in fine, uzitatei si pretuita in operele de arta e
deopotriva acea forma ce corespunde (obiectului) reprezentat: forma de reprezentare (representa-tional,
extrinsec) este proprie operelor ,, ce reproduc"*, portretelor sau peisajelor. In arta apar atit forme pure, cit si
functionale sau avind valoare de reprezentare, dar ultimele doud nu mai sint forme ,,pure".

De unde concluzia: daca arta poate fi definita

prin forma, clar cé nu orice forma o poate face,

dar n-o poate face neaparat forma pura. Deci,

definitia ,,trasatura caracteristica a artei ¢ forma"

— era prea larga, iar aceea conform careta:

* CV VT Tataikiewkz, Istoria esteticii, voi. II (trad. 75 rom.)' p. «. ™6, «A passim.

,trasatura caracteristica a artei e forma purd" — pare prea limitata. Caci forma posedad nu numai opera de arta,
dar si 0 masind ; iar operele de artd poseda forme nu numai pure, dar si functionale sau de reprezentare.

4. Trasatura caracteristicd a artei e expresia. In intentia acestei definitii, trdsatura caracteristicd a artei rezida in
ceea ce reda opera, in atitudinea artistului. E o definitie relativ noua. Inainte de secolul trecut aparea numai in
mod sporadic. Majoritatea teoreticienilor mai vechi, vorbind despre arta, nu mentionau expresia; iar unii ca F.
Patrizi in secolul al XVI-lea (Della poetica, 1586, p. 91) tagaduiau chiar ca aceasta ar fi o trasatura definitorie a
poeziei (,,Espressione non e propria del poeta"). Schimbarea s-a initiat cu secolul luminilor: la Condillac, la
Diderot, apoi la romantici. Adeptii clasici ai acestei teorii despre expresie — survenita ca atitudine cu totul noua
in secolul nostru — au fost Croce, elevii si partizanii sai, filozofi si psihologi ai artei, dar si artisti, printre care
abstractionistii, cum e Kandinsky. Dar si acest mod de intelegere a expresiei e prea ingust, caci daca potentarea



expresivitatii constituie trasdtura unor anumite curente si opere de artd, ea nu e a tuturor; in atare conceptie nu se
poate include arta constructivista.

5. Trasatura caracteristicd a artei e ceea ce suscitd trdiri estetice. Aceasta definitie are in vedere modul cum
arta actioneaza asupra celor ce o recepteaza, nu operele insesi. Desi face abstractie de opere, (abstractie tipica
pentru secolele XIX si XX), definitia aceasta e similara aceleia care vedea 1n frumos trasatura caracteristica a
artei. Ea poate fi formulata si astfel: trasatura caracteristica a artei constd in aceea ca suscitd impresia frumosului.
Dificultatile generate de aceasta definitie sint aseméandtoare cu ale celeilalte. Termenul , triire esteticd" nu e cu
mult mai univoc sau mai lamurit decit cel de ,,frumos". Este o definitie prea larga,

fiindca nu numai operele de arta provoaca trairea estetica; ar fi necesara o limitare, ca de exemplu: trasatura
caracteristicd a artei consta nu numai in a suscita trairi estetice, dar Isi propune ca te/ s dea nastere acestor trairi
— ceea ce ni se pare indoielnic. Pe de alta parte, definitia e prea Ingusta, ceea ce mai ales a cauzat in secolul
nostru o atitudine de impotrivire. Putem defini arta prin actiunea ei, dar actiunea aceasta nu e in mod exclusiv
esteticd. Daca spunem cd un anumit obiect actioneaza pe plan estetic, vrem sa afirmam ca acesta provoaca o
incintare sau o emotie ; pe citd vreme actiunea unor opere de arta, indeosebi cele din secolul nostru, are cu totul
alt caracter. latd ce motiveaza aparitia unei alte definitii. Si anume:

6. Trasatura caracteristica a artei consta in a provoca un soc. $i definitia aceasta se referd la actionarea asupra
receptorilor de artd — nsa fireste in alt mod decit o intelege definitia precedentd. Mai tardiva decit celelalte, ea e
o definitie tipica a timpurilor noastre. Caci sint multi plasticieni, scriitori, muzicieni, pentru care menirea artei nu
constd 1n a provoca triiri estetice, ci in a suscita trdiri puternice, ale unei comotii, ale unui ,,soc". Opera reusita e
aceea care zguduie. Altfel spus: menirea artei nu e expresia ei, ci — impresia, in sensul imediat al acestui
termen, adica impresia puternica, socul care frapeaza pe receptorul de artd. Bergson (Les donnees immediates,
1889, p.12), formulind ideea mult mai de timpuriu decit altii, scria: ,,Arta mai degraba tinde sa imprime 1n noi
sentimente decit sa le exprime" (Vart vise d imprimer en nous des sentiments plutot qu'a les exprimer). Daca in
intentia definitiei precedente, arta trebuia sd suscite trairi gradate de la Incintare la emotie, in intentia acesteia,
trairile merg de la emotie la zguduire. Atare definitie corespunde artei de avangarda, dar nu corespunde artei
clasice — prin urmare e §i 77 aceasta mult prea ingusta,

Sase definitii pentru unul si acelasi fenomen e cam mult. $i inca fiecare din aceste sase are variante, fiecare
prezinta aspecte mai largite ori mai limitate. Un exemplu ar fi definitia formulata de E. Cassirer si dezvoltata de
S. Langer, care sustine cd arta creeaza forme, dar numai — forme simbolice.

Si pe linga aceste sase definitii fundamentale, variantele si combinatiile lor pot sugera multe altele °. Exista, de
pilda, definitia sprijinitd pe notiunea de perfectiune. in aceasta privintd, putem recurge si la scriitori din secolele
precedente, la scoala lui Wolff sau la Diderot. Dar aceasta definitie ar fi prea ampla, céci perfecte pot fi si
realizarile stiintifice sau de organizare sociald. $i totodata ar fi o definitie prea ingusta: caci numai prea putine,
cele mai strilucite opere de arta sint perfecte. Si inca ceva: cum verificaim gradul lor de perfectiune ? Si care e
unitatea ei de masura ?

Exista si alle posibilitati de formulare a definitiei ; de exemplu: ,, Trasatura caracteristica a artei e creatia-", o
definitie totusi prea ampla, caci creatia poate exista si-n stiinta, tehnica, organizare sociala. Sau: ,, Trasdtura
caracteristica a artei e munca de creatie fara reguli” (cu totul contrara definitiei antice). Aceasta ar fi mult prea
limitata, ca si urmatoarea: ,, Trasatura caracteristica a artei e crearea de lucruri nercale”, sau — cum se spunea
inca din antichitate — ,,crearea de iluzii".

Fapt e cé nici una din aceste definitii — $i mai cu seama cele sase — nu e lipsita de temei. Fiecare e valabila
pentru anumite opere de arta, mai putine sau mai numeroase, pentru anumite tipuri si curente de arta. Insa
totodatd nici una nu corespunde tuturor, deci nu e general valabila, asa cum se cere unei definitii, nici una nu
cuprinde Intreaga sferd a obiectelor numite ,,artd" — toate aceste definitii sint deci prea limitate.

5 Earl of Listowel, A Criticai History of Modern Acsl-hetics, 1930; R. Odebrecht, Aslhetik der Gegenwart, 1933; G.
Morpurgo-Tagliabue, Vesthetique contemporaine, 1960. 78

Exista prin urmare o situatie deosebita: noi ne servim de termenul ,,arta" dindu-i un sens, el ne permite sa ne
intelegem unii cu altii, avem notiunea artei — §i totusi nu putem defini arta. La urma urmei, lucrul nu trebuie sa
ne mire: clasa obiectelor numite ,,artd" e nu numai vasta, dar si neunitara, in asa masura incit pind la Renastere,
in genere, nu. se constituise o atare clasa; abia timpurile mai noi au reunit clasele mai restranse — literatura i
plastica, artele pure si cele aplicate — si a aparut tendinta de-a defini aceastd ampla notiune a artei. Tendintele
acestea Intim-pina mari greutdti. Si pe linga diverse tentative in acest sens la mijlocul secolului nostru s-a ndscut
opinia ca definirea artei nu e doar dificila, dar in genere nu e posibila.

VI. Renuntarea la definitii

in acest rastimp a aparut — gasind un viu ecou

— o parere de caracter mai general: printre denumirile pe care le folosim existd unele care nu pot fi definite, sint
utilizate in chip liber, imprecis

— si obiectele pe care le desemneaza nu poseda trasaturi comune. Au doar o ,,afinitate innascutd", cum ne
spunea L. Wittgenstein, care a initiat aceasta teorie gi-a sprijinit-o prin autoritatea sa. Notiunile de acest gen sint
numite ,,deschise". Destul de curind au fost incluse printre ele notiunile de baza ale esteticii: notiunea de frumos,



de valoare estetica, si cea de artd. Exponent al notiunii de arta ,,deschisa" a devenit esteticianul american M.
Weitz, care scrie in The Role of Theory in Aesthetics (1957): ,,E imposibil sa se fixeze proprietatile absolute si
universal valabile ale artei — de aceea teoria ei e nu numai dificild sub raport faptic, dar si imposibila logic
vorbind. Arta e creatie, artistii oricind pot sa creeze lucruri cum n-au mai fost, de aceea conditiile artei nu pot fi
determinate in mod exhaus-

79 tiv". Totodata, ,,afirmatia de baza, ca arta poate

fi cuprinsa intr-o definitie reald sau cit de cit justd, e o afirmatie falsa."

Daca argumentarea lui Weitz ar fi exacta, ea s-ar putea referi nu numai la domeniul artei, dar si la alte domenii:
stiinta si tehnica. Caci si-n dezvoltarea lor exista un proces de creatie. Dacé dificultatile semnalate de el fac
imposibila definirea ,,artei", acelasi lucru se intimpla cu definirea ,,masinii". Si deoarece apar noi specii de plante
si animale, aceste notiuni ar trebui sa fie si ele ,,deschise". Si efectiv, Weitz recunoaste ca notiuni inchise exista
numai in logica si matematica. Deci, daca definitia artei dispare, aceasta s-ar Intimpla intr-un fel de catastrofa
elementara, care-ar Inghiti uriasa majoritate a definitiilor.

Weitz crede cé definirea artei nu este realmente necesara. Acest punct de vedere duce la o tendintd opusa, la
cautarea unei definitii pe alta cale, de vreme ce calea cea veche ne-a dezamagit. Cu teza urmatoare: ,,estetica
traditionald e intemeiatd pe eroare", a aparut doi ani mai tirziu lucrarea Does Traditional Aesthetics Rest on a
Mistake? alui W. E. Kennick (1958). Eroarea esteticii consta 1n aceea ca tinde sa defineasca arta. Se poate defini
— scrie autorul — un ,,cutit", caci cutitul are o functie determinata, insd arta n-are criterii, canoane sau legi, care
sa poata fi aplicabile la toate operele de arta. Nu existd o trasatura care sa fie comuna tuturor operelor de arta, nu
e indicat ,,sd-1 masuram pe Eschil si pe Shakespeare cu aceeasi unitate de masura". Toate acestea sint juste: insa
din ele nu rezultd imposibilitatea unei definitii.

Varietatea multipla a ceea ce numim arta e un fapt. in diverse timpuri, tari, curente, stiluri, operele de arta nu
numai cd au forme diverse, dar indeplinesc diverse functii, dau expresie unor intentii diverse si opereaza in mod
divers. Asa cum scrie filosoful englez S. Hamshire (Logic and Appretiation, 1967), nu e un adevar afirmatia ca
toate operele de arta din toate timpurile si pentru toti oamenii au corespuns acelorasi necesitati §i preocupari.
Deci, consecinta aces-

tei varietati nu poate fi renuntarea la orice definitie, ci cdutarea unei alte definitii.

Putem face uz de comparatia lui Wittgenstein intre notiunea de arta si cea de familie, dar intr-o versiune in care
numita comparatie sa fie mai nimeritd. $i anume: In componenta fiecarei familii intrd mai multe familii, unele
din partea tatilui, altele dintr-a mamei. in vremurile vechi, cel ce voia sa intre intr-un ordin cavaleresc era obligat
sd mentioneze (cum suna formula) ,,neamurile ce intrd in alcatuirea neamului sau". O atare obligatie pare sa
revind si celui care vrea sa defineasca o notiune cum e aceea de artd. in componenta unei atare notiuni intrd un
anumit numar de familii; definitia impune mentionarea acelor numeroase familii ce intrd In componenta uneia
singure, in cazul de fatd — a numeroaselor familii ce intrd in componenta notiunii de arta.

Din argumentele de mai sus decurg trei concluzii generale, una referitoare la trecutul notiunii respective, alta —
la contemporaneitate, a treia — la viitor. in ce priveste trecutul ei in Europa, avem efectiv doar istoria denumirii
de ,,artd" si nu notiunea, caci numai ea a dainuit, pe citd vreme notiunea s-a schimbat lent, ce-i drept, insa
integral: In vremurile de demult aceleiasi denumiri de ,,artd" ii corespundeau alte notiuni decit cele actuale. Cit
despre contemporaneitate constatdm ca, sub numirea de arta, s-au formulat notiuni atit de diverse, Incit zadarnic
ne-am sili sd le precizam. Si ce ramine pentru viitor ? Poate cd, intr-adevar, oricine va defini arta dupa cum va
dori. Se poate spune: ,,Arta e construirea formelor pure", cum scria St. I. Witkiewicz. Sau: ,,Arta este oglindirea
realitatii", cum au spus si spun multi altii. Sau: ,,Arta e expresie", asa cum a definit-o Croce. Toate acestea sint
definitii ale unui gen aparte, nu redau notiunea de care se face uz in mod general, ci stabilesc altele, pe care vrea
sd le foloseasca autorul dat. Sint definitii ,,de reglementare" si macar partial ,,arbitrare". Sub acelasi nume de
artd", se formeaza 81 alte noi notiuni ale ei, cu alt continut si cu alta

sfera. Acest demers poate fi util, daca notiunea actualmente uzitatd in general n-ar mai fi susceptibila de-o
continud dezvoltare; dar cit e posibil, e preferabil sa se incerce alta cale. O asemenea cale pare sa fie luarea in
considerare a tuturor acelor familii ce alcatuiesc familia notiunii de arta.

VILI. Definitia alternativa

Obiectele pe care le socotim drept apartinind artei, care intrd in notiunea ei, au diverse functii, reprezinta lucruri
existente, dar si unele care nu existd. Nu numai redau lucruri exterioare, dar exprima si viata launtrica si nu
numai pe-a artistului, ci determina si stimularea vietii interioare a receptorului de artd. Stimulindu-1 pe acesta, i
produc nu numai satisfactie, dar il si emotioneaza, il frapeaza, il zguduie, ii Imbogatesc, 1i aprofundeaza
existenta. Toate acestea sint functii indiscutabile ale artei si niciuna din ele nu poate fi tagaduita. Dar totodata
arta nu se poate reduce la numai una din aceste functii. Definitia artei ca reproducere a lucrurilor cuprinde numai
o parte din artd, nu intreaga artd. Aceeasi e situatia definitiei artei ca proces de construire a obiectelor sau
definitia artei ca expresie. Nici una nu reda pe deplin semnificatia pe care termenul ,,artd" o poseda in vorbirea
noastrd; fiecare din ele exprima numai o familie din cele ce intrd in componenta ei si le trece cu vederea pe
celelalte. De aceea toate aceste definitii sint insuficiente. Trebuie sa ne referim la o situatie mai generala:
actiunile omului sint foarte variate — unele sint efectuate pentru anumite motive, altele in anumite scopuri —



omul danseazd pentru ca are pofta si-si construieste casa pentru a avea un addpost. In aceasta consta una din
sursele dificultatilor legate de notiunea artei. Mai mult: arta insasi se face din diverse motive si in diverse
scopuri. Scopurile creatorului pot fi altele decit ale receptorului. Opere similare pot fi efectuate in scopuri gj
diferite si opere diferite se efectueaza in scopuri similare. Initial, definitia artei ar fi lesnicioasa, fiind sigur ca
arta e o activitate a omului §i nu un produs al naturii. Arta e o actiune constienta, nu e un reflex, nici nu e
datorita intlmplarii; deci, nu vor fi niciodata opere de arta aga-zisele desene obignuite prin aruncarea unui burete
umed pe un perete, ca sa utilizim exemplul lui Leonardo. Delimitarea artei fatd de natura e prin urmare
lesnicioasa.

In schimb, ar fi dificil sa deosebim arta de alte actiuni umane, greu sa precizam ce trasaturi apartin numai artei,
nu si altor aspecte ale culturii. Utilizind formula traditionald, putem spune cé in definitia artei genus (specia) nu e
citusi de putin Indoielnic, pe citd vreme e greu de precizat care e differentia specifica a artei. Operele de artd, un
sonet si o cladire, o comoda ornamentata si o sonata, difera atit de mult intre ele Incit ne putem indoi ca ar exista
unele trasaturi comune tuturor. Fapt e ca teoreticienii cauta de mult acele trasaturi nu numai in operele insesi cit
si in raportul lor fata de realitate, in infentia sau in actiunea artei asupra oamenilor. Totusi, nici aceste puncte de
vedere nu au evidentiat acea proprietate care s apara oricind in arta si nu in orice altd actiune a omului.

Din punct de vedere al intentiei: unele opere s-au nascut din necesitatea de-a face sa ddinuiasca o realitate, altele
din aceea a redarii unei forme, altele in fine din nevoia expresiei.

Din punctul de vedere al actiunii asupra oamenilor: multe opere desteapta triiri estetice caracteristice, al caror
component esential e sentimentul de placere sau de incintare; iar altele actioneaza altfel, sint sursa emotiei sau a
unei comotii puternice, a unui soc, ceea ce e cu totul altceva decit placerea si incintarea.

Din punctul de vedere al raportului artei fata

de realitate: o parte considerabila din arté reda

o realitate concretd, daca nu in mod fidel, cel

putin cu oarecare libertate; insd o altd parte

83 prezinta forme abstracte. Unele opere fixeaza chi-

pui a ceea ce este, cealalte construiesc ceea ce nu exista.

Din punctul de vedere al miorii artei: multe opere poartd pecetea firumosului, altele pe-a gratiei, subtilitatii,
maretiei sau indiferent a caror diverse valori estetice. $i e imposibil, dupa cum sublinia M. Beardsley (4esthetic
Experience Re-gained, 1969) — sa enumeram toate aceste valori.

In concluzie: Oricum am defini arta, fie cd vom recurge la intentia ei, la raportul fata de realitate, la actiunea ei,
la valorile ei, — totdeauna vom ajunge la alternativa: ,,sau — sau".

Daca definim arta in functie de intentie, putem spune ca intentia ei este sau necesitatea de a crea o forma, sau
necesitatea expresiei. E deci o definitie alternativa. Dar nu numai atit: nici aceasta nu e corectd, caci nu tot ce ia
nastere din nevoia redarii unei realitati, a formei sau a expresiei, apartine artei, ci numai ceea ce e susceptibil a
destepta incintarea, emotia sau zguduirea. Asa incit definitia trebuie sa tind seama nu numai de intentie, dar si de
modul cum actioneaza arta asupra oamenilor.

Ceva analogic se petrece si atunci cind vrem s definim arta prin actiunea ei: iarasi vom avea o definitie
alternativa, caci operele se vor imparti in opere care Incintd sau emotioneaza sau frapeaza. Si nici aceasta nu va fi
o definitie corecta, caci o opera care Incinta sau emotioneaza sau frapeaza apartine artei in masura in care s-a
nascut din necesitatea credrii unei forme sau unei expresii.

In concluzie: Definitia artei trebuie sa tind seama deopotriva de intentia cit si de actiunea ei; iar acestea pot fi
diferite. Prin urmare, definitia se prezinta ca fiind de doua ori alternativa. Ar putea sa aiba mai mult sau mai
putin acest aspect: arta e redarea obiectelor sau construirea formelor sau, in fine, ar fi exprimarea tréirilor, numai
daca produsul acelor redari, construiri sau expresii e capabil sa Incinte sau sa emotioneze sau sa frapeze.

Astfel apare indelunga si complicata istorie a notiunii de arta in stadiul sdu actual.

VIIl. Definitie si teorie

Daca problema definitiei artei ramine astfel inchisa, ramine deschisa problema teoriei artei. Adica: daca am
reusit sa deosebim fenomenul de artd, avem totusi altd sarcina: sa lamurim, sa explicam arta. Daca arta e redare,
construire, $i expresie, atunci de ce, in ce scop efectudm aceste actiuni, de ce §i in ce scop redam obiecte,
construim forme, exprimam unele trairi ? Care e sursa si care e telul acestor actiuni?

La aceasta intrebare, sint cunoscute de veacuri trei raspunsuri simple. Unul care sustine ca redarea, construirea,
expresia constituie un impuls natural, sint o necesitate pentru om. Deci ele n-au nevoie sa se justifice printr-o
altd cauza sau scop. Redam, construim, dam expresie trairilor fiindca asa vrem noi, e de prisos sa intrebam mai
mult si sa cautdm explicatii.

Al doilea raspuns enunta ca aceste actiuni au un tel si ca telul acesta e cu totul simplu: reddm, construim, ne
exprimam, fiindca ne face placere si prin aceasta credm obiecte ce plac oamenilor si deopotriva ne fac pldcere.
Nu se poate si nu trebuie sa cautam alt raspuns decit acesta, hedonist.

Al treilea raspuns consta In recunoasterea ne-stiinfei: e un raspuns sceptic. Amintind cuvintele lui Quintilian,
anume ca ,,savantii se pricep in teoria artei, iar nesavantii in voluptatea pe care o da arta" (Institutiones
oratoricae, Bazele oratoriei, 11, 17, A2) scepticul spune: Noi n-am descoperit teoria artei si trebuie sa ne



descurcam fara ea, destul ca 1n artd gésim o multumire. Timp de secole, oamenii s-au multumit cu cite unul din
cele trei raspunsuri. Totusi de mai multe ori au aparut noi teorii ale artei conform carora arta e in slujba
Domnului; ea este o luare de 85 constiinta; e o critica sociald; sau e o proiectare

(in viitor) a unei lumi noi. Dar mai ales timpul nostru nu se multumeste cu asemenea teorii simpliste. N-a iesit la
iveald o teorie care sd obtind o recunoastere unanimd, dar nici una din ele n-a fost aprofundata in mod special.
Mai curind s-au enuntat diverse teorii, din care mentionam aici patru.

Una pretinde ca arta serveste la descoperirea, recunoasterea, descrierea si fixarea trairilor noastre — realitatea
interioara. lata ce scria Stanis-law Witkiewicz catre fiul sdu (scrisoare din 21.1.1905): ,,Cind pictezi, sa tinzi
numai la redarea absolutd a imaginii pe care-o ai in gind. Pictura e infatisarea pentru noi si pentru altii a
imaginii care se faureste In noi’’. E o teorie asemandtoare cu aceea a ,,expresiei", dar nizuieste citre o mai mare
profunzime — arta nu e doar exprimare, ci i cunoastere a vietii launtrice.

A doua teorie Intelege arta ca pe o reprezentare a ceea ce in lume e etern. Stanislaw Przy-byszewski * scria (in
Confiteor ,,Zycie" [ = Viata], 111, 1899J: ,,Arta e reprezentarea a ceea ce e etern, independent de orice schimbari
si fapte intimplatoare, nedepinzind nici de timp nici de spatiu, e deci reprezentarea esentialitdtii, adica a
sufletului, viata sufletului in toate manifestarile ei".

Al treilea enunt de teorie: Arta e un procedeu de sesizare a ceea ce altfel ar fi insezisabil, ceea ce depaseste
posibilitatile experientei umane. Marele sculptor August Zamoyski — de origine polonez — spunea: ,,Arta e
figurarea lucrurilor ce nu se supun simturilor noastre” (Uart est la figura-tion des choses non soumises d nos
sens). in acest sens arta inseamna efortul de a rupe limitele vietii noastre obisnuite — efortul de a gasi, a
cunoaste, a sesiza lucrurile a caror existentd numai o banuim gi pe care altfel nu le putem intelege.

Al patrulea enunt de teorie: ,,Arta e bunul plac al geniului”, dupa cum spunea Adolf Loos,

* Eseist si dramaturg polonez (180S 1927), precursor al expresionismului (n. trad.). 86

remarcabil arhitect si ginditor profund (Ornament und Erziehung, 1910). Acest bun plac e capabil sa descopere
ceea ce nu gaseste omul obisnuit. Si astfel poate ,,sa-1 ducd pe oameni tot mai departe si mai departe, tot mai sus
si mai sus". Acesta e sensul artei, nu acela de-a fauri lucruri care sa placd, sa faca placere, s impodobeasca
mediul ambiant. De podoabe si de placere s se ingrijeascd meseriasii.

IX. Epoca actuala

Datele de mai sus despre notiunea §i teoria artei se refera la trecutul nu prea indepartat, deci sint insuficiente
daca le raportam la momentul actual. In timpul din urma au survenit schimbari atit de mari, incit au transformat
pinad si notiunea, definitia artei.

A. Pentru a intelege situatia actuald a artei e indicat sa recurgem la arta secolului trecut, care poseda trasaturi
diametral opuse fata de arta de astazi: Tnainte de toate, avea o componenta programatica, in sensul ca se
conforma gustului general si — corelata cu acesta, poseda un caracter conventional, pe citd vreme arta actuald in
mod programatic e nonconformista. Totul le desparte ; arta conventionala se straduia sa redea lucruri frumoase
mai degraba decit sd inoveze; arta actuala procedeaza invers. Si inca ceva: arta mai veche tindea sa-i bucure pe
cei ce-o receptau, nu sd-i socheze. Pozitia artei actuale e diametral opusa sub acest raport. Arta noud a crescut
din cea veche pasind pe calea negatiei. Daca numim ,,avangarda" detagsamentul artistilor revoltati si daca
prezentam starea de lucruri in mod mai mult sau mai putin simplist, putem spune ca schimbarea s-a petrecut in
trei etape: aceea a avangardei ,,blestemate", aceea a avangardei militante si-n fine a celei invingatoare.

Prima etapa e cuprinsa tot 1n secolul trecut, pe cind domina arta conventionald; se gaseau

totusi pe-atunci unii scriitori §i artisti independenti, carora nu le pasa de opinia generala, ba chiar o provocau —
astazi celebri, odinioara, ,,blestemati" (maudits), printre care E. A. Poe (nascut in 1804), Baudelaire,
Lautreamont, Rimbaud. In ultima treime a secolului, opozitionistii nu numai ca se inmultisera, dar se si asociau;
atunci s-au format gcolile simbolistilor si impresionistilor. Totusi avangarda incd nu dobindise o influenta si o
recunoastere mai largi. In schimb, in secolul nostru ea a devenit un fenomen tot mai putin combatut, tot mai
admirat, de-a dreptul impunator. Astfel au luat nastere marile grupari avangardiste, ca suprarealismul si
futurismul, iar indeosebi printre artistii plastici — cubismul, abstractionismul, expresionismul si multe altele in
lite-taturd si muzica. Aceastd avangarda ajunse atit de departe, incit datorita ei, libertatea in arta devenea nu
numai tolerata, dar si ceruta cu insistenta ; vremea constringerii artistilor apusese pentru totdeauna.

Dupa primul si mai ales dupa al doilea razboi mondial, avangarda era deja biruitoare. Artistii avangardisti,
sfarimind conventiile, erau cdutati, pretuiti cu deosebire, celebri, platiti cu mari onorarii. Artistii conservatori
ramasera retransati pe pozitii defensive si gaseau o salvare in imitarea avangardei. De-acum inainte conteaza
numai aceasta. Dacd avangarda militanta s-a putut mimi modernism, se poate spune cd dupa razboi a inceput
epoca postmodernismului. Dacad avangarda e atotstapinitoare, nu mai exista de fapt nici o avangarda.

B. Avangarda a biruit gratie talentului artistilor, dar si gratie ciudateniei sale, constituind punctul sau de atractie.
Aceasta nota a devenit chiar programul ei: sa 7e altfel de cum a fost. Acest ,altfel" a Inéltat avangarda la apogeu
si ea numai la apogeu se putea mentine. Fusese altfel decit arta conventionala, acum trebuia sa fie altfel fata de
ea Insasi, trebuia sa fie in permanenta noua. in cadrul avangardei victorioase, schim-

barile in materie de forma sint permanente, aproape anuale; schimbarile de forme, de programe, de conceptii, de
lozinci, de teorii, de numiri, de notiuni sint mai rapide ca niciodata in trecut. Teoreticianul francez A. Moles



(,,Science de l'art", 111, p. 23) scria: ,,Arta revoltei a devenit o profesiune" (Vart de la revolte est devenue une
pro-fession), iar pictorul francez Dubuffet (Prospec-tus 1, 25) spune: ,,Arta in esenta ei e noutate. Deci si
punctele de vedere despre artd trebuie sa constituie ceva nou. Singurul regim profitabil pentru arta este revolutia
permanentd."

Trasatura caracteristicd a avangardei e nu numai noutatea, ci si extremismul. Posibilitatea solutiilor extreme e
limitata, Insa de fapt corelatia celor doua tendinte — catre noutate §i catre extremism — a conferit acelor
prefaceri aspectul unor salturi de la o extremitate la alta, aspectul polarizarii, al plecarii si-al revenirii la pozitiile
extreme. Cauzele acestui fenomen sint mai profunde: artistul de astazi are intentii centrifuge — vrea sa fie el
insusi, dar totodata sa creeze mijloace ale comunicarii de masa, apartine erei tehnice §i totodata ar vrea sa
,.prinda misterul" unei lumi nestiute.

Deci, care sint trasaturile caracteristice ale avangardei biruitoare ? Opereaza prin constructie sau prin expresie ?
Siuna si alta. Mereu e excesiv de constructivista si excesiv de expresiva. Exista oare o arta a regulilor sau a
temperamentului ? $i una si alta. Printr-o fractiune a ei aspira la reguli, prin cealaltd se supune temperamentelor.
Vrea s fie tehnicad sau metafizica ? $i una si alta depinde doar de epoca si de mediu: cind e tratata ca o
profesiune, cind se impun din nou lozincile: ,,fiecare din noi e artist" si ,,arta iese in strada".

Nu o data s-au depus eforturi pentru a se defini arta timpului nostru. Sint de exemplu cunoscute definitiile lui H.
Sedlmayr (Verlust der Mitte, 1961, in special p. 114J: autorul o defineste ca o predilectie pentru functiile
inferioare ale vietii 89 (Zug nach unten), catre formele primitive, anor-

ganice, absurde, ea inseamna O desacralizare, o autonomie a omului, deasupra caruia nu mai sint forte
superioare. Definitii juste, dar numai pe jumatate, incomplete, aplicabile la o parte din arta actuala, caci
jumatatea cealaltd are aspiratii tinzind spre polul opus: aspiratii metafizice, sacrale. Daca metafizica n-a fost
preluata de la filosofi, e fiindca arta Insasi vrea sd exprime aceastd metafizicd prin imagini, prin plastica, prin
sunete. ,,in convingerea mea — scrie pictorul de avangarda Ben Nicholson — pictura e in esenta ei acelasi lucru
ca si o traire de ordin religios". Alt artist, Giorgio de Chirico, isi califica propria pictura drept pittura metafisica.
G. Schimbdrile survenite in formele artei nu apartin principia] gindirii actuale, ele sint totusi marcante, caci au
influentat teoria artei si chiar notiunea ei.

Notiunea ce s-a fixat dupa o evolutie de doud milenii a capatat urmatoarele proprietati: mai intli, implicarea artei
ca parte integranta a culturii ; apoi faptul ca arta a fost generata de pricepere; in al treilea rind convingerea ca
datorita particularitatilor sale ea constituie un fel de provincie distinctd in lume; si in fine, faptul cé tinde sa dea
viatd operelor de artd; in operele de arta rezida sensul ei, pentru aceste opere e pretuitd; denumirea de ,,arta" e
datd operelor artistului §i nu numai priceperii lui.

Acestor teze, pind nu demult acceptate fara rezerve, li se opun acum artisti si teoreticieni si chiar grupari intregi
de artisti si savanti ai timpurilor noastre.

1. Conceptia, conform céreia cultura dduneaza artei, si-a gasit un adept extremist in J. Dubuffet, ,,nonconformist
de profesie si dusman al culturii", sustinind ca toti, dar mai ales artistii, sint sugrumati de cultura umana. De
aceea, el e dusmanul traditiei europene, al grecilor, al frumosului 1n artd, al caracterului ei rational, al limbajului
literar,

2. Conform notiunii stravechi grecesti arta era pricepere, artistul era profesionistul care poseda aceasta pricepere.
Si-n pofida tuturor prefacerilor survenite timp de doud milenii in continutul notiunii de artd, a persistat acest leit-
motiv: arta e priceperea de a produce lucruri frumoase sau atragatoare. Avangarda biruitoare a formulat inca o
impotrivire neta fatad de aceasta conceptie. Lozinca ,,sfirsitul artei”" (Vart est mort) inseamna 1n primul rind:
sfirsitul artei efectuate in mod savant, al artei ca profesiune. Oricine poate face arta si o poate face cum vrea.
,,Arta iese in stradd", poet poate fi oricine, cum zicea mai demult Lautreamont. Sau mai tirziu, Hans Arp: ,,Totul
e artd". In timpul din urma, cercetatorul polonez M. Porembski (Tkonosfcra, 1912) scrie: ,,Opera de arta a devenit
orice poate s atraga atentia spre sine".

3. Convingerea ca arta constituie o provincie distincta in lumea noastra a dus si la teoria ca ea trebuie izolata si
ca numai atunci operele ei pot actiona in mod expres; la aceasta izolare servesc ramele tablourilor, soclurile
statuilor, cortinele teatrelor. Acum s-a ajuns la o teorie contrara: arta opereaza numai atunci cind se confunda cu
realitatea. Sculptorul american Robert Morris pretinde ca agezarea unor pietre, sdparea pamintului — Intr-un
cuvint ,,muncile cimpului" (earthworks) ce dau chip lumii noastre si transforma natura, prezintd cel mai deplin
aspect al artei. Dupa opinia lui, artistul e in fond un muncitor cu bratele, pictorul — chiar cel mai renumit

.— nu face alta decit s aplice vopseaua din tub pe pinza; fatd de artist, un hamal reprezinta o notiune superioara
(H. Rosenberg, The De-defi-nition of Art, 1972, p. 246). Aceasta tendinta de naturalizare a artei e astazi o
tendinta secundara, 1nsd apare nu numai in artele vizuale: un fenomen analog in muzica e asa-zisul ,,sunet
plastic", iar 1n arta cuvintului e ,,poezia concreta". Cele trei teze de mai sus sint paradoxale si 9t par
revolutionare, totusi sint mai putin noi decit

s-ar parea. Oare secolul al XVI 1l-lea n-a protestat (prin pana lui Rousseau) contra culturii, nu i-a admirat pe
diletanti, n-a introdus moda parcurilor englezesti? Atit doar ca ideile acestea sint astdzi incomparabil mai
radicale. Cele trei teze se refera la modul de practicare eficienta a artei, dar insasi notiunea de arta e atacatd de o
a patra teza.



4. In sensul traditional arta e nu numai creatie, dar si productie: asa sint o carte, o sculptura, un tablou, o cladire,
sau o lucrare muzicala. Inséd suprarealistii sustin ca ei se preocupa in mod exclusiv de actul de creafie, ea singura
e importanta si nu obiectul creat. Dubuffet nu tagaduieste insemnatatea produselor de arta, dar crede ci viata lor
e scurtd, ele opereaza numai cit sint noi si surprinzatoare. Un artist american (Jan Dibbets) spune ca nu-i pasa de
fabricarea obiectelor (1 am rwt interested in making objecls). lar altul (R. Morris) spune cd nu-i necesar ca o
opera de arta sa fie efectuata, e suficient proiectul sdu, noi putem trai senzatia operei si-o putem aprecia ,,din
auzite" (appreciate through hearsay). Francezul A. Moles scrie: ,, Nu mai existd operd de artd, ci numai situatii
artistice" (Il n'y a plus d'oeuvres d'art, ii y a des situations artisti-ques). La fel un alt teoretician francez, J. Ley-
marie: ,,E importanta numai functia creatoare a artei si nu produsele artistice, de care sintem cu desavirsire
saturati" (Ce qui compte c'est la fonction creatrice de Vart |...] non les produits artis-tiques dont nous sommes
massivement satures, in ,,Rencontres internat io nales de Geneve", 1967). O arta fara opere de arta — iatd o
schimbare nu numai in teorie, dar si-n definitia insasi: cea mai mare inovatie Intr-o epoca dornica de inovatii.

Pe tarimul artei epoca noastra tinde mai cu seama la impotrivire: impotriva muzeelor — ele nu sint destinate
artei; contra esteticii — ea generalizeaza experiente individuale si din generalizari se nasc dogmele; impotriva
diferentierii speci-

ilor artistice: e ceva cu totul neesential; impotriva formei — aceasta e pietrificarea creatiei vii; Impotriva tratarii
din punct de vedere social — prin aceasta arta inceteaza a mai fi o chestiune personald, un dialog intre creator si
univers; impotriva consumatorilor de arta, spectatori si auditori — ei sint inutili; impotriva artistului —' doar
orisicine poate sa fie artist; Impotriva conceptiei de autor — in happening* aceasta notiune si-a pierdut sensul;
chiar Impotriva operelor de arta

— aceste produse ale creatiei sint de prisos si noi sintem saturati de ele; impotriva institutiilor de arta si-n fine a
denumirii de ,,arta". Dubuffet (Prospectus, 1, 214) scrie: ,,Nu pot suferi cuvintul «arta», as prefera sa nu existe".
Odata cu denumirea ar pieri si notiunea — ,,si cind se pierde notiunea, piere insusi obiectul.”

Acum ceva mai mult de cincizeci de ani, in 1919, St. I. Witkiewicz prezicea (Noi forme in picturd, partea a IV-a)
sfirsitul artei. Socotea chiar ca ,,procesul de descompunere a si-nceput". Mentiona doua cauze ale acestui
fenomen: prima — omenirea si-a pierdut ,,nelinistea metafizica" ce constituia sursa efectiva a artei, a doua —in
lume exista o cantitate limitata de stimuli si de combinatii ale lor, cindva toate acestea se vor epuiza, cu-atit mai
mult cu cit omul reactioneaza la ele tot mai slab si in virtutea deprinderii va inceta cu totul sd mai reactioneze.
,Nici o forta

— scria Witkiewicz — nu e capabila sa tina pe loc acest proces". De fapt chiar fard arta ,,omenirea poate fi
perfect fericita". $i,,In directia aceasta nu va mai aparea nimic altceva".

Desigur nu toti teoreticienii vremii noastre gin-desc ca si Witkiewicz, totusi o fractiune dintre ei — si nu
neinsemnata — prevede lichidarea artei, socotind cé ea a fost un aspect de tranzitie al vietii si al activitatii
umane. Acum — zic ei — ea trebuie sa se dizolve in viata si In ritmul ei.

* Simpla intimplare, faptul divers (engl. in text, n, 93 trad.).

Arta e prin propria ei naturd domeniul libertatii, ea poate avea diverse infatisari. E ceea ce formulase odinioara in
chip lapidar Schiller intr-o scrisoare catre Korner (Briefe, 111, 99): ,,Arta e ceea ce isi fixeaza singur normele"
(Kunst ist was sich selbst die Regel gibt). E deci libertatea intr-o zona definita: construirea formelor,
reprezentarea lucrurilor, exprimarea trairilor in masura in care ele sint realizate intr-o anumita opera. Proiectul
singur, nerealizat, nu e arta. Si nici ceea ce ,,reuseste sd atraga atentia asupra sa". Daca am numi asa ceva arta,
am pastra expresia, dar nu notiunea.

Ca arta poate Inceta de a mai fi o zugraveala cu vopsele de ulei pe o pinza incadrata in rama aurita, lucrul e sigur.
Dar ea poate dainui in alte forme. Mai mult: arta nu exista doar acolo unde se afla numele sau, unde s-a elaborat
notiunea sa si unde e oferita de-a gata o teorie despre ea. Nu se afla nimic din toate acestea in grotele din
Lascaux si totusi acolo s-au faurit opere de artd. Chiar daca, in intentia unor opere ale avan-gardei, au pierit
conceptia si notiunea de arta institutionalizatd, se poate presupune cd oamenii n-au sa inceteze a cinta si a ciopli
chipuri de lemn, redind ceea ce vad, a construi forme si a da expresie prin simboluri propriilor sentimente.

Oare arta si-a pierdut functiile de altadata, indeosebi functia ei de reprezentare ? Asa par sa gindeasca unii
novatori. Totusi un abstraetio-nist atit de radical cum e Ben Nicholson scrie despre arta: ,,Fundamentind [arta] pe
experinta abstractiunii, ajungem cu Incetul din nou la reprezentarea figurativa".

Traim Intr-o epoca de cautare a noutatii: Oare aceastd cautare nu va avea un sfirsit ? Istoria ne arata ca totul se
schimba; se poate deci presupune ca si aceasta nevoie de schimbare va trece mai curind sau mai tlrziu. Unii chiar
cred ca aceasta se va intimpla destul de curind. Paul Valery, tipic om al epocii sale (nu mai putin decit
Witkiewicz), deja dupa primul razboi mondial se-ntreba daca nu se va fi epuizat nevoia experi- o4

mentarii radicale. Totusi ea nu s-a epuizat, dupa cum n-a survenit sfirgitul artei. Ne aflam pe-un teren inegal,
accidentat, nu stim ce ne-asteaptd. Se impune urmatoarea comparatie: riul, care curge pe un teren accidentat,
printre bolovani, face virtejuri, pina cind 1si schimba albia. Dar se-ntim-pla si sa revina la vechea matca, sa curga
mai departe, egal si drept.



1. Sofistii deosebeau doua categorii de arte: cele ce se practica sub exigenta utilitatii lor si cele ce procura
placere (Isocrates, Panegyricus, 40 si idem: Anonim, Hermogenis De statibus in 11. Rnbe, Prolegomenon
Sylloge, * p. 321). Altfel spus, ei au impartit artele in cele ce constituie o necesitate vitala si cele ce reprezinta un
adaos placut al vietii. Aceasta clasificare a fost acceptata si pretuita de greci. in epoca elenistica, ea a reaparut
uneori sub aspecte mult mai complexe. In special Plutarh a adaugat la categoria artelor utile si placute o a treia
categorie, pe acelea ce sint cultivate pentru perfectiunea lor. Dar el vedea pe cele perfecte nu printre artele
frumoase, ci printre stiinte, agsa cum sint matematica §i astronomia. Stiintele nu numai cé erau considerate drept
arte, dar si drept artele cele mai desavirsite.

2. Platon 1si sprijinea clasificarea pe faptul ca diverse arte se afla intr-un raport diferit fatd de lucrurile reale:
unele arte le produc (de exemplu arhitectura), altele, ca pictura, le imita (Resp., 601 D; Sophista, 219 A; precum
si Diog. Laertios, 111, 100). Antiteza aceasta intre artele producdtoare si cele imitative a fost foarte raspin-dita in
antichitate si nu gi-a pierdut popularitatea nici astazi.

In alta clasificare, Platon opune artele producatoare de lucruri reale celor care produc numai imaginile
lucrurilor, fictiunea. Arhitectura apartine primei categorii, pictura celei de-a doua. De fapt, aceasta clasificare, in
ochii lui Platon, era identicé cu precedenta; caci imitatiile erau pentru el nu lucruri, ci imaginile lor. Clasificarea
Iui Aris-totel nu se deosebeste de-a lui Platon; atita doar ca gasise altd formuld conceptuald, anume, el impartea
artele in cele ce completeaza natura si cele ce-o imita (Physica, 199 a 15).

3. Cea mai generald clasificare a artelor in antichitate consta in impartirea lor in arte libere si
* Despre formarea cauzelor (in Introducere la Operele selectate ale lui Hermogene, n. tr).

arte vulgare, obisnuite. Conceptia revenea tot, grecilor, desi e mai cunoscuta prin terminologia latina, ce opunea
artes liberales acelor artes vul-gares. Mai mult decit alte clasificari, ea era conditionata de relatiile sociale din
Grecia; principiul era urmatorul: unele arte cer un efort fizic, iar altele sint libere de orice asemenea efort, fapt ce
parea celor vechi nespus de important, despar-tind artele ,,pretioase" de cele mai putin ,pretioase". Astfel se
manifesta regimul aristocratic al grecilor, precum si dispretul lor pentru munca fizica, privilegiul recunoscut
activitatilor intelectuale. Drept arte libere (sau ,,liberale") erau considerate artele intelectului — si drept vulgare,
cele ce impuneau munca fizica, manuala. Prima grupa era socotitd nu numai deosebita, ci si perfecta, superioara.
Reamintim ca printre acestea, cele mai pretioase, anticii numarau geometria si astronomia, care in conceptia
noastra nu sint arte, ci stiinte.

E greu sa indicam pe initiatorul acestei clasificari, cunoastem doar numele cugetatorilor, care-au practicat-o mai
tirziu, au formulat-o, au ras-pindit-o, insd n-au gindit-o cei dintii. Galenus, vestit medic din veacul al II-lea i.e.n.,
in al sau indemn convingator (Protrepticus, 14), se afla printre savantii care au utilizat-o si e cel care-a formulat-
o cel mai exact (Cf. Cicero, De officiis, Despre datorii [ 42.150). Mai tirziu, grecii numeau artele liberale si
enciclice (Scholia * la opera lui Dionysios Thrax, Bekker II 654). Termenul acesta, avind un sens mai mult sau
mai putin similar cu modernul ,,enciclopedic", etimologic inseamna ,,ceea ce formeaza un cerc" §i desemneaza
cercul artelor a caror cunoastere e obligatorie pentru omul cultivat, educat.

Citiva savanti antici au mai adaugat o grupa de arte celor liberale si aplicate. De exemplu Seneca (Epist., 88.21)
deosebea artele care instruiesc pe copii (pueriles) de cele care distreaza (Iudicrae), reunind la drept vorbind doua
clasi-

99 * Explicatii, comentarii.

ficari diferite: a lui Galenus si a sofistilor. Clasificarea efectuata in acest mod era mai completa, i Insa
lipsita de unitate, adica de ,,fundamentum divisionis" unitar. A

4. Alta clasificare anticd ne e cunoscutd prin Quintilian (Inst. oral., 11 18. 1). Acest retor roman din
ultimul veac dinaintea erei noastre (inspirat de Aristotel) impartea artele n trei grupe. Prima le
cuprindea pe-acelea care numai examineaza, numite de el feoretice si ca exemplu dadea astronomia. A
doua cuprindea artele ce constau in actiune (actus) si nu in produsul decurgind din actiune — erau
numite practice si exemplificate prin arta dansului. Celei de-a treia grupe apartineau artele
producatoare de obiecte, care lasd dupa sine obiecte durabile, desi actiunea artistului e deja incheiata;
pe acestea, Quintilian le numea poietycae, avind in greaca acelasi sens ca si termenul ,,productive" din
zilele noastre; si ca exemplu i-a servit pictura.

Clasificarea aceasta a avut si unele variante. Oionysios Thrax (Scholia, 11 670), scriitor din era
elenistica, a mai adaugat inca o specie, adica a artelor apotelestice, numire care inseamna arte finite
sau ,,duse pind la capat", de fapt o altd denumire pentru artele ,,poietycae". Gramaticul Lucius Tarreus
a mai introdus capitolul artelor organice, adica al celor ce se slujesc de unelte (;, organon” tiind
termenul grecesc desemnind unealta) (Scholia la Dionysios Thrax, II 652). Si acest autor a construit o



clasificare, insd cu pretul renuntarii la unitate.

5. Cicero a apelat la citeva clasificari ale artelor, decurgind din mai vechea traditie greceasca, insa a
aplicat-o si pe aceea care, desi anexa la diviziunea respectiva artele libere (perfecte) si pe cele vulgare,
s-ar parea ca apartine gindirii sale originale. Luind ca baza a clasificarii importanta artelor, el le-
mpartea in cele superioare (aries maximae), medii (mediocrae) si inferioare (mino-res). Din primele
faceau parte cele politice si

militare, dintre cele medii — artele pur intelectuale, adica stiintele, dar si poezia si elocventa, iar
grupei a treia 1i apartineau toate celelalte arte: pictura, sculpturd, muzici, arta scenica, atletism. Deci,
artele frumoase erau considerate drept artes minores (De off., 1 42). Cu mult mai importanta,
patrunzind in miezul lucrurilor, mai adecvata pentru grupa artelor ,,frumoase", a fost altd diviziune a
lui Cicero (De oratorc 111 7.26), anume aceea care introducea grupa artelor ,, oarecum mute" (quasi
mutae) $i pe aceea a artelor cucintului (in oratione et in lingua ,,In cuvintare si in limba").

6. La finele antichitétii, Plotin intreprindea, la rindul sau, o noua clasificare a artelor si anume una
destul de completa {Enn., Y9.I) continind cinci specii de arte: 1) artele producétoare de obiecte fizice,
carora le apartinea arhitectura, 2) arte conlucrind cu natura, ca medicina sau agricultura, 3) arte care
imitd natura, asa cum face pictura, 4) arte care amelioreaza §i orneaza actiunile umane, ca retorica si
politica, 5) arte pur intelectuale, ca geometria. Clasificarea aceasta, cdreia in aparenta i lipseste un
principium divisionis (principiu al diviziunii) unitar, il poseda totusi prin faptul ca se orienta dupa
gradul de spiritualizare a artelor; incepea cu artele pur materiale (de ex. arhitectura) si se termina cu
geometria, pur intelectuald. In intentia lui Plotin, clasificarea aceasta era mai mult decit atit, caci
servea si la o ierarhizare a sistemului artelor (alta diviziune a lui Plotin in Enn., IV 4.31).

fSa rezumam acum tabelul de mai sus al A*echi-lor clasificari: antichitatea greco-romana cunostea cel
putin sase clasificari ale artelor, dintre care mai mult de jumatate aparea in diverse variante. Fiecare
din ele avea o alta baza: 1) Clasificarea sofistilor era fundamentata pe scopul artelor; 2) a lui Platon si
Aristotel — pe raportul artelor fata de realitate'; 3) a lui Galenus — pe criteriul efor-I01 tului fizic
cerut de artd; 4) a lui Quintilian —

pe criteriul produselor obtinute prin artd; 5) una din clasificarile Iui Cicero — pe criteriul ierarhiei artelor; iar
alta clasificare a lui — pe criteriul verbului; 6) clasificarea lui Plotin — dupa gradul de spiritualizare.

Toate acestea erau diviziuni ale atitudinilor si capacitatilor umane luate in sfera lor cea mai larga, nu numai in
aceea a artelor frumoase, chiar daca le cuprindeau si pe-acestea. in schimb nici una din aceste diviziuni nu
deosebea artele frumoase, nici una nu le separa de meserii. Dimpotriva: artele frumoase, deoarece nu formau o
grupa aparte, erau risipite printre celelalte, ca fiind cele mai cariate categorii de arta.

Si anume: 1) in clasificarea sofistilor arhitectura era considerata ca apartinind artelor utile, iar pictura dimpotriva
ca facind parte dintre cele ce produc placere. 2) Platon si Aristotel considerau arhitectura drept arta producatoare,
iar pictura drept artd de imitatie. 3) Artele liberale (enciclice) cuprindeau muzica si retorica, dar nu arhitectura si
dansul. 4) 1n clasificarea lui Quintilian, dansul si muzica erau arte ,,practice", iar pictura si arhitectura —
,.poietycae" (apotelestice). 5) Cicero nu considera nici una din artele frumoase drept arta superioara, numai
poezia si retorica erau pentru el arte medii, iar toate celelalte arte frumoase erau artes minores. 6) in clasificarea
lui Plotin artele erau deopotriva de Imprastiate, unele apartineau primei grupe, altele celei de-a treia.

Siinca ceva: antichitatea n-a luat niciodata in consideratie posibilitatea ca artele frumoase, deosebite de meserii,
sd formeze o grupa diferitd. Desigur, exista oarecare asemanare intre conceptia noastra despre artele frumoase si
notiunile antice despre artele liberale, artele care produc placere, artele ,,de imitatie" i cele ,,poietycae" ; insa
toate aceste notiuni din vechime erau mai ample decit notiunea de arte frumoase. Unele dintre artele liberale,
unele dintre cele produciatoate de placere, unele dintre cele realmente productive erau efectiv arte frumoase (in
sensul actual); unele —

dar nu toate. Nici libertatea, nici distractia, nici imitatia, nici productivitatea nu reprezentau acele proprietati care
astazi ar putea servi la definitia artei in sensul modern al cuvintului (mai restrins). Istoricul e inclinat sa

singure: deosebirea intre artele frumoase si meserii, i

Il. impartirea intre artele liberale (libere) si cele mecanice (Evul mediu)

Evul mediu mostenise notiunea antica despre arta si s-a servit de ea, dindu-i totusi alta formula. O putem gasi la
Toma din Aquino (Summa Theol., 1-a, 1l-ae q. 57a 5 ad 1): el scrie ca arta e ,,un sistem exact al cugetarii" (recta
ordinatio rationis) adica sistemul care ne permite sa aflam procedeele adecvate realizarii unui scop dinainte
propus. Mai pe scurt: arta e notiunea corecta despre lucrurile ce trebuiesc faurite (recto ratio factibilium,
,ratiunea corecta a celor faptuibile"). impreund cu vechea notiune despre arta, de la antichitate s-a preluat si
vechea clasificare. Pe primul plan raminea impaértirea artelor in libere si vulgare, adica cele intelectuale si cele ce
impuneau o munca manuald. Numai primele, cele libere, se considerau drept arte autentice: ars fara adjectiv
insemna acelasi lucru ca si ars liberalis. Isidor din Sevilla scria in ale sale Differentiae (,,Deosebiri") ca arta e
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libera prin natura ei, iar celor vulgare le didea numele de ,,mestesug" ,, artificium” (artificium gestu el manibus
constat ,;mestesugul se realizeaza prin miscarile trupului si ale miinilor"). Totusi artele ne-libere suscitau mai
mult interes in Evul mediu decit in antichitate, erau mai pretuite, nu mai purtau denumirea (dispretuitoare) de
,vulgare", ci de ,,mechanicae". Evul mediu a efectuat o impartire cu totul spe-103 ciala a artelor, asa cim nu
existase 1n antichitate,

impartire atit a artelor libere cit si a celor mecanice. Diviziunile aveau aspectul unor tabele sau enumerari.
Diviziunea si tabelul artelor libere s-au alcatuit mai de timpuriu — si-au fost acceptate indeobste. Fundamentul
era de ordin practic, educativ, corespunzind programului scolilor ce predau cele sapte arte liberale, impartite In
doua categorii, aceea a celor trei arte umanistice, artes rationales sau sermonicales, (arte rationale sau ale
cuvintului), apoi a celor patru ale naturii, ale realitatii, artes reales (arte reale). Primele trei formau grupa
trivium, iar cele patru formau quadrivium, fiecare grupa dupa numarul artelor ce continea. Trivium cuprindea
artele ,,rationale" — gramatica, retorica si dialectica, iar cele reale erau aritmetica, geometria, astronomia i
muzica. Acestea erau chiar stiinte si nu arte In acceptiunea modernd a cuvintului. Muzica se gésea in acest tabel
in calitate de muzicologie sau stiinta despre acustica, In sensul cunoasterii raporturilor armonice dintre sunete.
Diviziunile si tabelele la artele mecanice apar mai tirziu, abia in secolul al XH-lea. Erau tot sapte, probabil prin
analogie cu artele libere si pentru a fi simetrice cu acestea. Cunoagtem doua tabele din acel veac. Unul (despre
care am vorbit deja in capitolul precedent) se dator este lui Radulf de Campo Lungo zis Ardens, adica Arzatorul *
; el cuprindea ars victuaria, lanificaria, architectura, medicina, ars suffragatoria, negocia-toria $i militaria; prin
urmare, artele mecanice erau impartite in: cele care serveau la alimentarea si Invesmintarea omului, cele care-i
asigurau un adapost si mijloace de transport, il vindecau de boli, dirijau schimbul de bunuri, ajutau la apararea
contra dusmanului; se divizau deci dupa scopul céruia 1i serveau.

Celalalt tabel, din Didascalicon al lui Hugues de Saint-Victor (Did., 11 9) imparte artele mecanice in: lanificium
(arta producerii vesmintelor),

'M. (jrabmami, Geschichle hr scliolastiu-lten "Metkode, 1909, t, p. 284:

armatura (producind armele, locuintele si uneltele de lucru), agricultura, venatio (vinatul), medicina, navigatia
si theatrica (scientia ludorum). $i acest tabel s-a bucurat de apreciere; la fel in veacul al XHI-lea, au fost
impartite artele mecanice de catre Sf. Bonaventura, mai apoi de cétre Robert Kilwardby (acesta din urma trece cu
vederea ,theatrica"). La fel il gdsim intr-un manuscris cracovian , Quaestiones super Isagogen secundum
Benedictum Hesse (Chestiuni asupra Introducerii dupa Benedictus Hesse) cu deosebirea ca armatura =
arhitectura, e inlocuita cu arta razboiului. Aceste tabele cu cele sapte arte mecanice trebuiesc considerate ca
sistem de impartire al artelor respective. Erau gindite in mod individual si independent (din cele sapte, numai
douad sint comune la Radulf si la Saint-Victor), cu toate analogiile dintre ele, indeajuns de vadite pentru a ilustra
in ce mod intelegeau veacurile de mijloc artele mecanice. Atrage atentia faptul ca nici unul din cele doua tabele
nu e complet: la Radulf lipseste navigatia si la celalalt arta militara. Trebuie sa admitem ca ele nu constituie
diviziuni (sau tabele complete), deci nu sint clasificari stricto sensu, ci reprezinta un fel de selectie i anume o
selectie a celor mai importante arte mecanice. In nici unul dintre aceste tabele nu exista clasificarea de ,,arte
frumoase". La Radulf, abia daca s-ar putea considera ca atare arhitectura, la Saint-Victor armatura, fiindca ea
cuprindea si arta constructiei — si theatrica, fiindca desemna spectacolele de teatru.

Se pune intrebarea: de ce din tabelele medievale lipsesc tocmai artele pe care noi le socotim drept cele mai
autentice, cum sint poezia, pictura, sculptura; ele nu sint trecute nici printre artele libere, nici printre cele
mecanice. Raspunsul e urmatorul: poezia lipseste deoarece medievalii vedeau in ea un gen de filozofie sau arta
de-a profetiza, ruga sau confesiune, dar nu arta. lar pictura si sculptura nu puteau fi arte libere, intrucat cereau o
muncad manuala si nici arte mecanice, 105 fiindca cereau o anumita pricepere aplicatd con-

form unor reguli. De aceea, ele nu exista in unele selectii de arte, unde figureaza cele sapte mai importante.
Alegerea fusese efectuata dupa criteriul importantei practice — nu prea mare in cazul picturii si sculpturii, in
consecinta ele trebuiau sa cedeze locul altor arte ce serveau la asigurarea addpostului i invesmintarii, hranei si
tamaduirii de boli. Aceasta era starea de lucruri care motiva lipsa celei mai vagi mentionari in tabelele medievale
a artelor considerate de noi astazi drept arte In cel mai strict sens al cuvintului.

Il. in cautarea unei noi clasificari (Renasterea)

A. Si Renagterea a pastrat notiunea clasica a artei. Ficino a desemnat-o ca o norma a productiei: ,, Ars est
efficiendorum operum regula’'. Scriitorii renascentisti de mai tirziu, atit filozoful La Ramee cit si lexicograful
Goclenius, repetau cu strictete definitia formulatd cindvade Galenus: ,, Ars est systema praeceptoru?n”. (Arta e
un sistem de precepte). Dimpreuna cu notiunea, se pastra si vechea clasificare.

.Benedetto Varchi, care s-a ocupat de clasificarea artelor mai indeaproape decit alti umanisti si savanti
renascentigti (In disertatia Della maggio-ranza deWarte, Despre suprematia artei 1546) le impartea ca si sofistii
greci in arte utile si arte placute, dar le mai impartea ca si Galenus, in libere si vulgare, ca si Seneca — in
ludicrae = giocose si puerili, ca si Platon, in arte ce se slujesc de exemplele naturii si arte ce nu se slujesc de ele;
in fine, asemeni lui Cicero, Varchi deosebea artele fundamentale (architettonide) si artele subordonate
(subalternate). Deci, toate vechile impartiri rami-neau mai departe actuale — si numai ele.

Majoritatea impartirilor clasice s-a pastrat vreme indelunga. Lexicon Philosophicum al lui R. Goclenius (1607)



impartea artele in ,,principale"”, ca arhitectura — si ,,auxiliare", ca pictura; in

,creatoare”, ca sculptura — si ,,instrumentale" (organicae) care serveau de instrumente celorlalte; le mai diviza
in libere si mecanice, cu toate ca le numea si le desemna oarecum altfel si pe unele si pe altele. Anume, pe unele,
Goclenius le numea ,,pure", pe altele ,,manuale": primele tindeau la adevar si stiinta, celelalte — la producerea
de obiecte utile. Deci toate erau ca mai Tnainte. Veacul al XVII-lea nu numai cd a mentinut stravechile impartiri
ale artelor, dar le-a §i Inmultit intr-un mod cu adevarat barochist. J.H. Als-ted in Enciclopedia sa in numeroase
tomuri (1630) ajunse pind la 17 impartiri ale artei: arte intelectuale (mentales), manuale (sau ca in greaca,
chirurgicae) etc. Altul Impartea artele in dificile si lesnicioase, altul in suplimentare (ca farmacologia) si
atragatoare — sau prevenitoare de boli (ca de exemplu balneologia); in arte stravechi (ca agricultura) si arte noi
(ca tipografia); in arte absolut necesare (ca pastoritul) si arte de care ne putem lipsi (actoria); in cinstite (pictura)
si necinstite (meseria mijlocitorilor, misitia) — si mai sint zeci de alte diviziuni. Le mentiondm nu pentru
meritele lor, ci ca signa temporis. $inu mai trebuie sa subliniem cd aici arta e luata in sens foarte larg, nu e citusi
de putin restrinsa la artele frumoase sau macar la cele liberale.

B. Veacurile Renagterii si Barocului sint memorabile in istoria clasificarii artelor prin cu totul altceva: acum ia
nastere constiinta ca printre arte, largo sensu, pictura, sculptura, poezia, muzica ocupa un loc anumit $i se cuvine
sd ocupe un loc distinct in clasificarea artelor. Nu de la-nceput s-a dat expresie acestei constiinte, acestui
sentiment: tentative de separare a diferitelor arte, sensu strictiori (in sens mai strict) au fost mai multe, Insa nici
una nu s-a dovedit eficienta.

Astazi, cind artele frumoase sint de mult timp separate si chiar considerate, adeseori, drept unicele arte propriu-
zise, ni se pare inutild incercarea de-a explicita o asemenea congstiinta, un atare 167 sentiment. insa nu mai putin,
noi am putea

lamuri motivele de ordin social: schimbarea pozitiei sociale a arhitecturii, picturii, sculpturii, precum si a
muzicii, a poeziei — pozitia aceasta s-a schimbat atit de mult incit diferentierea, separarea acelor arte a devenit
lucrul cel mai natural. Totusi, ca sa le cuprindem intr-o grupd separatd, trebuia sa se stabileasca ceea ce le
uneste Intre ele si ce le separa de alte arte, stiinte si meserii. Aici, indelunga vreme s-a mentinut dezacordul; dupa
cum s-a mai aratat, au fost propuse diverse teorii, Insd nici una nu a gasit vreun ecou, devenind opinie generala.
Unul dintre umanistii timpurii (Manetti) s-a straduit sa deosebeasca drept artes ingenuae, adica: arte ale
intelectului, dar si ale reflectiei — acele arte ce se bucurau de recunoasterea generala, insa care totodata erau
prea putin utile; dar propunerea lui n-a fost acceptata, ca si aceea a altui umanist, Lorenzo Valla (Elegan-tiarum
latinae linguae *, 1443, praef.), anume ca artele ,,cele mai apropiate de cele liberale" (pictura, sculptura si
arhitectura) ,,tind la reprezentarea eleganta a lucrurilor". Tot asa, nu s-au acceptat propunerile scriitorilor din
Cinquecento, ca artele de mai sus sa fie separate de artele mecanice, ele fiind ,,nobile" (G.P. Capriano) sau ,,arte
ale memoriei" (L. Gastelvetro). Nu s-au acceptat nici teoriile epocii barocului si manierismului, ca artele sa fie
impartite in ,,imagistice” (Menestrier) sau ,,figurative" (E. Tesauro). Nu s-au admis nici tentativele de la
inceputul secolului luminilor, de a se imparti artele dupa criteriul agrementului (arte ,,placute", printre altii la
G.B. Vico). Se accepta numai acea clasificare al carui criteriu definitoriu 1l constituia frumosul.

La rascrucea secolelor Renasterii si Barocului a aparut o noud, mare clasificare a priceperilor, cunoasterilor, care
a exercitat o insemnata influenta. A fost aceea a lui Francis Bacon. Ea era, foarte aproape de diferentierea artelor
frumoase, mai ales atunci cind distingea (De dignitate et

* Titlul exact: Elegantiae latinae linguae (Expresiile alese ale limbii latine; n. trad.). 108

augmentis scientiarum, Despre demnitatea si progresul stiintelor, IL1) o grupa aparte de ,,priceperi" adica pe
acelea fundamentate nu pe ratiune (ca stiintele), nici pe memorie (ca istoria), ci pe imaginatie. Era, intr-adevar,
un criteriu de baza pentru a desparti grupa artelor de stiinte $i de meserii. Totusi, in domeniul imaginatiei Bacon
includea numai poezia, vazind exclusiv in ea plasmuirea fanteziei omenesti. Muzica sau pictura Insemnau pentru
el cu totul altceva, in sensul ca erau artes voluptuariae (desfatatoare), servind placerii vazului si auzului; le
privea deci ca pe niste indeletniciri practice si le socotea ca facind parte din aceeasi grupa ca medicina si
cosmetica (De dignitate, 1V, 2, precum si Advancement of Lear-ning, ed. 1960, p. 109). A mai trecut multa
vreme pina ce s-a ajuns la o atare impartire a artelor, in care sa afle loc grupa artelor zise frumoase, deosebita de
celelalte grupe.

IV. Clasificarea artelor

in ,,frumoase” si mecanice (Secolul luminilor)

O asemenea impartire a fost savirsitd abia in epoca luminilor, cind — in fine — s-a acceptat termenul de arte
.frumoase". Sporadic aparuse ceva mai de timpuriu, in secolul al XVI-lea era deja folosita de Francisco da
Hollanda (in portugheza: boas artes). in secolul urmator, denumirea devenise mai familiara; catre sfirsit ea
aparea in titlul unei carti a carei tema o constituiau poezia si artele plastice: Cabinet des beaux-arts al lui Charles
Perrault (1690). insa aceasta era doar un preludiu. Abia pe la mijlocul veacului urmator, Charles Batteux
enumera artele acestea intr-o unica grupa si le deosebea cu totul de celelalte, impartind artele in frumoase si
mecanice. Cartea lui a aparut Im 1747 sub titlul Les beaux-arts reduits a un seul principe.

A. In conceptia lui Batteux, grupa distincta a artelor frumoase 2, se compunea din cinci: muzica, poezia, pictura,
sculptura si dansul (mai exact: arta miscarii, Vart du geste). Nota lor distinctiva era, dupa autor, menirea lor



comund de-a place, dar si faptul ca imitau natura. Marea sfera a artelor (in sensul traditional) se impartea pe-
atunci in artele frumoase, a caror ratiune de-a fi e placerea produsa de ele — si artele mecanice, a caror ratiune e
utilitatea. Batteux le adauga o a treia grupa — intermediara — avind ca scop atit placerea cit si utilitatea; aceasta
grupad numara numai doua arte: arhitectura si elocventa. Principiul diviziunii nu era nou: arte placute si
folositoare, de imitatie si de creatie sau de creatie si de redare, iatd ceea ce cunoscusera veacurile stravechii
Grecii. Noutatea rezida in denumirea de arte ,,frumoase" — i — mai mult in reunirea intr-o singura grupa a
multor arte asa de diferite din atitea puncte de vedere, ca artele plastice, arta cuvintului si muzica. De fapt, era si
aceasta o inovatie relativa, caci inrudirea dintre pictura si sculptura era cunoscuta de mult; din vremea Renasterii,
aceste arte erau cuprinse in denumirea comuna de arti del disegno. Varchi cuprindea pictura si sculptura sub o
singura denumire: una sola arte. Despre afinitatea dintre poezie si picturd ne vorbeste popularul dicton u?
pictura poesis, la raspindirea caruia contribuise Horatiu. Mai putin apropiate pareau aceste arte de muzica, desi
in vechime muzica fusese aldturata poeziei. Nimic mai natural decit includerea elocventei in acest tabel. Sub
aceasta denumire, in sistemul acelei epoci aparea tot ce se scria in proza: ,,proza sau elocventa, caci le socotesc
drept unul si-acelasi lucru", scria Batteux.

B. impartirea propusa de e la fost admisa in curind. Chiar la doi ani dupa editarea cartii,

2 P. O. Kristeller, The Modern System of Arls, n-,Journal of the History of Ideas", XII, 4, 1951, precum si XIII, 1, 1952.

a aparut traducerea (liberd) in engleza, mentkx-nind in titlu 5 polife* arts, desi nu cu totul aceleasi: poezia,
muzica, pictura, arhitectura si elocventa, in 1751, anul aparitiei primului tom al Marii Enciclopedii franceze,
problema clasificarii artelor incd mai statea in cumpana. in articolul sau Ari din Enciclopedie, Diderot se
mentinea tot la vechea Tmpartire: arte libere §i arte mecanice; in schimb, d'Alembert, in al sdu Discours prelimi-
naire la Enciclopedie, se slujea de termenul ,,arte frumoase", enumerind pictura, sculptura, arhitectura, muzica si
— in alt loc — poezia. Denumirea a trecut din limba franceza in alte limbi, ca italiana, germana, polona. in
engleza la inceput s-a incercat de-a se impune numirea polife arts sau, dupa propunerea lui J. Harris (Three
Treatises, 1744) elegant arts, in fine, s-a stabilit aceea de fine arts. in limba rusa s-a Incetatenit denumirea arte
elegante, nu frumoase.

C. Opinia epocii luminilor accepta conceptia lui Batteux, dar cu o rezerva: nu recunoaste cea de-a treia grupa,
care adauga artelor frumoase arhitectura si elocventa. La aceasta a contribuit J.A. Schlegel, traducatorul lui
Batteux in germana. Dacé Batteux insusi nu reunise arhitectura si elocventa cu artele frumoase, fusese din cauza
ca acestea — dupd opinia lui — se deosebesc prin ceva mai mult decit prin frumos, anume prin imitarea naturii,
ceea ce nu e cazul celorlalte doua. La generatia urmatoare teza a cdzut: nu e prima data cind o conceptie oarecare
capatd un alt aspect decit cel pe care i 1-a conferit initiatorul. Clasificarea imaginata de Batteux a fost inclusa in
teoria europeana a stiintelor, dar sub o forma mai simpla, continind numai doud grupe, nu trei, adica numai artele
frumoase si cele mecanice. Dupa ce arhitectura si elocventa au fost anexate artelor frumoase, numarul lor a sporit
la sapte, la fel ca odinioara artele libere si artele mecanice. in teorie, numarul artelor era mult

UI * Culte, rafinate, elegante (engl. in text; n. trad).

mai bine statornicit decit in tabelele ce le cuprindeau ; la scriitorii secolului luminilor se repetd mereu notiunile
celor trei arte plastice: arhitectura, sculptura si pictura, cu adaosul poeziei si muzicii, ca niste alfoiuri printre
artele frumoase; celelalte locuri, pind la sapte, erau completate in mod variat: fie elocventa, fie teatrul, dansul,
horticultura.

Clasificarea lui Batteux n-a constituit o inventie geniala. Ea era demult in germene. Multe asemenea clasificari
fusesera propuse si mai inainte, dar n-avusesera norocul acesteia. O datd admisa, ea a determinat o schimbare
radicala 1n notiunea Tnsasi a artei. Si desi nu era ideea unui geniu, definitia lui Batteux a constituit cel mai
important eveniment 1n istoria europeana a clasificarii artelor.

D. Artele frumoase, Us beaux-arts, ocupau acum o pozitie privilegiata printre arte, aga cum o avusesera
odinioara artele liberale. Artele frumoase erau opuse celor mecanice, precum mai demult artele liberale. Sulzer
numea obisnuite fgemein) artele ce nu apartineau grupei celor frumoase, intocmai cum se procedase cindva cu
cele ce nu erau liberale. Si cu toate ca sfera artelor mecanice (sau obignuite, comune) a suferit i ea o schimbare,
totusi ea nu mai includea pictura, sculptura, arhitectura.

Diferentierea artelor frumoase a fost urmata curind de una din consecintele ei directe: artele, deosebite de
celelalte ca ,,frumoase", devin unicele arte adevarate, iar denumirea de ,,arte" Incepe sa fie aplicatd numai lor.
Cine spunea ,,artd", se gindealao arta frumoasa, precum inEvul mediu ,,artd" insemna numai o arta liberala. In
lumea artei nu se schimbase nimic, dar in terminologia acesteia se petrecuse un salt. Termenul ,,arta" 1si
restrinsese Intelesul. Prin aceasta se intelegea acum numai clasificarea artelor frumoase. Totodata se lua in
consideratie clasificarea produselor artei (deci opere de arta), asa pre- na

cum odinioara se procedase la clasificarea mestesugurilor si dexteritatilor.

Secolul luminilor a conceput si realizat o sarcina de ordin Inca mai general decit impartirea artelor, anume
impartirea intregii activitati umane. Si in acest proces arta si frumosul au ocupat pozitii onorabile. S-a recurs la
gindirea mai veche, indeosebi a lui Aristotel, la impartirea activitatilor umane in teoretice, practice si
,poietycae", sau: cunoagtere actiune, productie. Sau altfel spus: stiintd, morala, arte frumoase. Aceasta diviziune
fusese mai demult impusa de englezi, iar In Germania Kant o dezvoltase si contribuise masiv la raspindirea si



consolidarea ei.

E. Secolul luminilor impartise artele in frumoase si mecanice, dar nu se ocupase prea mult cu diviziunea in
continuare a artelor frumoase. Cu o singura exceptie, dar considerabila: artele literare s-au separat de cele
plastice, ,,beletristica" de ,,artele frumoase", les belles-lettres de beaux-arts. Fusese si un moment de sovaire:
beletristica (conform lui Batteux) fie cé era inclusa in ,,artele frumoase" concepute in sens mai larg, fie ca toate
erau opuse artelor nemecanice. Secolul luminilor si-a lamurit perfect profunda dualitate a creatiei: crearea de
cuvinte si crearea de obiecte. S-a luat deci atitudine contra lozincii imitarii unui gen de artd de catre celalalt,
impotriva dictoa-nelor ut pictura poesis i ut poesis pictura. Precum odinioara, in Renastere, Leonardo, L. Dolce,
B. Varchi, asa si-acum, chiar cu mai multa hota-rire, ca adepti ai principiului separdrii intre artele poetice si
plastice se manifestau Shaftes-bury, Richardson, Dubos, Harris, Diderot.? Cel mai hotirit i mai categoric
vorbeste Lessing (Laocoon, 1766): ,,Pictura, ca si poezia, se serveste de diferite semne: semnele picturii sint
figurile si culorile in spatiu, semnele poeziei — sunetele articulate In timp. Semnele picturii sint

* Gi. W. Folkierski, Entre le classicisme et le roman-1X3 tisme, Paris-Krakflw, 1925.

naturale, semnele poeziei sint arbitrare [...]. Pictura poate reprezenta obiecte ce stau alaturi in spatiu, poezia —
obiecte ce se succed in timp." * Astfel, dupa cum spune Goethe (Dichtung und Wahrheit, 11, 18), ,,a fost explicata
deosebirea dintre arta plastica si arta cuvintului."

In convingerea cd asemanarile dintre cele doud genuri de arte e totusi in numar aproape egal cu deosebirile lor,
M. Mendelssohn (Betrachtun-gen, 1757) a cautat s le trateze pe toate in mod unitar — si din 1771 J. G. Sulzer
(Allgemeine Theorie der Schonen Kiinste, 1771 — 1774) s-a straduit sa-i aplice metoda. Goethe, in recenzia
cartii respective, publicata in acelasi an, a ironizat ideea reunirii laolalta a unor lucruri, dupa opinia lui, atit de
diferite. ° S& addugim cd Mendelsohn si Sulzer nu examinaserd mai adinc justetea diviziunii artelor in
.frumoase" si literare, §i nici nu vazusera deosebirea mai profunda dintre acestea. E inca un prilej de-a ne da
seama ca impartirile artelor pot fi si au fost intelese in mod variat.

F. Ca si-n alte probleme de estetica, ultimul cuvint in secolul al XVIII-lea l-a avut, in aceasta privinta, Kant. in
Critica puterii de judecare (1790), el a facut oarecum un bilant al celor realizate de secolul sau in materie de
diviziune a artelor. Dintre arte, le separa pe cele frumoase, dar intr-un mod mai complex: artele erau separate in
mecanice §i estetice $i abia dupa aceasta In placute si frumoase. Pe acestea le separa in continuare i nu numai
intr-un singur fel: conform lui Platon, le diviza in arte ale adevarului si arte ale aparentei, numaérind arhitectura
printre primele si pictura printre celelalte. Le mai impartea si in arte ce opereaza cu obiecte existente in natura si
altele operind cu obiecte create de arta insasi.

4 CI'. J. Bialoslocka, Lessing si artele plastice (in 1b. pol., v. O. E. Lessing, Laokoon, Wroclaw-W'ai'szawa-Krakow, 1962).

5 Recenzie retip. in: Werke, Woimav, 1896, t. 37, p. 206; cf. P. O. Kristoller, op. cit.

Iar In cea mai originala dintre toate diviziunile sale, el deosebea tot atitea specii ale artei cite moduri de expresie
si de comunicare a gindirii i sentimentelor sint accesibile omului. Credea ca acele moduri sint trei: cuvinte,
sunete §i gesturi, corespunzind la trei genuri de arte frumoase: poezia si elocventa, ce se slujesc de cuvinte,
muzica, ce se slujeste de sunete, iar cele ce se slujesc de gesturi sint pictura, sculptura si arhitectura.

V. Clasificarea artelor frumoase (epoca moderna)

In secolul trecut, cercetatorii s-au ocupat de clasificarea artelor mai putin decit in cel precedent, iar dupa cotitura
efectuatd atunci in materie de notiune a artei, clasificarile s-au referit la arte intr-un sens mai limitat al cuvintului
— si anume la artele frumoase.

A. La inceputul secolului al X1X-lea, aceste clasificari se distingeau printr-o metoda speciala. Punctele de
plecare ale clasificarilor mai vechi fusesera de obicei modalitatile artelor practicate efectiv; metoda consta in
compararea lor, iar intentia era sistematizarea diverselor ramuri de arta.

Dar sistemele filozofiei idealiste din secolul trecut concepeau impartirile artei procedind de la alt punct de
plecare, cu altd metoda si cu alte intentii: punctul de plecare era notiunea de artd, metoda — dezmembrarea ei,
intentia — cautarea variantelor. Procedeul era aprioric, dupa cum cel dinainte (in genere) fusese empiric.
Adevarul e ca orice asemenea clasificare avea un dublu punct de sprijin: datele sint empirice i examinarea e
notio-nala; totusi acum pivotul acestor teorii se deplaseaza brusc. Clasificarile apriorice au aparut deja la
generatia ce-a urmat dupa Kant. Schelling, 1n chip tot atit de inoperant pe cit de spectaculos, 115 clasifica artele
dupa criteriul raportului lor fata

de infinit, iar Schopenbauer — le raporta la vointa, texturd a sistemului sdu metafizic.

Autorul polonez Libelt, in cartea sa Estetica sau Stiinta frumosului (1849, p. 107) nu numai ca a egalat
clasificarile germane, dar incd le-a Intrecut din punctul de vedere al artificialitatii arbitrarului. A Impartit artele
dupad idealul spre care tindeau si idealul putea fi sau frumosul sau adevarul sau binele; le mai imparti si dupa
felul cum acest ideal plasmuieste si modeleaza artele in spatiu, in timp sau in viatd. De aici a rezultat urmatoarea
clasificare:

I

Arte ale Arhitectura — idealul frumosului in

formei Sculptura — idealul adevarului spatiu

Pictura — idealul binelui



I Muzica — idealul frumosului in

Arte ale Poezia — idealul adevarului timp

continu -

tului Elecventa — idealul binelui

I

Arte Idealizarea naturii — idealul

sociale frumosului in

Educatia esteticd — idealul viata

adevarului Idealizarea sociala — idealul binelui

Pentru completare, se cuvine sd mai lamurim ca rubrica intitulatd de Libelt ,,idealizarea naturii" se diviza la
rindu-i tot 1n trei: Horticultura, sau infrumusetarea naturii insasi — Vesmintul, sau infrumusetarea trupului —
Podoabele, sau infrumusetarea vietii.

Ceea ce a facut Libelt (si alti esteticieni ai vremii lui) se poate caracteriza in felul urmator: pentru deosebirile
reale dintre arte ei cautau explicatii nerealiste (si artificiale).

Cam aga s-a prezentat si binecunoscuta impartire a lui Hegel insusi — mai de timpuriu, caci incé din 1818 el isi
publicase ale sale Vorlesungen iiber die Asthetik. Dupa opinia lui, artele se impirteau

in: simbolice, clasice si romantice. Esenta acestei clasificéri era insd de factura deosebitd: Hegel nu se calauzea
dupa speciile artelor, ci dupa stilurile ce se manifesta succesiv in cadrul diverselor specii. Aceasta idee a fost
fertila, caci de-a lungul unui secol si jumatate care a urmat, au fost concepute multe alte clasificari similare. Insa
aceasta Insemna realizarea unei alte sarcini decit a celeia pe care de veacuri incerca s-o Indeplineasca operatia de
clasificare a artelor.

B. Marile sisteme se epuizasera pe la mijlocul veacului trecut, si locul lor a fost luat de cercetari mai empirice.
Centrul esteticii se afla acum in Germania. In domeniul clasificarii artelor, autorii au dovedit o notabila
inventivitate. Existau antecedente: clasificarile lui Kant precum si cele ale Iui F. Th. Vischer, cel mai consecvent
dedicat esteticii dintre discipolii lui Hegel, care, tinind seama de artele ce se dezvoltau sub raport faptic, le
impartea dupa genul imaginatiei: arta este reproductiva in domeniul plastic, e creativa in muzica si, cum afirma
el insusi, e ,,poetica" in poezie.

In a doua jumatate a veacului trecut, artele (frumoase) s-au Impartit in diverse moduri: cele percepute cu vazul si
cele percepute cu auzul, cele creative si cele ,,reproductive”, * apoi arte ale miscarii si arte statice, in arte care
necesita executanti sau interpreti (cum e muzica) si arte care n-au nevoie de-asa ceva (pictura); in arte care
prezinta toate partile operei concomitent, arte ce se desfasoara in timp, ca muzica si literatura; arte care suscita
asociatii de idei bine definite (pictura sau arta cuvintului) si altele care suscitd asociatii nedefinite cum e muzica.
Mai tirziu, o data cu noile curente, artele au inceput sa fie

* Cf. N. Hartmann, Estetica, trad. in rom. de Const. Floru (Bucuresti, Ed. Univers, 1974, p. 106, 291, passim. N. trad.).
impartite in figurative si nonfigurative, siu — cum se mai numeau — concrete si abstracte, asemantice si
semantice. Cu deosebire fusese intens uzitata impartirea artelor in pure si aplicate — pereche de notiuni tipica
secolului trecut, dupa cum era odinioara perechea libere — vulgare, apoi libere si mecanice — si constituind
intrucitva ecoul acelora.

La aceste impatrtiri se facea uz de diverse fundamenta divisionis (,,fundamente ale clasificarii"): artele se
imparteau dupa simturile carora li se adresau, dupa functia lor, dupa modurile de efectuare, de actiune, de
folosinta, dupa felul elementelor componente. Atare diviziuni se ras-pindeau. foarte repede §i deveneau un bun
obstesc, anonim. In fine, a iesit la iveala un fapt deosebit: in ciuda diverselor principii de diviziune, rezul-tele
erau similare, artele se repartizau 1n aceleasi grupe ca si cum impartirea lor n-ar fi format obiectul vreunei
dispute si discutabil ar fi fost numai principiul initial. Lucrul acesta se evidentiaza lamurit in tabelul alcatuit de
citre M. Dessoir (Asthetik und allgemeine Kunstwis-senschaft, 1906;:

ARTE ALE SPATIULUI

Sculptura Pictura

ARTE ALE TIMPULUI

(,;ale miscarii si succesiunii'")

Mimic aPoezia

Arte ale imitatiei, ale asociatiilor definite, ale formelor reale

Arhitectura Muzica

Arte plastice (mijloace afective — imagine spatiald)

Arte libere, ale asociatiilor indefinite, ale formelor ireale

Arte poetice (mijloace afective — gest auditiv /Laut-Gebéarde/)

Totusi Dessoir, mare autoritate a epocii in materie de estetica, isi incheia trecerea in revista a clasificérilor cu
aceasta concluzie pesimista: ,,Se pare

ca nu exista un atare sistem al [clasificarii] artelor, care sa satisfaca toate exigentele" (Es scheint kein System der
Kiinste zu geben, das allen An-spruchen geniigte).



C. Dar incercarile de clasificare n-au incetat. In 1909 J. Voikelt formula alte propuneri, daca nu noi, cel putin
exprimate in chip savant: arte cu continut obiectiv i neobiectiv (Kiinste mit dinglichem und mit undinglichem
Gehalt); apoi arte ale formei si-ale miscarii (Kiinste der Geformt-heit und der Bewegung), arte realmente
corporale si aparent corporale (wirklich korperliche und scheinkorperliche Kiinste). In acelasi an, esteticianul
polonez K.F. Wize (intr-o carte germand) propune impartirea artelor in plastice, sonore si dinamice.
Encyclopaedia Britannica din 1910 impartea artele — in mod traditional — 1n arte imitative si neimitative, in
libere si auxiliare, in arte care dau forma si pun in miscare, graitoare (sfiaping, moving, speaking). lar eminentul
psiholog german O. Kulpe revenea in 1907 la o impartire Inca mai banala: arte optice, acustice §i optico-acustice.
Era un fel de renuntare la consideratiile filozofice formulate pe tema clasificarii. Totusi detasarea poeziei de
teatru (plasat in altd rubricd) si plasarea ei in aceeasi grupa cu muzica tradau insuficienta unei clasificari atit de
simple.

D. Dupa cele doua razboaie mondiale, problema clasificarii artelor a trecut pe-al doilea plan, desi s-au mai ivit
noi tentative, s-au mai propus noi principii. Germania incetase de-a mai fi centrul esteticii §i teoriei artei. in
Franta, remarcabilul ginditor ce semna cu pseudonimul Alain, intre anii 1923—1939, impartea foarte original
artele 1n sociale si solitare: dintre acestea din urma faceau parte pictura, sculptura, ceramica, partial arhitectura,
si considera ca ele se justifica integral prin atitudinea artistului fatd de propria-i opera, fara sa tind seama de
actualul sistem al rela-

119 tiilor dintre oameni. E. Souriau (La correspon-

dance des arts, 1947) impartea artele 1n plastice si ritmice. In S.U.A., S. Langer (1953) propunea
impartirea artelor dupd genul de iluzie pe care-1 procurd. Th. Munro le impartea (The Arts and their
Interrelations, 1951) in alt mod, anume in geometrice si biometrice, adica dupa cum opereaza: cu
abstractiuni sau cu forme vii. L. Adler le diviza in directe (fara unelte) si indirecte (savirsite cu
ajutorul instrumentelor), diviziune simpla si masiva, separind de-o parte artele plastice, de cealalta pe
cele acustice; de-o parte, pe cele ,,apollinice", de alta ,,dionisiace"; Insd aceasta simplitate e obtinuta
prin omiterea cartilor si instrumentelor muzicale, poezia si muzica reducin-du-se la arte vocale. In
Polonia, J. Makota (Despre clasificarea artelor frumoase, 1964) dez-voltind principiile calauzitoare
ale fenomenologiei lui R. Ingarden, Impartea artele dupa ,,straturile" pe care le contin.

O trasatura caracteristica a unor asemenea tentative consta in formularea mai multor clasificari de
catre unul si acelasi autor: asa procedara Dessoir, Volkelt, Munro. Nici in aceasta trasatura nu-i nimic
nou, fiindcd asa au facut de mult Platon, Plotin si Cicero; Aristotel scria ca artele se diferentiaza intre
ele sub mai multe raporturi, atit prin modalitate cit si prin mijloacele si obiectul procesului de creatie si
ca fiecare asemenea raport duce la impartirea intr-alt fel a artelor. Pe Alsted nu l-a depasit nimeni in
materie de criterii multiple pentru impartirea artelor. Dealtfel si Kant a incercat sa dea mai multe
clasificari.

E. Un atare pluralism prezinta masura dificultatii de a solutiona problema clasificarii artelor.
Dificultatea aceasta nu e cu deosebire tipica pentru epoca noastra, epoca inclinatd mai degraba spre
solutii extreme, exagerate. Contemporanii vor s aiba tot sau nimic, sa aiba o clasificare definitiva ori
sd renunte definitiv la orice clasificare.

Printre clasificarile actuale sint unele axate pe aspiratii maximaliste, mergind in aceasta

privintd mult mai departe decit filozofii idealisti din veacul trecut. Cea mai cunoscuta clasificare de
felul acesta e a lui E. Souriau (op. cit., 1947). El divizeaza artele in arte ce opereaza prin linie, altele
opereaza prin masa, prin culoare, prin miscare, prin sunete articulate si sunete nearticulate, ajungind
iarasi la cifra de sapte, preferatd in Evul mediu. Dar aici ea poseda un dublu caracter, cici fiecarui
reprezenta realitatea; pictura ,,purd", e despartita de pictura cu caracter de reprezentare; alaturi de
muzica (in sensul obisnuit), Souriau plaseaza muzica descriptiva ca o arta separatd. Acest sistem al
celor 14 arte se poate reprezenta grafic in chip de cerc, figurd geometrica inchisa si pretinzind sa
infatiseze nu numai artele actualmente practicate, ci in genere toate cele care ar fi posibile; s-ar putea
spune cd e o clasificare in continud crestere, in care vor gasi loc toate artele cu putinta, deci si cele ale
viitorului; Souriau a vrut sé le prevada, prin urmare nu fara motiv daduse uneia din cartile sale titlul
Viitorul esteticii (Uavenir de Vesiheti-que, 1929). Dar cu ce pret e obtinuta aceastd alcatuire 1 Nu
numai ca ,,muzica descriptiva" e detasatd de muzica, dar pe linga literatura de fictiune se afla si arta
prozodiei pure, care inca nu exista si nici nu se stie daca va exista vreodata. F. De mult mai mare
simpatie s-a bucurat in zilele noastre o parere diametral opusd, anume cea minimalistd, punind la
indoiald valoarea stiintifica, valabilitatea sau aplicabilitatea diviziunii artelor. Intilnim opinia aceasta
(D. Huis-man) chiar 1n anturajul lui Souriau, care sustine ca in operatia de diviziune a artelor, ,,e greu



sd se evite artificialitatea”. Aceastd opinie pesimista se sprijina pe rezultatul neinsemnat al eforturilor
multiseculare, precum si pe dificultatile intim-pinate de toate incercarile de clasificare. Principalele
dificultati sint urmatoarele doud: 1. E cu neputitAdist™ tt*nCP£e't artele, 121 Intruclt sfera lor nli
fcRybfeta, ftihT'exist i un con-[ ,,G. DIMA"

sens asupra intrebarii ce e arta §i ce nu este ea, ce activitati si ce produse omenesti apartin artelor si ce nu le
apartin. Se aplica diverse criterii: ce inseamna artd conform unuia, nu mai inseamni arta dupa altul, de unde
provin ezitdri in ceea ce priveste sfera artelor. Daca e suficient sa consideram drept arta un produs uman
corespunzind cerintei de-a produce placere, atunci parfumurile sint opere de arta; dar ele nu sint asa ceva,
deoarece unei atare opere i se cere $i-un continut spiritual. in genere se considera ca apartinind artei acelea care
poseda o denumire proprie, o tehnica proprie, producatori proprii si 0 anumita pozitie sociala; dar asemenea
procedare poate sa duca totusi la omiterea altor arte ce nu s-ar incadra perfect in asemenea criteriu.

2. Daca e greu sa stabilim ce e arta, cu atit mai greu ar fi sd precizam ce e o artd. Pentru Aristotel, tragedia si
comedia erau doua arte diferite, la fel cintatul din flaut si cintatul din citard, caci impuneau alte dexteritati. In
timpul Renasterii, sculptura in lemn trecea drept alta arta decit sculptura in piatra, decit turnarea in bronz si
modelarea in ceard; fiecare din ele 1si avea propriul sdu nume, nu exista o denumire comund. Cum ar fi putut fi
tratate drept o singura arta, daca ele aveau o tehnica diferita si utilizau alte materiale ? Alsted socotise cd munca
depusi la statuile in piatra si in metal forma o singura arta, insa vedea totusi patru arte acolo unde noi vedem
doar una, ,,sculptura". Daca sfera sculpturii e,ra privita de regula mai restrins, a picturii adesea in sens mai larg.
In vremea barocului, picturii 1i apartineau spectacolele teatrale, construirea arcurilor de triumf, castra doloris, *
focurile de artificii, chiar si horticultura. Cum s-ar fi putut clasifica artele, daca sfera lor si limitele dintre ele se
datorau conventiilor, iar conventiile erau mereu supuse schimbarii ?

Nu numai denumirile artelor isi schimbau semnificatia, ci se schimbau, se amplificau artele insesi.

* Cenotafe ornamentate cu figuri alogorice, proprii pom pei funerare a secolului al XVII-lea (n. trad.).
Actualmente, linga pictura figurativa st cea abstracta, la fol stau lucrurile cu sculptura — si cum din totdeauna
pictura si sculptura s-au considerat drept arte reproductive, arte ale redarii, Insasi divizarea artelor in arte
reprezentationale i arte creatoare ramine sub semn de Intrebare. 3. Poate ca totusi in acest noian al diviziunilor,
unora dintre acestea sa le fie dat sa se salveze, inainte de toate, se disting artele concrete si artele cuvintului.

In arta actuala, clasificarea devine dificild din pricina lipsei de unitate intentionala a tematicii, a amestecului intr-
o singurd opera a diverse motive inlantuite ,,fara o legatura vadita, asa cum se inlantuiesc 1n viata", ca sa-l citim
pe G. Apollinaire:

,,Notre art moderne/mariant souvent sans lien apparent comme la vie/les sons les gestes Ies couleurs Ies cris Ies
bruits/la musi-que la danse l'acrobatie la poesie la peinture/ Ies choeurs Ies actions et Ies decors multiples" (Les
mamelles de Tiresias).

Nu incape indoiala ca unele arte infatiseaza lucrurile, iar altele numai le sugereaza cu ajutorul semnelor
limbajului. Deosebirea aceasta s-a observat de mult si s-a scris despre ea in diverse epoci. Doar Cicero a fost cel
care opunea artelor ,,mute" artele ,,vorbite", iar Augustin scria ca intr-un fel arata o imagine si-n alt fel o litera
(aliter videtur pictura, aliter videntur litterae). in afara de poezie, nici o alta artd nu mai e creatoare: asa judeca
Sarbiewski, opunind una alteia cele doua categorii. Numai poezia e creatia imaginatiei si-n afard de ea nici o alta
artd: asa impartea Fr. Bacon cele doud genuri de arta. Dualitatea ,,arte concrete — arte ale cuvintului”, a fost
exprimata in secolul luminilor, opunindu-se beaux-arts si belles-lettres. Goethe scria ca intre ele existd o
prapastie uriasd, monstruoasd, (ungeheure Kluft). in secolul trecut se gindea la fel: E. von Hartmann impartea
artele in arte ale vizualitatii si arte ale imaginatiei (1887). Aceeasi impartire o are in 123 vedere Th. Munro
(1951) cind, dupa criteriul

»modului de comunicare" (transmission), divizeaza artele in acelea care infatiseaza obiectele si cele
care numai le sugereaza.

Aceastd Tmpartire 1n arte concrete §i arte ale cuvintului poate fi considerata ca prea modestd, insa ea
prezintd un rezultat sigur al indelungilor eforturi de clasificare pe tarimul artelor. De fapt, aceste
eforturi n-au durat peste masura de mult: doud milenii au trebuit ca sa desparta artele frumoase de
celelalte, iar Impartirea artelor frumoase a fost initiata abia in secolul al XVIII-lea.

3

ARTA:

ISTORIA RAPORTULUI DINTRE
ARTA S| POEZIE

Aliter enim videtur pictura, aliter videnlur lil-

terae

(Altfel e vazuta pictura, altfel se vad literele) AURBLIUS AUGUSTINUS
I. Notiunea greaca si



notiunea actuala despre arta

»Poezia", ,muzica", ,arhitectura", ,,plastica" — toti acesti termeni sunt de origine greceasca.
Popoarele moderne le-au prelua* de la greci pentru a desemna artele. Le foloseau si grecii vechi, dar
cu semnificatie considerabil diferita. In genere, erau termeni mult mai largi, nelimitindu-se la
probleme artistice.

,, Poesis", din care provine ,,poezie", desemna initial pentru greci ceea ce Insemna ,,productie”
indeobste (de la ,, poiein” — a face, a produce) si abia mai tirziu semnificatia termenului s-a limitat la
productia de un anumit gen, adica la productia de versuri. La fel ,, poietes”, de unde provine cuvintul
,»poet", desemna la Inceput pe oricine producea ceva.

,»Musike" insemna orice activitate ocrotita de Muze si in mod adiacent, arta sunetelor. ,, Musi-kos" era
denumirea aplicatd nu numai muzicantului in sensul de astazi, ci In sens mai larg oricarui om cu
adevdrat educat, temeinic instruit, cunoscator al artelor si priceput in practicarea lor. ,, Architekton” era
cirmuitorul unei productii spre deosebire de lucratorii ce-i erau subordonati, iar architektonike avea
deopotriva intelesul de artd sau 125 stiinta ,,prin excelenta".

Mai inainte grecii nu posedau denumiri pentru desemnarea acelor ramuri ale artei, care erau gloria culturii lor.
Nu le posedau, fiindca n-aveau nevoie de ele, caci indeobste nu se slujeau de atare notiuni, aga cum sint astazi
cele de poezie, muzicd, arhitectura, plastica. Lucrul ni se pare neverosimil, noud care sintem atit de obisnuiti cu
asemenea notiuni; le folosim in permanenta, aga Incit ni se pare cd au fost create de natura ca forme
indispensabile pentru desemnarea unor fenomene artistice. Totusi istoria arata ca indispensabile nu erau: tocmai
grecii, care-au facut atita pentru arta, nu le utilizau atunci cind creatia lor prospera in modul cel mai inalt. Chiar
in vremurile marilor tragici cind se cladea Parthenonul si se faureau operele lui Fidias si Praxiteles, aceste
notiuni erau putin uzitate, nu jucau in sistemul notional nici pe departe rolul pe care-1 joaca astazi. Asta nu
inseamna ca notiunile grecilor despre arta ar fi fost cu totul neglijate — ci numai ca erau altele decit ale noastre.
Desi arta noastra provine in linie relativ dreapta din arta grecilor, totusi arta lor, raporturile artistice si prin
urmare deopotrh'@ opiniile in materie de arta, nu erau aceleasi ca ale noastre. In primul rind, ansamblul artelor
era altul. Ii lipseau citeva ramuri, care astazi sint din cele mai ras-pindite. N-aveau poezia scrisd, ci numai pe cea
vorbitd sau mai bine zis cintata. Muzica lor, desi folosea instrumente, era in esentd o muzica vocala, muzica
instrumentala nu exista. Arta lor arhitectonica includea temple si cladiri unde se conservau tezaurele, eventual
porti de orase, edificii administrative, in schimb nu cuprindea casele de locuit.

Alta era si diviziunea muncii artistice. Anumite arte, practicate astdzi separat, la greci erau practicate laolalta si
considerate drept o singura arta, de exemplu muzica si dansul, un singur termen fiind 1n genere suficient pentru a
le desemna pe amindoua. Cind termenul ,,muzicd" s-a specializat in sensul artei sunetelor, adesea el era unit cu
dansul. Din aceste combinatii au rezultat 12

unele conceptii, pentru noi paradoxale, ca aceea conform céreia muzica posedd o anumita prioritate asupra
poeziei, pentru ca actioneaza asupra vazului si auzului, pe citd vreme poezia actioneaza asupra unui singur simt
—auzul. f

Invers — alte domenii ale artei, astazi tratate laolalta, erau separate pentru antici, fiind exercitate de alti
specialisti. De exemplu, mesterii constructori de temple nu construiau locuinte, Inaintea epocii elenistice, deci in
secolul al IlI-lea i.e.n., in Grecia nu erau palate, ci cladiri pur utilitare fara pretentii de monumentalitate si
decoratie, la cu totul alt nivel de construire decit sanctuarele. Deci le efectuau alti meseriasi, in ambele cazuri
munca era diferitd, si altfel erau produsele. Legatura intre grupe lipsea si nu-i de mirare ca pe-atunci nu se crease
o0 notiune comuna a arhitecturii care-ar fi reunit cele doua grupe. Raporturi similare existau in domeniul
sculpturii, al muzicii sau al literaturii; pretutindeni se observa diviziunea executantilor In grupe mai mici,
pretutindeni era o lipsa de legatura intre ele si pe linga acestea lipsa notiunilor generale corespunzatoare.

Daca regimul artelor la greci era diferit de-al nostru, cu-atit mai mult erau diferite notiunile lor despre arta,
diferite pe plan dublu; si maiintii de toate, apropiau intre ele fenomene artistice in alt mod decit o fac oamenii
moderni. De-aici decurge operatia de formare a notiunilor: care anume fenomene sint apropiate intre ele si cum
se unesc intr-o unica notiune. Vorbirea parea grecilor legata mai strins de melodie si de ritm, de-aceea artele ce
actionau prin verb, melodie si ritm, artele cuvintului, muzicii si dansului, se combinau in sfera unei singure
notiuni. De la tragedie si comedie, constituind ansambluri poe-tico-muzicale si dansante, pind la muzica propriu-
zisa ori la coregrafie, nu era o distantd mai mare decit pina la artele tinind strict de cuvint. Pentru greci — cu
totul altfel decit pentru noi, care facem

' E. Miiller, Geschichte der Theorie der Kunst bei den 127 Alten, 1834.

uz de alt sistem notional — tragedia sau comedia erau notional reunite deopotriva de temeinic cu muzica si cu
dansul, cu poezia epica sau lirica.

In al doilea rind, pe tarimul artei, grecii confereau notiunilor alt grad de generalizare decit se face in timpurile
moderne. Aici se afld poate cea mai mare deosebire dintre sistemele notionale — cel vechi si cel nou. Caci grecii
n-au avut nevoie de aceste notiuni generale, care noud ni se par cele mai curente si necesare: poezia, muzica,
plastica, arhitectura.



Ei aveau, ce-i drept, notiuni incd mai ample, adica o notiune generala despre ,,artd", dealtfel diferita de cea a
noastra. Totusi ei dispuneau Indeobste numai de nofiuni cu sfera mai restrinsa, de genul ,,epicii" sau
,ditirambicii", al ,,curtatului din flaut" sau ,,la lira". inca Aristotel, stabilind care sint artele de imitatie, numea pe
rind tragedia si comedia, lirica, epica si ditirambica, in loc sé le reuneasca simplu 1n notiunea generala de poezie.
La fel mentiona ,,auletica"* si arta citarezilor **  citharica", fara sa le atageze muzicii, asa cum ar face astazi
oricine. Tot aga, la greci nu se reuneau in aceeasi notiune mai larga sculpturile in piatra si in bronz: ele
constituaiu doud ramuri artistice deosebite, efectuate in alt mod si de reguld, de cétre alti oameni.

Un atare sistem notional n-a fost opera intim-plarii, ci 1si avea sursa in stricta diviziune a muncii intre artisti si
mai ales In modul de a concepe arta, diferit de-al nostru. Céci grecii considerau arta din punctul de vedere al
activitatii artistului, nu din acela al experientelor privitorului si ascultatorului. Prin urmare, aici nu mai opera cel
mai important factor de legatura dintre arte, ci numai diversitatea artelor, practicate fiecare din alt material, cu
alte mijloace si de catre alti oameni.

Deci, daca am compara sistemul grecesc al notiunilor cu sistemul nostru, am putea zice ca grecii

* De la aulisis — arta cintarii din flaut (n. trad.). ** Citarea era cel ce cinta din citara (citerd) asemanatoare cu lira (n. trad.).
posedau virful piramidei notiunilor artistice, precum si baza lor: virful era notiunea de arta, iar baza — o serie de
notiuni foarte speciale, foarte restrinse. Dar n-aveau centrul notiunilor medii, cu care opereaza cel mai mult
gindirea moderna. Vom vedea mai jos, dealtfel, ca virful suprem al sistemului grecesc era diferit de cel al
sistemului actual, sau mai bine zis acel sistem avea doua virfuri, nu unul.

In cadrul sau, pareau juste unele teze care noua — adepti ai altui sistem — ni se par adevarate paradoxuri. Teza
cea mai paradoxala e urmatoarea: sectoarele productiei, pe care le privim ca specii ale ,,artei", pentru greci nu
apartineau unui gen comun, cu deosebire cind era vorba de plastica si de poezie: prima, tinea de arta, iar a doua
nu.

II. Notiunea de arta

Variabilele clasificari ale poeziei si plasticii la greci apar in chipul cel mai lamurit in variabila pretuire ce se
acorda poetului si artistului plastic. Inca prin secolul al V-lea si chiar in al IV-lea, artistii plastici erau priviti ca
meseriasi, iar poetii ca un fel de profeti si filozofi. De-aici provenea ¢ faptul ca intr-un fel cu totul deosebit se
intelegeau pe atunci poezia si mai cu seama arta. Notiunea de arta era astfel conceputa incit includea plastica, dar
nu si poezia. ,,Artd" (,, fechne") se numea la greci orice productie cerind pricepere, o dexteritate, deci efectuata
conform unor principii §i norme. Acestei precizari ii corespunde munca arhitectului sau a sculpturului, dar
totodatd si munca diferitilor mestesugari. Toti acestia, in gindirea greaca, erau mesteri — artisti (fechnitae),
activitatea si produsele lor apartineau artei in grad egal. Deci notiunea de arta avea un alt continut, sau mai
degraba o alta sfera decit cele de astazi. Era o notiune de care se slujeau filozofii cit §i oamenii obisnuiti in
vorbirea curenta. latd un exemplu desprins din gindirea lui Aristotel: arta

e ,,capacitatea de a efectua ceva cu Intelegerea adecvata".

Pentru practicarea artei — in sensul ei larg, grecesc — era necesara o capacitate fizica, dar si una
intelectuald, deci nu numai dexteritate, dar si pricepere. De aceea arta, cu toate ca in sfera ei includea
munca teslarului i pe a tesatorului, era consideratd de greci ca facind parte dintre activitatile
intelectului. E adevarat ca ei opuneau artei cunoasterea si teoria, insa puneau totusi accentul pe faptul
ca ea se sprijinea pe stiintd si, intr-un anumit sens, o numarau printre stiinte. Pentru ei, arta era o
,»stiintd productiva" (poietike epis-teme), cum o numea Aristotel, spre deosebire de stiinta teoretica sau
de cunoasterea (in sine). in ochii grecilor, care gindeau in categorii universale, arta constituia o stiinta
de Tnalta clasa: era considerata ca superioara simplei experiente, cici reprezenta o stiinta generala,
textura intima a artei o formeaza regulile procesului de productie si regulile nu pot fi decit generale.
Astfel inteleasa, arta era un fenomen complex si contradictoriu contrastind cu natura, ca operd a
omului, fiind activitate practica, dar opunindu-se cumva practicii, ca activitate a intelectului; e.a se
opunea hazardului, cici avea un tel constient, Mar se opunea si experientei, de vreme ce poseda un
fond de reguli generale.

Acest mod de a intelege arta (,,techne") nu ne este strdin nici noud. Dar pentru noi aceasta ,,techne"
este, mai degraba, ,,arta aplicatd". Ca arta, fara alt epitet, noi intelegem mai ales ,,artele frumoase" —
notiune mai restrinsa, cuprinzind abia o parte din sfera notiunii despre arta a grecilor. Pentru acest
domeniu restrins, grecii nu posedau nici o denumire, cici ei nu distingeau — — dupa cum s-a vazut —
o atare clasa de fenomene.

Traditia notiunii grecesti a durat indelung-intreg Evul mediu, latinul ,,ara" n-a insemnat altceva decit
grecescul ,, techne". Abia cu timpul s-au diferentiat ,,artele frumoase", care in epoca moderna au
ocupat un loc de frunte printre arte 13

si pind la sfirsit gi-au insusit numele de ,,arte*' prin excelentd. De-aici faptul ca, atunci cind se spune
»arte", se intelege abia o parte — cea mai importantd — a vechii sfere mai largi. Acea notiune antica
s-a perimat cu-ncetul si treptat a iesit din uz, l1asind in loc notiuni mai limitate. Sfera notiunii grecesti



era mai cuprinzatoare decit cea moderna referitoare la artele ce nu sint ,,frumoase" — adica includea si
artele teoretice (stiintele), precum si meseriile. Dar, cum vom vedea, era mai limitatd, n sensul ca nu
cuprindea

poezia.

Faptul ca grecii uneau laolalta cu artele frumoase — pictura, sculptura, arhitectura — si meseriile, isi
avea o ratiune profunda. Ei erau convinsi cd esenta muncii sculptorului si teslarului, a pictorului si-a
tesatorului e aceeasi, cd nu-i altceva decit o ,,productie realizata cu pricepere", trasaturd comuna
tuturor. Aceasta trasaturd reuneste diversele ramuri ale procesului de creatie, cum sint pictura si
sculptura — si deopotrivd meseriile. Sculptorul si pictorul lucreaza cu alte materiale, cu alte unelte si
cu alte mijloace tehnice — dar coeficientul comun consta pentru greci in aceea ca toate erau o
activitate realizatd competent. La fel era si productia meseriasului. Deci notiunea generala, care trebuia
sd Tmbratigeze toate ramurile plasticii, nu putea sa nu cuprinda si meseriile.

Artele ,,frumoase"”, cum au fost numite mai tirziu, nu formau la greci o subclasa separata a artelor.
Artele nu se desparteau in frumoase §i mestesugaresti, o atare diviziune pe atunci era necunoscuta.
Mai curind se credea ca orice artd, in cel mai larg inteles al termenului, poate sa atingd armonia, deci
frumosul, cd oricare da posibilitatea meseriasului (demiurgos) si mesterului (architekton) sa se
distinga.

Artele erau impartite altfel: in libere si auxiliare — in functie de cerinta efortului fizic — impartire
normald si indeobste recunoscutd, desi exprimata in termeni diferiti. Ulterior, unii, ca 131 Poseidonios
sau Galenus, adaugau acestor genuri

fundamentale incd doua, adica pe linga artes liberales si vulgares le adaugau pe cele pueriles si ludicrae,
educative si distractive. Dar atit in diviziunea continind doi termeni, cit si in cea mai tirzie cu patru, ,,artele
frumoase" nu apareau ca un termen de sine statator al clasificarii. Nici nu intrau in componenta vreunuia din
termenii diviziunii, ci erau Tmpartite in mai multe elemente: sculptura si arhitectura, impunind o munca fizica
grea, erau enumerate pe linga artele auxiliare, spre deosebire de pictura §i muzica, socotite drept arte libere. Abia
tirziu, Pamfilos a determinat includerea picturii printre acestea, caci pina atunci si pictura trecea drept arta
auxiliard. in schimb, muzica din totdeauna a fost o arta libera, céci actiunea muzicienilor era privitd ca pur
intelectuald, in acelasi grad ca si-a matematicienilor. Alte clasificari ale artelor erau utilizate de greci cam la
intimplare. Dar in mod permanent artele ,, frumoase" n-au constituit o diviziune speciald in ansamblul ei.

S-a generalizat conceptia ca totusi clasa artelor frumoase a fost cunoscuta din antichitate, dar sub alta denumire,
adica sub aceea de arte mimetice (de imitatie). Actiunea de imitare era trasatura care permisese lui Platon si
Aristotel sa apropie una de alta poezia si plastica si sd le reuneasca intr-o notiune mai generala. Arta, spune *
Aristotel in Fizica sa, ori savirgeste ceea ce nu poate face natura, ori imitd natura. Arta din prima categorie e
utilitara, cealalta, lipsita de utilitate, are sens doar in masura in care serveste delectarii si frumusetii. Acesteia i
apartin pictura, sculptura, tragedia, comedia sau eposul. Deci, artele ,,de imitatie" sint acelea pe care noi ne-am
obignuit a le numi ,,frumoase".

Si totusi — aceasta conceptie nu e justa: 1) O atare notiune nu era raspindita la grecii vechi, ci apartinea gindirii
personale a lui Platon si a lui Aristotel. 2) Nici la acestia nu corespundea integral sferei artelor ,,frumoase”, caci
nu toate artele de imitatie sint frumoase — si nu toate artele frumoase sint arte de imitatie. u;

in constiinta vechilor greci, in epoca lor clasicd, artele frumoase nu numai ca erau legate de meserii si alte arte
aplicate, dar nici macar nu erau separate printre ele ca o grupa distincta. Nu se lua in consideratie cel putin faptul
ca mestesugul artistului e superior, e mai desavirsit decit cel al meseriasului. Ce-i drept, grecii faceau o distinctie
intre mestesugurile mai nalte si cele mai modeste, dar — mestesugul sculptorului era pentru ei un mestesug
inferior, ca si cel al tesla-rului, de vreme ce impunea un efort fizic, ceea ce pentru greci a insemnat din totdeauna
un factor Injositor.

Un atare sistem de notiuni si conceptii, paradoxal pentru noi, a fost consecinta unei atare intelegeri a
fenomenului artei. Din acest sistem, asa cum se prezenta el, decurgeau urmatoarele: 1) divergenta dintre
pretuirea acordatd artistului si cea acordata operei; 2) divergenta dintre artd si frumos; 3) divergenta dintre arta si
poezie.

,-~Adesea ne delectam cu opera si-1 dispretuim pe artist", spune Plutarh in biografia lui Pericle — si desigur
aceastd opinie era impartasita de majoritatea grecilor din epoca clasica. Platon exalta ideea de frumos si se
straduia sd umileasca arta. Caci, in epoca clasica, era generala parerea ca poezia e un dar divin, iar plastica o
munca pur umana si incd una din cele mai de jos. Si pina mult mai tirziu, in epoca romand, Horatiu isi punea
intrebarea: Oare poezia e in genere o arta?

I1. Notiunea de poezie

Creatia poetului, considerata de noi ca similara creatiei pictorului sau arhitectului, nu intra in conceptia grecilor
despre artd, caci o socoteau lipsitd de cele doua trasaturi ce caracterizeaza ,,arta". intli — nu e productie in sens
material, apoi nu se fundamenteaza pe norme. Nu e produsul unor reguli generale, ci al intentiei individuale ; nu



al rutinei, ci al creatiei; nu al priceperii,

ci al inspiratiei. Arhitectul cunoaste dimensiunile operelor reusite, poate preciza in cifre exacte
proportiile lor §i se poate bizui pe acele cifre; dar poetul, In munca sa, nu poate face uz de nici un fel
de norme, de nici o teorie, poate doar sa invoce pe Apollon si pe Muze. Rutina, rezultat al experientei
generatiilor apuse, era pentru greci temeiul artei; insa tot ei stiau ca pentru poezie, rutina e ucigatoare.
Fapt e ca grecii nu numai ca desparteau poezia de artd, dar o socoteau drept opusul ei.

In schimb, se vedea o Inrudire intre poezie si profetie. Sculptorul e un soi de meserias, poetul — e ca
un profet. Actiunile aceluia sint de-a dreptul umane, ale acestuia sint inspirate de divinitate. ,, Entheon
he poiesis" poezia e insuflatd de zei, — spune Aristotel, cel mai putin irational i mai putin mistic
dintre filozofii greci. E adevirat ca activitatea artistului plastic (intocmai ca gi-a oricarui meserias) nu
se limita pentru greci la dibacia manuala i continea un factor spiritual, dar in poezie se remarca un
factor spiritual de natura superioard, mai presus de masura comuna, mediocra. Aceasta natura
superioara, ce se manifesta in poezie, isi avea sorgintea exclusiv in divinitate. ,,Poetul — scrie un
filolog german — fiind insufletit de spiritul divin, era unealta acelor forte ce dirijeaza lumea si-i
mentin ordinea, pe citd vreme artistul nu face decit sa pastreze rezervele de cunoastere mostenite de la
strabuni; aceste rezerve fusesera initial un dar divin, Insd priveau in egald masura pe agricultor, pe
stoler sau pe faurar".’

Grecii subliniau inca o particularitate a poeziei: capacitatea ei de-a cirmui sufletele, capacitatea
,»psihagogica", pentru a folosi termenul grecesc.” Ei intelegeau aceasta capacitate, in genere, drept o
forta irationala, ca o fascinatie, o vrajire, o seductie. Unii o plasau la un nivel

*B. Schweitzer, Die bilden.de Kiinstler und der Begriff des Kiinstlerischen in der Antike, in: ,,Neue Heidelberger

Jahrbucher", 1925, p. 66.
3 P. M. Schull, Platon et l'art de son temps, 1933.

superior, ca o fortd aproape supraumana. Altii, ca Platon, o condamnau pentru caracterul ei irational.
Acest caracter deopotriva separa poezia de arta, ale carei raporturi fatd de natura sint altele si dealtfel
nici mijloacele sale nu tind spre acelasi scop. Altfel — aga cum arata, in special, Gorgias in a sa Lauda
a Helcnei — exista o proprietate generala ce uneste pe poeti cu cei ce se slujesc tot de cuvint si prin
cuvinte, actioneaza asupra sufletelor: filozofi, oratori, savanti.

in al treilea rind: pentru cei vechi orice actiune se fundamenta pe stiinta; exprimindu-se laconic i nu
tocmai corect, ei spuneau chiar ca orice actiune e stiintd. Poezia nu facea exceptie. Constituia pentru
greci chiar o stiintd de genul cel mai inalt, caci ajungea pind la lumea spiritului, era in comuniune cu
fiintele divine. Mai era si apropiata de filozofie: intr-un sistem ca acel platonician, poetul si filozoful
stateau alaturi. Insa Aristotel, observind ca poezia considerad fenomenele la modul general, scria ca e
,mai filozofica" decit istoria, care precizeaza numai fapte individuale. Deci poezia dimpreuna cu arta
era atagatd domeniului stiintei, aflindu-se totusi la polul opus. Nu era o stiinta ,,tehnica", asa cum era
arta. Era intuitiva si irationald, pe citd vreme cealalta se intemeia pe experientd si pe intelegerea
empiricd; una tinde s patrunda esenta existentei, pe cita vreme cealaltd — arta — se limiteaza la
fenomene si la interesele vitale.

Cei vechi, operind cu categorii mai simple decit ale noastre, intelegeau raportul omului fata de obiecte
numai in doua moduri: el sau produce obiectele, sau le cunoaste; al treilea mod nu mai exista. Astfel,
plastica e realmente producatoare de obiecte, iar poezia nu este. lar daca poezia nu produce obiecte,
functia ei nu poate fi decit cunoasterea. in modul acesta, plastica se gisea in sfera productiei si poezia
in aceea a cunoasterii, in ochii grecilor plastica era deci mai apropiatd de meserie decit poezia, iar
aceasta mai apropiata de filozofie.

Siinca ceva: Aristofan scria in Broastele: ,,De ce sd-1 admiram pe poet ? Fiindca are gata in cuvint de duh si-un
sfat intelept si fiindcd pe oamenii din orase /i face mai buni”. In aceste cuvinte e exprimata inca o proprietate a
poeziei, care in gindirea grecilor o separa de arta plastica. Acesteia 1i reveneau sarcinile utilitare si hedoniste, nu
cele morale si educative. Iar in epoca greaca clasica raportul ,,morald — poezie" devenise cu totul comun. Cel
mai adesea el constituia unicul punct de vedere ce i se aplica pe-atunci si nu numai in masele largi, dar si-n
mediul elitei intelectuale. Aristofan nu era citusi de putin izolat in aceasta privinta: ,, belte'on poiein", a-i face pe
oameni mai buni prin poezie, aceasta era un cuvint de ordine mereu valabil la acea vreme. il proclamau sofistii
(dupa cum se vede, printre altele, in Protagoras al lui Platon), oratori ca Isocrate, oameni de talia lui Xenofon.
Tocmai aceasta atitudine adoptase Platon atunci cind 1i acuza pe poeti ca nu sint suficient de utili din punctul de
vedere al moralei.

In congtiinta grecilor, poezia se diferentia in primul rind prin trasaturile ei profetice, in al doilea — prin cele
psihagogice, in al treilea — prin cele metafizice, 1n al patrulea — prin cele morale-educative. De-aici provine
antagonismul dintre poezie §i artd, un antagonism pe care noi nu-l cunoastem: nu numai fiindca grecii aveau alta
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atitudine fata de multe fenomene, dar si fiindca operau cu alte notiuni decit noi. Notiunea lor despre arta era
diferita si avea alta sfera, apoi notiunea de poezie, chiar daca nu se deosebea de sfera ce i-o atribuim noi, in orice
caz poseda un alt continut — si in definitia lui, accentul cddea pe alte trasaturi caracteristice.

Aceasta diferita Intelegere a artei §i poeziei facea ca domenii pe care noi sintem dispusi a le considera impreuna,
ca fiind omogene, la greci sa se plaseze in alte rubrici notionale. Factorul care le separa in viziunea grecilor
aparea pe primul plan si obnubila proprietatile lor comune, pe care astdzi — poate in chip mult prea pronun- 13
tat — le subliniaza punctul de vedere modern. Faptul cd epoca moderna a atras atentia asupra proprietatilor
comune, a dus la reunirea lor intr-o notiune comuna. La greci, acest lucru a lipsit: ei nu vedeau factori de
legdtura intre ceea ce se considera drept un fel de meserie §i ceea ce decurgea dintr-o inspiratie divina.

Céci atunci cind e vorba de notiunea greaca a poeziei, mai este necesara o rezerva. Grecii aveau doud moduri de-
a intelege poezia, precum si doud notiuni ale ei. Unul, deja mentionat, era definit dupa confinutul poeziei, iar al
doilea dupa forma ei. Dupa primul, era poezie numai ceea ce constituia fondul inspiratiei si poseda un remarcabil
continut poetic, dupa celalalt era poezie tot ceea ce se exprima 1n forma versificata: era suficient ca o lucrare sa
se exprime 1n versuri, ca sa fie numita opera poetica. Notiunea, conform careia o trasaturd exterioara constituia
nota caracteristica a poeziei, era pe departe cea mai usor sesizabila si mai lesne de precizat, de aceea era utilizata
in mod curent la definirea poeziei si i se aplica drept criteriul cel mai direct. ,,Numesc poezie — scria Gorgias —
o vorbire construitd In forma metrica". Daca pentru poezie s-ar fi utilizat numai criteriul acesta, poezia s-ar fi
plasat integral in notiunea veche despre arta si n-ar mai fi motivat contrastul dintre poezie si plastica. Dar in
antichitate acest criteriu formal era numai de natura exterioara. Poezia era recunoscuta de el numai dupa criteriul
exterior, formal, pe citd vreme importanta ce i se atribuia provenea din alt considerent, din continutul lduntric. $i
pe aceasta baza grecii o plasasera in sistemul lor notional. Céci un poet — cum scrie Aristofan — e poet mai
mult prin tema operelor sale decit prin forma versificata.

Din acest inteles echivoc al poeziei decurgea o egald echivocitate a notiunii, caracterizata astfel de catre Aristotel
in Poetica sa: ,,Pind si acei ce-si versifica tratatele de medicina sau de stiinte ale naturii sint numiti poeti. Si
totusi 137 Homer si Empedocle n-au nimic comun cu ei

in afard de faptul ca scriau versuri. Daca pe unul il putem numi poet pe buna dreptate, pe celalalt nu-1 putem
numi decit naturalist" (Poet., 1451 a 36/ ,,Opera lui Herodot — scrie in alt loc — poate fi versificata si el totusi
prin aceasta n-ar deveni poet. Daca expresia ,, poezie” serveste la desemnarea versurilor, In acest caz —
conchidea el — 1n limba greaca lipseste un termen pentru o denumire proprie poeziei".

Adevarul e ca nici astazi n-a fost inlaturatd aceasta echivocitate, fireasca pentru termenul ,,poezie". Punind-o in
lumina, Aristotel a contribuit la diferentierea notionala dintre arta versului si inspiratia poetica. lar in epoca
postaristotelica, s-a ivit ideea ca inspiratia nu e Tn mod necesar legatd de vorbirea versificata, ci se poate
manifesta si-n alte domenii ale creatiei omenesti.

De la inceput grecii includeau in sfera inspiratiei, — pe lingd poezie — si muzica.* Motivul era de doud ori
justificat. in primul rind, ambele erau practicate in acelagi mod: poezia era curtatd, muzica era vocala. In al
doilea rind, exista un numitor comun de ordin psihologic, ambele fiind considerate drept arte acustice. Si acest
factor de legatura opera inca mai profund. Muzica impreund cu dansul, spre deosebire de arhitectura sau
sculptura, puteau avea un caracter de ,, mania”, fiind sursa unei nebunii, a unei betii (a spiritului). Prin aceasta se
departau de plastica, se apropiau in schimb de poezie. Mai mult: muzica si dansul executate dimpreuna cu poezia
ii dadeau omului acea stare de extaz si de inclinare catre inspiratie.

Cici a existat la greci un curent (pornind desigur de la Democrit si avindu-1 pe Filodemos drept principal
reprezentant) ai carui adepti tdgdduiau muzicii un rol mai inalt in viata spirituala, afir-mind ca sunetul actioneaza
doar pe plan fizic, si numai cuvintul, ca exponent al gindirii, influenteaza starea spirituala a omului, iar muzica
*H. Abert, Die Lehre vom Elhos in der griecliischen Musik, 1899.

actioneaza pe plan psihic prin unirea ei cu poezia. Totusi precumpanea ideea (trecind de la Platon prin Aristotel
si Teofrast) care atribuia muzicii o forta stimulatoare si purificatoare, precum si-o insemnatate morala,
metafizica, la fel casia

poeziei.

In acest mod au fost apropiate la greci muzica si poezia. In schimb, poezia si plastica nu numai ca se plasau in
alte categorii de fenomene, dar §i /a alte nivele: poezia la unul infinit mai inalt decit plastica. Vechii greci ii
divinizau pe poeti si mult timp nu i-au diferentiat in sens social pe artistul-sculptor de meseriasul-pietrar. Si unul
si celalalt sint lucrdtori, banausoi, cistigindu-si existenta prin truda miinilor, dupa cum aduce marturie in repetate
rinduri literatura greaca. indeosebi doua texte sint foarte graitoare: bine cunoscutele texte din Plutarh si din
Lucian din Samo-sata. Primul, in Viata lui Pericle, isi exprima convingerea ca nici macar dupa ce-ar fi vazut
capodopere cum sint Zeus Olimpianul al lui Fidias sau Hera Argea a lui Policlet, nici un tindr de neam bun n-ar
voi sd devina un Fidias sau un Policlet, céci din faptul ca se admira opera nu decurge faptul ca meseriasul care a
executat-o ¢ demn de admiratie. lar Lucian subliniaza $i mai lamurit: ,,Presupunind chiar ca vei deveni un Fidias
sau un Policlet si ca vei savirsi multe capodopere, toti iti vor admira arta, insa nici un om cu judecatd nu va dori
sd fie asemenea cu tine: cici totdeauna vei fi socotit drept meseriag manual si ti se va spune ca-ti cistigi existenta

cu miinile".’



Cu totul alta e atitudinea fatd de poeti si-n special fata de unul: de Homer, inconjurat de un adevarat cult.
Réspinditorii acestui cult erau, pe vremurile lui Licurg, SoAlon, Pisistrate, rapsozii, considerati cumva ca fiind in
slujba statului. Dupa secolul intii al erei noastre, Homer a Inceput prin a fi socotit ca un teolog si epopeile

K. Michalowski, Fidias si Policlet in: Darile de seama 139 ale Societitii Savante Varsoviene, seria II, 1930.

sale drept carti ale revelatiei. Chiar Inainte, ,,in tot decursul antichitatii pagine el era ca un maestru in
ale religiei, ca un proroc si teolog. Clnd a fost privit chiar ca un semizeu, nu stiu. In orice caz, Cicero
si Strabon atesta cd i se acordau onoruri divine la Smirna, Chios, Assos si Alexandria" °.

IV. Notiunea de frumos

Fapt este ca grecii — sau mai precis grecii obignuiti din epoca clasicd — nu considerau poezia drept
artd, fapt greu de inteles pentru noi, fiind necesare si unele lamuriri. Cea mai simpla ar fi urmétoarea:
atitudinea lor, deosebita de-a noastra, implica un alt sistem notional. De ce sistemul acesta era diferit ?
Fiindca grecii priveau poezia si arta numai partial din punctele de vedere cu care opereaza gindirea
moderna. Aveau mai ales punctele de vedere ce separau cele doud domenii, in schimb lipseau
referintele la punctele de contact. Si tocmai de acestea se ocupa in primul rind gindirea moderna, de
cite ori are de-a face cu problemele artei, cu criteriul estetic si cu criteriul creativitatii. Caci daca unim
poezia cu arta intr-o unica notiune suprapusa, atunci obtinem o baza dubla: criteriul estetic apropie
productiile artistului si poetului, cel creativ apropie activitatea lor. Cind, de exemplu, reunim intr-o
singura clasa de obiecte o poezie si-un edificiu, o facem fie ca in ambele vedem frumosul, fie ca in
ambele vedem opere de creatie. Pe citd vreme, amindoua aceste puncte de vedere lipseau grecilor nu
numai din antichitatea timpurie, dar si celor din epoca clasica.

Evident, grecii posedau notiunea frumosului, desi nu ne putem imagina ca la acesti fauritori ai atitor
frumuseti, frumosul ca atare juca un rol prea insemnat. ’ In perioada mai veche, ei

ST. Sinko, Literatura greacd, t. 1., 1931; p. 134 si urm. ' F. P. Chambers, Cycles of Taste, (Perioadele gustului), 1928.

nici nu asociau arta cu frumosul: o practicau din motive de ordin religios, o pretuiau pentru opulenta si
splendoare si-o luau in discutie numai sub raport tehnic. La o statuie pretuia aurul si pietrele nestemate
mai presus de frumusetea formelor — aceasta chiar In timpurile cind s-au creat cele mai remarcabile
opere de arta grecesti.

Mai important e faptul ca notiunea greaca despre frumos — ,, to kalon" (frumosul) — cu toate cé a dat
nastere notiunii noastre, se deosebeste considerabil de aceasta. Avea o alta sfera, cu mult mai larga, se
poate spune ca poseda in plus fie o nota etica, fie o Inrudire cu matematica.

1) Cel mai adesea ,,frumos" insemna numai ce era ,,demn de atentie" si abia o nuanta subtila il
deosebea de ceea ce se numea ,,bine". In special, la Platon, frumosul implica ,,frumosul moral”, deci
meritele caracterului, pe care noi nu numai ca nu le unim, ci chiar le separam cit mai atent de meritele
estetice. Nu foarte diferit intelegea Aristotel frumosul, definindu-1 drept ceea ce ,,este bun si deci
placut". Natural ca o atare notiune a frumosului nu putea fi un element de legatura intre arte.

2) Cei vechi vorbeau despre proportie in artd, folosind termenul simetrie {,, symmetria”). Aceasta
notiune pare apropiatd de notiunea noastra despre frumos, totusi survine si aici o deosebire esentiala.
Cici grecii apreciau in proportionalitate o corectitudine stiutd, ginditd, nu vazuta, care 1i delecta pe
plan intelectual, nu senzual. Ei vedeau proportiile mai degraba in figurile construite de citre geometri
decit in cele sculptate de artisti. Caci proportia nu poseda in sine nimic special-mente artistic, era ea
perceputd si-n naturd, deci 1n artd o percepeau in masura in care ea se apropia de natura. Grecii vedeau
intr-insa ,,divina esentd a lucrurilor" — si mai mult pentru aceasta o apreciau decit pentru frumusetea
ei. Aprecierea simetriei avea deci o baza intelectuald aproape mistica §i mai putin estetica. Prin urmare
si notiunea, ce se lega mai mult cu matematica

141 si cu metafizica decit cu estetica, nu era adec-

vata credrii unei clase a ,,artelor frumoase" in interpretarea moderna.

Abia 1n epoca postclasica s-a ajuns la notiunea mai apropiata de aceea ce-o avem noi despre frumos.
Era notiunea ,,euritmiei" (,, eurythmia" ), care ajunge cu timpul sa stea alaturi de simetrie. Amindoua
insemnau corectitudine, regularitate, dar simetria exprima regularitatea cosmica, eterna si sacra a
naturii, pe citd vreme euritmia se referea la aspectul senzual, optic sau acustic. ,, Eurythmia — spune
Vitruvius (De architectura, 1 2) — est venusta species, commodusque in com-positionibus
membrorum aspectus”, adica era Inteleasa ca un gen de frumusete si de adecvare in alcatuirile
membrelor, un acord intre cle.

Simetria se referea la frumosul absolut, euritmia — la frumosul perceput cu vazul sau auzul. Pentru
simetrie, e perfect indiferent, daca e perceputa sau nu, intrucit ea poate ajunge la constiintd prin
intelect, pe citd vreme euritmia nu poate fi observata decit prin mijlocirea simturilor. Deci numai ea —



si nu simetria — e legatd intim cu arta. Simetria $i euritmia in acceptiunea grecilor, nu numai ca se
deosebeau, dar in genere se plasau la poli opusi. Cici natura simturilor, deformind obiectele percepute,
face ca simetria sa nu produca o impresie de euritmie — trebuie deci s-o modeldam, s-o supunem unei
prefaceri pentru ca ea sa dea o impresie euritmica.

Cu timpul, artistii greci au format doud curente: unii tineau seama de simetrie, ceilalti — de euritmie.
Cei mai vechi, indeosebi arhitectii, lucrau conform principiului simetriei si efectuau cercetari in sensul
canoanelor eterne ale frumosului. Cei de mai tirziu se straduiau sa afle raporturile ce par frumoase
simturilor; arta lor avea un caracter iluzionist. Cei vechi aveau in vedere numai frumusetea simetriei
—e absolutd, cosmica, divina, mai presus de simturi: Platon inca era partizanul acestei arte. Totusi,
plastica In genere a pasit pe calea euritmiei. in sculptura, primul care a trecut aceasta limita a fost
Lisyppos, afirmind ca inaintasii sdi modelasera pe oameni asa cum 14

erau, pe citd vreme el cel dintii i-a modelat asa cum i se parea ca sint. In antichitatea tirzie, era destul
de raspindita definitia conform careai frumosul consta in raportul unei parti fata de celelalte si fata de
intreg, in masura in care aceasta proportie se afla imbinata si cu frumusetea culorilor (,, euchroia”).
Acea definitie concepea frumosul nu numai pe planul simturilor, nu numai vizual, dar si direct
coloristic. Daca mai vechea definitie despre frumos fusese foarte larg raspindita la greci, aceasta in
schimb era foarte limitatd. Ea nu cuprindea nici muzica, nici poezia si pe lingd acestea nu era
susceptibila a le reuni in aceeasi notiune cu plastica.

V. Notiunea de creativitate

Ginditorilor din vechime le lipsea nu numai punctul de vedere estetic, ci deopotriva intelesul creativ al
artei, ce constituie cel de-al doilea factor de legatura, in constiinta moderna, dintre poezie, plastica sau
muzica.

Cea dintli manifestare a acestei carente fusese preponderenta teoriei ,,imitarii" din cadrul conceptiilor
grecesti despre artd. Conform acestora, artistul nu-si faureste operele, ci reda obiectele intocmai cum
sint 1n realitate. Iar a doua manifestare consta in cautarea unor canoane in ce priveste arta, precum $i-n
cultul canoanelor ce se credeau a fi fost descoperite.

In artd nu se pretuia originalitatea, ci perfec-* tiunea, care e unicd. Atunci cind era realizata, ea trebuia
sd fie redata fard nici un fel de schimbare. Artistii greci nu tindeau spre originalitate, insa oarecum ea
strabatea fara voia lor prin substanta propriei lor arte: se poate spune ca artistii cedau factorului de
originalitate in virtutea modului lor de-a vedea si de-a simti, care se supune unei transformari
permanente. Totusi, cit a durat epoca clasicd — dupa cum spune istoricul englez F. P. Chambers —
traditionalismul a Uz fost atotstapinitor, iar inovatia luata drept o blasfe-

mie. Tnainte de Herodot si Xenofon, nu se mentionau numele artistilor. Aristotel pretindea ca artistul e dator sa
stearga din propria opera urmele personalitatii sale.

Productia artisticd era Inteleasa la modul rutinei. In substanta ei apireau, in conceptia grecilor, numai trei factori:
materialul, lucrul si forma. In artd, materialul e procurat de natura, lucrul nu se deosebeste de munca
meseriasului, iar forma este, sau cel putin ar trebui sa fie, unica si eternd. Lipsea cel de-al patrulea factor, ce
apare in conceptiile moderne: o individualitate libera si creatoare. Pentru un atare factor creativ, intr-o asemenea
interpretare a procesului de creatie nu era loc. Cu atit mai putin el nu-si avea loc in felul cum era inteleasa
cunoagsterea, impresia produsa de opera de artd. Deci, productia inteleasa in mod strict rutinier, iar raportul dintre
receptor si operd considerat o relatie pasiva, constituiau doud aspecte ale negérii creativitatii pe tarimul artei.
Printre grecii epocii clasice dominau, inseparabile, doud puncte de vedere: cel al intelectului si cel al
receptivitatii. Ele imbinau Intre ele lucruri care astazi ni se par foarte indepartate. Orice actiune e, de fapt, stiinta
si orice stiinta e receptiva. 1n rubrica ,,stiintd" se plasau toate artele si deopotriva aproape toate ramurile de
activitate ale mintii omenesti; acea rubrica forma un genus nu numai pentru stiinta, filozofie, dar si pentru virtute
(pornindu-se de la Socrate), pentru arta, pentru poezie.

In aceasta rubrica atit de intinsa arta se-intil-nea cu poezia: primo, ea cuprindea inca multe alte lucruri, secundo,
in ea poezia §i arta reprezentau doud extremitati cit mai indepartate posibil una de alta, cici una apartinea
profetiei, cealalta — stiintei tehnice.

In epoca clasica sistemul notional despre care vorbim nu apartinea la greci cutdrui sau cutarui filozof, ci era un
bun obstesc. Era o conceptie curentd, formind abia un punct de plecare pentru alt» conceptii mult mai elaborate
si do sine sta- 1

tatoare ale filozofilor. Ea se manifesta chiar in mitologia populari, cu deosebire in grupul celor noua Muze —
fiice ale lui Zeus si ale Mnemosy-nei, adica: Klio, muza istoriei, Euterpe — a muzicii, Thalia — a comediei,
Melpomene — a tragediei, Terpsychore — a dansului, Erato — a elegiei, Polihymnia — a liricii, Urania — a
astronomiei, Kalliope — a elocventei si a poeziei eroice. Acest grupaj e cit se poate de caracteristic:

1. In primul rind confirma lipsa, la greci, a unei notiuni generale despre poezie. Lirica, elegia, comedia, tragedia



si poezia eroica apar ca specii nelegate intre ele intr-o categorie comuna.

2. Se vadeste lipsa totala a legaturii dintre poezie si artele plastice. Gindirea greceasca unea mai strins poezia cu
elocventa si stiinta, fie cu cea istorica, fie cu cea matematicd, sau a naturii, decit cu pictura i cu sculptura.
Existau Muze ale istoriei si astronomiei, insa nu ale picturii, sculpturii sau arhitecturii.

3. Se mai vadeste si faptul ca poezia, separatéd de plastica, nu era separatd de muzica si de dans, din contra, era
legata mai strins de ele decit e astazi in actualul sistem al artelor. Am explicat mai sus pe ce se fundamenta
legatura aceasta. Muzele ocroteau muzica si dansul tot atit ca pe toate creatiile artei cuvintului.

VI. Apate, Catharsis, Mimesis

Anticii nu distingeau caracterul si temeiul creator al artei, dupa cum nu distingeau nici caracterul estetic si nici
nu-1 deosebeau de cel al observatiei, al cercetarii. Pentru observatie si cercetare aveau un singur termen comun,
,,theoria". Ei nu considerau contemplarea lucrurilor frumoase si artistice drept altceva decit o percepere placuta.
Procesul de perceptie, desi interpretat In mod diferit de catre filozofii greci (unii 1l intelegeau in sens fiziologic,
altii — strict psi-

hologic, unii pe plan senzorial, in i*ine altii j- cu o nuanta rationalistd) era totdeauna conceput ca un
proces psihic de un tip anumit, care se desfasoara totdeauna la fel, indiferent daca privitorul vrea sa
cunoasca obiectul ori cautd in el o satisfactie de ordin estetic. Totusi s-a remarcat curind cé, in trairile
suscitate de arta, existd — 1n afara de perceptii — si alti factori de un gen special. Tentativele de a se
defini acesti factori au inceput foarte de timpuriu. Platon. §i Aris-totel, ale caror mari teorii despre arta
sint demult cunoscute, n-au fost primii in aceasta privintd. Unele teorii au fost elaborate Inca din
secolul al V-lea i.e.n.; dezvoltindu-se Tnainte de toate in mediul sofistilor, ele au fost tributare cel mai
mult, dupa cit putem judeca noi astizi, ideilor lui Gorgias.

Primele tentative s-au manifestat in trei directii. Unele constituiau o cautare a diferentierii acestor trairi
in sensul iluziei, altele — Tn socul sentimentelor, apoi — in aceea ca obiectul lor nu apartinea realitatii,
desi seamana cu realitatea. Notiunea de baza a primei teorii consta in apdte sau iluzie, a celei de-a
doua in catharsis — purificare, descarcarea sentimentelor, a celei de-a treia in mimesis, redare,
reprezentare. Putem numi pe scurt aceste trei teorii aparute la greci din vechi timpuri: apatetica,
catartica, mimetica. Ele sint, aparent, foarte largi si cuprind toate trairile suscitate de arta: atit in ce
priveste poezia, cit si plastica. Aceasta poate sa indice ca grecii, oricum, vedeau clar factorul comun ce
reuneste aceste ramuri. Totusi, aici exista o neintelegere. Daca teoriile acestea au putut fi (si de fapt au
fost) raspindite cu timpul pe intreg tarimul artelor, la inceputurile lor nu erau cltusi de putin intelese de
greci in sens atit de larg: initial ele apartineau domeniului poeticii, evocau trairi suscitate de poezie,
indeosebi de cea dramatica, nu erau deloc formulate in vederea definirii artelor plastice. 1

1. Teoria apatetica (,,iluzionistd") cum am numi-o noi astazi, afirma ca teatrul actioneaza prin
suscitarea iluziei (apdte); el faureste aparente, stie s sugereze privitorului ca aceste aparente sint
realitatea insasi; In sufletul privitorului, trezeste aceleasi sentimente pe care el le-ar incerca daca ar
vedea cu-adevdrat suferintele lui Oedip sau ale Elektrei si nu jocul unor actori. E o actiune cu totul
neobignuita, similard unei actiuni magice, ndscuta prin amagitoarea forta a cuvintului, operind ca o
vrajd asupra spectatorului i ascultatorului. [luzia se uneste aici cu magia. ,, Apdte”, adica iluzie, si
,,goeteia"” — vrijire — iatd doi termeni ce apar in permanenta uniti cu formularea acestei conceptii.®
Aproape cu deplina certitudine putem spune ca ea e datorata lui Gorgias. in Lauda Helenei (a carei
autenticitate astdzi nu mai e pusa in discutie), filozoful grec infatiseaza iluzia si magia ca element de
structurd al artei. in fragmentul pastrat de Plutarh, se emite paradoxul ades repetat mai tirziu, anume ca
tragedia e acea creatie cu totul aparte, al carei fauritor e mai cinstit daca induce in eroare decit cel ce
nu amageste, iar cel indus 1n eroare e mai intelept decit cel ce nu e amagit — opinie repetata in
scrierile sofistilor, in ale scriitorilor provenind din alte curente, indeosebi Polybios: date fiind
conceptiile lui, el pune fatd-n fata istoria si tragedia, aceasta din urma actionind ,, dia ten apatem ton
theomenon", adica prin iluzia spectatorilor, prin inselarea lor. insa teoria aceasta, a carei insemnatate si
ras-pindire in cultura greaca timpurie astazi e foarte apreciata de filologi, se referd numai la poezie, in
specia] la cea dramatica. n citatul din Gorgias, in eseul Peri diai'.es * al unui sofist rimas necunoscut,
la Polvbios sau chiar mult mai tirziu la Horatiu ori Epictet, teoria respectiva e aplicata

8 M. Pohlenz, Die Anfange der griechischen Poelik in: ,Nachrichten v. d. konigl. Ges. d. Wissenschaft zu Got-lingen", 1920.
* Titlul complet: Despre desnodaminlele tragediilor (n. P7 trad.),

tragediei. Lucru natural: dintre toate artele, teatrul efectiv e arta iluziei. Dar plastica greaca din veacul al V-lea n-
avea nici un fel de ambitii iluzioniste. Sculptura nu e niciodata mentionata in legatura cu apdte. Ce-i drept,
pictura e mentionatd de doud ori in Lauda Helenei si in lucrarea anonima Extrase (Dialexeis). Faptul poate fi
considerat, insa, drept o comparatie, sau o constatare a unei similitudini partiale, o paralela intre doud domenii cu
totul diferite, nu drept formarea unei clase unitare de fenomene, clasa ce-ar fi alcatuita din tragedie si pictura.



2. Teoria cathartica. In veacul al V-lea i.e.n., exista convingerea foarte raspindita despre faptul ca muzica si
poezia, sau cel putin unele sectoare ale acesteia, duc la stari de spirit violente, la sentimente stranii ce suscita
socuri §i produc o stare in care sentimentul si Inchipuirea precumpéanesc asupra intelectului. De aceasta
convingere devenitd comuna se lega o alta ce mergea mai departe: aceste trairi puternice, indeosebi teama si
compatimirea, sint cauza vinei descarcari a sentimentelor. $i nu numai sentimentele insesi, ci chiar descarcarea
lor e sursa placerii pe care-o produc muzica si poezia.

Aceasta parere se gaseste in celebra definitie data de Aristotel tragediei. Totusi, cum s-a observat mai sus, ea
constituie un fel de corp strdin in Poetica lui, apartine altui ansamblu de reflectii de ordin estetic si trebuie sa fi
fost preluata de Aristotel de la ginditori mai timpurii’. In realitate, deja, Gorgias infatiseaza actiunea poeziei
drept un soc al sentimentelor, reunit cu magia si iluzia poetica. Insa cine a fost initiatorul conceptiei, e greu s-o
spunem cu deplina sigurantd. Poate pitagoreii — cum pretind unii. Caci pentru ei Catharsis — purificarea — era
fireasca, fiind totodata* si notiunea capitala a Intregii filosofii. Purificarea trupului e savlrsita de medicind, a

° E. Howald, Eine vorplatoni.srite Kunstlheorie, in: ,,Hemies", LIV, 1919.

sufletului — de muzica: acesta era cuvintul de ordine. Totusi e posibil ca — aga cum pretind altii — aplicarea
specifica a notiunii sa fi aparut pentru prima oara abia la Aristotel. Mai ales ca, in ciuda lui Platon, care osindea
poezia pentru actiunea ei pur sentimentald, irationald, Aristotel, luind apararea poeziei, voia s-arate cd ea nu
potenteaza sentimentele, dimpotriva, le atenueaza prin Catharsis. in acest caz, teoria ,,purificarii" prin poezie ar
fi proprie lui Aristotel, pe citd vreme aceea a ,,3ocului" produs de poezie ar fi fost cronologic mai veche, deja
cunoscuta si raspindita Tnaintea lui.

Dar si-n una gi-n cealalta exista exclusiv o teorie privind poezia si muzica. Nici Gorgias, nici Aristotel si in
genere, nimeni din secolele V sau chiar IV nu s-a gindit s-o aplice la sculptura sau pictura, cu atit mai putin la
arhitectura. Céci ele nu puteau avea nimic comun cu teama sau compatimirea, cu potentarea sau descarcarea
sentimentelor.

3. Teoria mimesis-ului. Conform acestei teorii productia umana nu sporeste realitatea, ci creeaza cidola, adica
imagini, fapturi nereale, fictive, vedenii, amagiri.'” In acest sens se vorbea despre arti: ,,fauritoare de amagiri",
eidolopoielike techne. Totusi, se observa ca aceste plasmuiri nereale redau cu precadere obiecte reale. De unde
numele de mimetice dat acelor arte, adica arte ce redau, imita. Si denumirea aceasta a devenit comuna, a fost
acceptata. Pentru greci, totusi, substanta artei mimetice consta in plasmuirea obiectelor nereale. Platon spune:
imitator il numim pe acel ce faureste lucruri nereale — eidolon demiurgos (creator de imagini). Nu trebuie sa fie
neaparat imitator cel ce reda o realitate si cu atit mai putin cel ce o copiaza.

1°S. V. Tolstaja— Melikova, Ucenije o podraianii i ob illuzji grcceskoj teorii iskusslv do Aristotela (Teoria despre imitatie si
iluzie in estetica greaca pina la Aristotel), in ,,Izveslia Academii Nauk SSSR", 1926, nr. 12.

Aceasta teorie avea mai mult decit altele factori comuni care sd uneasca poezia cu artele plastice. Dar in primul
rind ea nu aparea in mod independent, ci numai combinata cu teoria iluziei. Deci nu era o mimesis (imitatie)
oarecare, ci numai in calitate de apatetike (inselatoare) putea constitui natura poeziei sau a artelor frumoase, caci
nu era suficient sa se produca o plasmuire nereald, trebuia sa se suscite si o iluzie a realitatii. Operind deci numai
asociata cu teoria iluziei, teoria redarii era, ca si cealdlalta, aplicata doar la poezie. Asa cel putin se petrec
lucrurile cu Gorgias si in genere, cu filosofii perioadei timpurii; mai apoi sfera teoriei s-a amplificat.

In perioada culturii grecesti timpurii, aceste trei teorii erau — la Gorgias si la sofisti — combinate intre ele,
formind chiar elementele componente ale unei singure poetici: intli, poezia infatiseaza plasmuirile nereale cu
ajutorul cuvintelor, al doilea, ea creeaza pentru ascultatori sau privitori iluzii; in fine, provoaca la acestia un soc
al sentimentelor. 1nsa fiecare din aceste componente ale teoriei avea alte surse, alcatuia un alt ansamblu sub
raportul continutului. Cu timpul ele se despartira total, devenind trei teorii diferite. Insa destinele lor n-au fost
deloc asemanatoare. Autoritatea Iui Platon si-a lui Aristotel, care acceptasera teoria mimetica, a impins pe al
doilea plan pe celelalte doua si aceasta, unica, raimase indelunga vreme — biruitoare.

VII. Platon: Cele doui genuri ale poeziei

Afirmatia ca grecii nu socoteau poezia ca facind parte din arta se poate totusi tagadui: caci ea nu e aplicata de cel
mai remarcabil si cel care ne este mai exact cunoscut dintre ginditorii epocii clasice: Platon subliniaza tocmai
asemanarea poeziei cu plastica, unindu-le Intr-o teorie esteticd comuna, adica teoria mimetica. Dar o atare
tagada n-ar fi corectd. Adevarul e ca in definitiile sale, Platon leaga poezia de plastica, mai ales in cartea a X-a a
Republicii, unde trateaza pe larg despre zadarnicia artelor de imitatie, carora le ataseaza atit poezia cit si pictura.
Dar tot adevarat e ca alteori — mai cu seama in Faidros — scrie despre poezie ca despre o nebunie de esenta
superioard, o insuflaro a Muzelor, deci — ca despre ceva ce n-avea nimic comun cu imitatia i cu rutina
mestesugareasca.

Se mai poate ca Platon insusi sa fi fost Intr-un impas, neavind o parere consecventa si lamuritd despre poezie si
despre raportul ei fata de arta. Dar e numai o aparenta, provenind din neglijarea unui factor de baza, anume — ca
nici o poezie nu e la fel cu alta. Existd poezie inspirata si poezie mestesugareasca. in Faidros, Platon scrie cd una
dintre nebuniile careia i se supun oamenii purcede din harul Muzelor: cind ele varsd asupra omului harul
inspiratiei, atunci din sufletul artistului se nasc cintari si alte creatii ale sale. ,,Cine bate la poarta poeziei fara
nebunia daruitd de Muze si numai cu convingerea ca prin singura lui tehnica va fi un mare artist, acela nu poseda



consacrarea necesara si creatia nebunilor 1i va umbri arta nascutd din judecatd". (Faidros, 254 A). E greu sd se
formuleze o conceptie despre poezie mai ,,profetica" decit aceasta devenitd, ce-i drept, curenta la greci, insa de
nimeni rostita atit de lamurit si de ,,extremist" ca de catre Platon. Dar nu toti poetii sint nebuni inspirati; altii
scriu versuri, in care nu-gi propun decit sa imite realitatea si se slujesc doar de o rutind mestesugareasca. Exista
poezie nascutd din nebunia poetica (mania) si .cea datorata dibaciei scriitoricesti (fechne). Prima apartine celor
mai Inalte functii umane, cealalta, in schimb, rdmine la nivelul functiei mes-tesugaresti-rutiniere. Cind Platon in
Faidros introduce o ierarhie a spiritelor si-a ocupatiilor omenesti, pe poet il mentioneaza de doua ori: o dati la
locul sase ca ,,poet sau indiferent ce alt imitator", in imediata vecindatate a meseriasului si 151 agricultorului; dar
sub alt nume — musikos — ¢

laolalta cu filosofii, caci el nu e nimic altceva decit poetul — alesul Muzelor, care-a primit inspiratia lor si
creeaza. In dialogul fon, Platon repetd pina la satietate opozitia ,,poezie — arta" si vorbeste despre inspiratia
divina ca despre conditia absolutd a poeziei. ,,Muza face ca divinitatea sa patrunda futr-un anumit om". ,, Toti
poetii, care scriu bine versuri, nu le scriu prin dibacie, nici prin artd; divinitatea patrunde in ei si-atunci ei in
extaz rostesc toate acele frumoase poeme, iar cintaretii cei buni fac la fel". ,,Pe cintareti ii face insusi spiritul, iar
buzele lor numai rostesc". Poetul ,,nu izbuteste sa creeze ceva inainte ca divinitatea sa patrunda in el, Tnainte ca
el sd-si piarda simturile si sa se dezbare de propria-i judecatd". Prin poeti, ,,vorbeste insusi Zeul". ,,Acele
frumoase poeme nu sint omenesti i nu purced de la oameni, ci sint zeesti, provin de la zei, iar poetii nu sint decit
talmacii zeilor, in starea de extaz".

In Banchetul, din nou, prin vorbele Diotymei, Platon sustine ca existd oameni ce pot fi mediatori intre divinitati
si omenire, mediatori care-i transmit ordinele si harurile zeilor si prin mijlocirea carora arta profetiei ajunge la
ceruri. ,,Cine se pricepe in atare lucruri, acela e un barbat divin ftheios aner), (barbat patruns de divinitate), iar
cel ce se pricepe 1n altele, In vreo artd sau meserie, acela e doar un simplu lucrator (banausos)”. Din nou apare
deci, radicala, tipica opozitie platoni-ciana a doua sfere de actiune: cea semi-divina si cea simplu omeneasca.
Artistul plastic ramine 1n a doua, in schimb poetul poate apartine amin-durora.

Orice poezie putea insenina pentru Platon, ca si in genere, pentru greci — cunoastere. Dar poezia ,,manicd" era o
cunoagtere apriorica a existentei ideale, iar cea ,,tehnicd" numai reprezentarea unei realitdti senzoriale. Acest
caracter mimetic al ei se apropia, la Platon, de plastica si indeosebi de pictura. Insa notiunea de apropiere se
referea doar la poezia de gen inferior, niciodata ]a cea superioara, profetica, aceea care js

n-avea caracter de imitatie si, prin urmare, nici o asemanare cu pictura. Rdmineau deci la Platon opuse, fatad in
fatd, poezia si arta, profetia si meseria. Si chiar la acest filozof, opozitia devine mai accentuatd. Céci in
interpretarea lui, functia de imitare a realitatii senzoriale e atit de josnica, incit nu numai plaseaza arta plastica si
poezia imitativa la nivelul tehnicii, dar le plaseaza la treapta cea mai de jos a tehnicii, mai jos decit meseria de
rind. Argumentarea caracterului minor al artei mimetice a fost efectuata in Republica lui Platon prin analiza
muncii pictorului, iar abia mai apoi se aplica la poet. Cine patrunde mai adinc 1n aceastd argumentare vede ca
alaturarea celor doud domenii nu constituia ceva obisnuit in veacul al V-lea 1.e.n., ci era un paradox al lui Platon:
el compara o anumita parte a poeziei cu pictura pentru a o degrada prin acest procedeu.

Separarea creatiei in doua genuri diametral diferite — manie si tehnic — putea fi tot atit de bine aplicata de
Platon domeniului plasticii, cum fusese aplicata in cazul poeziei. E caracteristic pentru acest grec al veacului al
V-lea faptul ca el n-a procedat asa cu plastica. Nu intra in sfera posibilului ideea ca un profet, creator inspirat,
alesul Muzelor, artist in cel mai profund inteles al cuvintului, sa fie pictor sau arhitect.

In Banchetul sau, Platon lamureste ca termenul ,,poiesis" iInseamna acelasi lucru cu actul de creatie, deci ar putea
fi utilizat in principiu pentru desemnarea oricarei arte (fechne); de fapt, noi totusi nu dam acest nume artelor,
rezervindu-1 unui singur domeniu: al versurilor si-al tonurilor, deoarece numai pe acesta il consideram drept
creatie propriu-zisa, drept autentica poiesis.

Exemplul lui Platon nu numai ca nu e o tagada, ci e, dimpotriva, cel mai puternic argument al tezei expuse aici:
anume ca in Grecia timpurie si clasicd poezia nu era socotita drept artd si nu era tratata la egalitate cu artele, de
vreme ce era considerata drept o activitate incompa-153 rabil superioara.

VIIL. Aristotel: cea dintii apropiere a poeziei de arta

Opozitia dintre poezia superioard si cea inferioara din conceptia platoniciana a fost respinsa de Aristotel. intr-un
mod tipic pentru acest filozof, In a sa teorie a artei, ca si-n metafizica lui si-n teoria cunoasterii, ideea acelei
opozitii, plasata foarte sus de cétre Platon, ajunge acum pe-o treapta inferioara. Ca si in metafizica, Aristotel
respingea ideile si recunostea numai lucrurile reale, ca si in a sa teorie a cunoasterii, el respingea stiinta pur
intelectuald, ca s-o admita numai pe cea empirica, deci in teoria sa poezia profetica a fost deopotriva respinsa si
s-a admis numai aceea ce imita realitatea.

La acest dusman al idealismului de tip platonic nu era loc pentru intelegerea in sens profetic a poeziei. Lipsind
creatia de tip ,,manie", raiminea numai genul mimetic al creatiei poetice. Printr-un concurs cu totul special de
imprejurari, acea insugire negativa, situata de Platon la treapta cea mai de jos a formelor poeziei, a devenit acum
calitatea de frunte a oricarei poezii si arte. Ce-i drept, nemaifiind comparata cu formele superioare, ea isi pierdea,
la Aristotel, caracterul negativ. Devenind o trasdtura comuna a intregului domeniu de poezie si arta, ea permitea
ca ambele si fie cuprinse intr-o clasa unica: aceea a artelor imitative. lata-le astfel unite notional — ambele



sectoare, tratate pind atunci separat: arta optica, alcatuita din arhitectura, sculptura si picturd — si arta acustica,
incluzind poezia, muzica si dansul. Asemenea apropiere apare pentru prima data la Aristotel si aceasta gratie
respingerii notiunii de poezie, asa cum era inteleasa pina la acesta. Iar apropierea s-a facut la nivelul cel mai de
jos: nu plastica se ridica la nivelul poeziei, ci invers, poezia e coborita pina la plastica.

Pentru prima oara s-a creat un genus atit de amplu, cuprinzind ambele domenii, fara a mai include vreun altul:
poezia se unea cu plastica, dar cu nici una din ele nu se uneau meseriile.

Cu alte cuvinte, acest genus corespundea mai mult. sau mai putin cu ceea ce se-ntelege astdzi prin ,,arte
frumoase".

Reunirea facuta de Aristotel a plasticii §i poeziei intr-o singura clasa a artelor imitative e un fapt atestat in mod
lipsit de echivoc in textele scrierilor sale. in Poetica (1460 b 8) de exemplu, spune: ,,Poetul e un imitator
intocmai ca si pictorul". La fel, in alte scrieri, daca n-ar fi sa citdm decit Retorica (1371 b 4): ,,Imitatia e un
factor de multumire atit in ce priveste arta picturala si sculptura, cit si in arta poeziei".

Modul de a gindi al lui Aristotel nu putea decit sa impuna o astfel de unificare. In primul rind, aici actiona
repulsia lui fatd de conceptiile irationale, asa cum fusese vechea conceptie despre poezie. In al doilea rind, modul
de interpretare a fenomenelor, ce-i corespundea cel mai mult si pe care el il folosea cel mai des, consta in
includerea lor in categorii tehnice, asa cum sint actiunile si procesele de productie: Aristotel aplica aceste
categorii si In cazul naturii, deci era firesc sa le aplice si la poezie. Interpretind asadar poezia in modul in care
dintotdeauna fusese interpretata plastica, el o asimila plasticii.

Notiunea de ,,mimesis", devenind principala categorie a esteticii lui Aristotel, si-a modificat totodata si
continutul. Mai inainte aceasta notiune avusese doua elemente de baza: mai intii ,,imitatia" ca plasmuitoare de
obiecte, dintre care unele nereale, in al doilea rind imitatia plasmuitoare a altor obiecte asemenea celor reale.
Primul element era cel esential — si Platon, osindind arta, o facea mai cu seama fiindca plasmuirile ei sint
nereale si nu atit pentru ca ele sint o imitatie, in schimb, la Aristotel se observa o deplasare de accent: pentru el
esenta plasticii sau poeziei consta tocmai in aceea ca ,,imita", caci ele redau, reproduc realitatea. Si placerea
procurata de ele rezida chiar in faptul ca ascultatorul sau privitorul recunoaste in creatiile lor realitatea repro-155
dusa.

Exista totusi indicii privitoare la faptul ca. Aristotel nu-era citusi de putin partizanul unilateral si exagerat al unei
conceptii de arta imitativa, naturalista, ca nu intelegea imitatia in artd ca o simpla copiere si isi didea seama cé o
asemenea conceptie despre arta ca simpla imitare impune rectificéri sau cel putin completari.

Desi conceptia lui despre arta era in esentd mimeticd, totusi el ii corela diverse teme si motive.-Ca esential factor
al artei, el avea in vedere bucuria produsa de ritm si armonie, neprezentind nimic comun cu multumirea pe care o
da recunoasterea similitudinilor dintre arta i realitate, in plus, la teoria tragediei s-a atasat motivul purificarii,
catharsis, foarte indepartat de procedeul imitarii. Estetica si teoria artei la Aristotel erau mult mai pluraliste decit
se admite de obicei.

Dar notiunea Insasi despre artele de imitatie nu era totusi unitara la acest filosof. Ce-i drept, se punea accentul pe
factorul imitatiei in artd, insa acest factor era interpretat adesea Intr-un mod care-1 transforma in contrariul
imitatiei. Asa stau lucrurile, de exemplu, cind Aristotel afirma ca artele reproduc nu intimplari individuale, ci
situatii generale, sau cind scrie ca ele prezintd nu ceea ce exista, ci ceea ce ar -putea exista. O asemenea
interpretare evidentia, in aga-zisa imitare, primii germeni ai imaginatiei §i creativitatii.

IX. Elenismul: cea de a doua apropiere a poeziei de arta

Cea dintli apropiere dintre poezie si plastica a survenit in antichitate ca urmare a faptului ca initial o parte, apoi
ansamblul poeziei au fost desprinse de profetie si tratate ca o pricepere, ca o dexteritate a spiritului, de ordin
intelectual, inceputul 1-a facut Platon, teoria fiind perfectatd de Aristotel.

Grecii din generatia urmatoare au ajuns la o a doua apropiere notionala Intre cele doua

domenii, insa pe cale inversa: prin alaturarea plasticii, sau cel putin a- unei parti a ei la arta profetiei. Aceasta s-a
intimplat abia in epoca elenistica. Daca prima teorie se nascuse dintr-o judecatd lucida, a doua se nastea dintr-o
tendinta de natura abisald. Prima era creatia rationalismului, cealalta a irationalismului. Caci perioada
postaristotelica, la greci, aduce o mutatie a gin-dirii — inainte de toate se cautau acum elemente ale spiritului, ale
plasmuirii, ale inspiratiei divine si ele erau gasite acolo unde mai inainte se vedea cea mai obisnuita munca
manuald, tehnica §i rutind. Nu lipsesc textele ce exprima noua atitudine, care tine de-o epoca mai tirzie, cind se
scria mult si de cind s-au pastrat relativ multe monumente literare.

Deci, Dion Chrysostom, retor din primul veac al erei noastre, simpatizind cu filosofia stoica, in cel de-al Xll-lea
Discurs olimpic al sau, il numara pe sculptor nu numai printre intelepti (sofds), dar chiar printre barbatii divini
(dai-mdnios). Categoriei platonice a celor inspirati, careia pina atunci ii apartineau poetii, filosofii, legislatorii,
acum i se ataseaza si sculptorii. Pe-acest temei se duce discutia — agon — preferata in acele vremuri, despre
superioritatea lui Homer asupra lui Fidias si reciproc. Dion sustine, totusi, cd mijloacele de care face uz poetul
sint mai desavirsite, mai libere si au o gama mai larga.

Quintilian, retor din primul veac al erei noastre, afirma cé desi pictura e muta, e totusi capabild sa patrunda in
cele mai intime simtiri personale si chiar atit de profund, incit cu timpul pare ca, sub acest raport, sa fie mai
presus de poezie. Pausanias, geograf si istoric din al doilea veac, scrie deopotriva ca opera sculptorului e in



aceeasi masura opera a inspiratiei divine (entheon) ca si opera poetului.

Lucian, 1n al sau Vis, spune ca se cuvine a ingenunchea Inaintea lui Fidias, Policlet, Myron si Praxiteles, ca si
inaintea zeilor pe care acestia 157, i-au facut.

Filostratos, pictor si scriitor de la rascrucea secolelor II —III, scrie in prefata lucrarii sale, Eikones (Tablouri):
intelepciunea care-1 insufla pe poet, determina si valoarea picturii, cici arta Insdsi include intelepciunea".
Kallistratos, in al treilea veac, spune in legatura cu descrierea Menadelor Iui Scopas si-a lui Eros sculptat de
Praxiteles, ca zeii trimit inspiratia divind nu numai poetilor, dar si artistilor plastici ale caror miini sint adesea
atinse de suflul divin.

In fine, Plotin — fireste — intelege arta intr-un mod mai hiperbolic §i transcendent, mai exaltat §i mai abstract
decit toti ceilalti.

in toate afirmatiile acestor artisti si filosofi, formularile nu erau noi, ci atasate unor subiecte de care nu fusesera
legate mai Tnainte. intelepciunea si inspiratia fusesera atribuite pind atunci doar poetilor, numai ei fusesera
socotiti profeti, barbati divini. Acum li se alaturau si pictorii si sculptorii. De-acum inainte se stabilea o paralela
intre poeti si artistii plastici, indeosebi pictorii. $i ei au dreptul la libertate, spune Horatiu. $i ei infatiseaza
actiunile si trasaturile eroilor, spune Filostratos.

Dar faptul nu era inca generalizat. in tratatul sdu despre educatie, Paidaia, Lucian incd numara sculptura printre
categoriile inferioare ale artei, iar Cicero i opunea pe vulgarii opifices (lucratori) barbatilor remarcabili: optimi
studiis excel-lentes (cei ce se remarca prin cele mai alese preocupdri), carora li se atasau numai poetii. Arta
arhitectilor pentru el era sordida (umild), iar intrebarea daca arta pictorului si sculptorului nu se cadea a fi pusa
in acea categorie — o ldsa nerezolvata. Seneca se Impotriveste cu tarie intentiei de a-i include pe indiferent ce
artisti plastici, pe acesti luxuriae ministros (pe slujitorii desfri-ului), categoriei artelor libere. Vitruvius considera
ca intre arhitectura si cizmarie nu exista altd deosebire decit gradul de dificultate. Atitudinea acestor autori era
similard cu aceea din stravechea epoca greacd, numai motivele erau substan-

tial diferite: cele mai noi erau specific romane, utilitare si de nuanta moralizatoare.

in afard de Cicero, nimeni n-a mai fost atit de fidel acestei conceptii traditionale. in Pro Archia, 18, spune: ,,Pe
cita vreme alte arte sint datorate stiintei, normelor si tehnicii, poezia depinde numai de capacitateainnascuta, e
produsul activitatii pur intelectuale, ivitd dintr-o minunata suflare supranaturala". Cuvintele lui au avut un ecou
indeajuns de tardiv: abia peste un mileniu si jumatate le citau scriitori ai vremurilor mai noi, incepind cu Petrarca
(Inveciivae, 1) si cu Boccaccio (Genealogia deorum, Genealogia zeilor, X1V, 7).

Totusi, cotitura ce survenise in .aprecierea traditionald a artei fusese savirsitd — cotiturd de la inceput cu aspect
foarte variat. In noua interpretare, munca artistilor e: 1) o munca intelectuald, nu strict manuala, materiala; 2) e
implicit individuala, nu rutiniera, mestesugareasca; 3) e o creatie /iberd, in care imaginatia depaseste modelele
naturii, deci nu e o simpla imitare a realitatii; 4) profitd de inspiratia divind, nu e numai produsul naturii terestre ;
5) tinde catre esenfa profunda a existentei, nu se opreste la fenomenele senzoriale.

Se poate spune ca atare cotiturd ar fi fost prea radicala, azvirlind arta de la extremitatea unde se aflase pina atunci
la extremitatea diametral opusa. S-au redat firestile trasaturi omenesti: natura intelectuald, individuala si libera,
insa, acea cotitura a inzestrat arta cu trasaturi mistice i divine.

Obiectul artei plastice, de felul sau exteriorizat si senzorial, acum era conceput ca interiorizat i tinind de esenta
spiritului. ,,Cine contempla frumusetea trupeasca — scrie Plotin in prima sa Enneada — nu trebuie sa se cufunde
in ea, ci sa ia aminte cd ea e numai imagine, vestigiu, umbra — si omul trebuie sa caute ceea ce se afla la sursa
acestei oglindiri". Concomitent cu ridicarea plasticii la nivelul poeziei, era coborita, 159 injosita valoarea
obiectului firesc al plasticii,

Totodata a crescut peste masura interesul fatd de personalitatea artistului. Plinius (Historia naturalis, XXXV,
145) scria cd operele de mai tirziu ale artistilor, chipurile lasate de ei neterminate, adesea sint mai admirate decit
altele, fiindca poarta urmele mai clare i mai lamurite ale inspiratiei lor initiale si ale propriilor cugetari
(ipsaeque cogitationes artificium). Conceptia despre artd ca imitatie trece pe al doilea plan. Conceptia
traditionala a artei apunea. Lisyppos pretindea ca nu e ucenicul nimanui. Artistii incetau a se mai teme de
inovatii, dimpotriva, le cautau tot mai mult. ,,Daca inovatia contribuie la sporirea delectarii — scria Athenaios —
nu trebuie s-o dispretuim, ci din contra, sd cautdm la ea cu atentd luare-aminte". S-au prabusit regulile ce
incdtusau pe artist. ,,Poezia — spune Lucian (Historia quo modo conscrib., Despre modul cum trebuie scrisa
istoria, 9) — poseda o libertate netarmuritd si o unica lege: imaginatia poetului". Dat fiind ca acum poezia si
plastica erau socotite deopotriva, de aceeasi libertate beneficia deci si artistul.

Aceste prefaceri au Inaltat valoarea artei in ochii contemporanilor. Pictura intra in educatia tineretului. Tocmai
atunci se infiripa cultul artei la greci, cult inexistent mai inainte — dupa cum s-a vazut — cind creatia atinsese
culmile cele mai Tnalte. In consecinta, a devenit superioara si situatia sociald a artistului: Parrhasios si Zeuxis
dobindira o imensa avere, iar Apelles, ca si mai tirziu Tiziano, a devenit confidentul regilor.

Dar s-a schimbat nu numai pretuirea acordata artei plastice, ci deopotrivd modul cum era ea inteleasa. Notiunea
ei nu mai era ce fusese in epoca clasica, isi pierduse caracterul impersonal si rutinier. Poezia si plastica erau
acum tratate la fel si apropierea dintre ele nu se mai efectua la nivelul inferior al tehnicii, ca la Aristotel, ci la
nivelul suprem al creatiei.



Cel mai important motiv psihologic in noua teorie a artei era notiunea de imaginatie. Fireste, nu mimeisis —
imitatia, ci fantasia era cea care

putea da expresie noii conceptii. Filostratos, in Viata lui Apollonius, scria ca ,,imaginatia e o artista mai
inteleapta decit imitarea", iar despre gindire (gnome) afirma ca ,,picteaza si sculpteaza mai bine decit arta
profesionald". Iar altii — ca Pseudo-Longinos, autorul disertatiei Despre sublim, sau ca Horatiu — apreciau
insemnatatea imaginatiei si gindirii, care pot alege 1n chip liber din multimea motivelor si tot liberie pot imbina,
iar prin aceasta pot sa redea in modul cel mai pregnant adevarul lduntric al lucrurilor.

in ochii anticilor, unele arte erau mai apropiate de poezie, altele mai departate, iar cea mai apropiata era pictura.
Trasatura lor comuna era categoria de mimesis: ambele redau realitatea. Dar la un moment dat, teoreticienilor
antici li s-a pus intrebarea: de fapt, ce deosebeste pictura de poezie ? La care, cel mai pe larg raspunde scriitorul
din veacul intii Dion Chrysostom (Or., Discursuri olimpice, XII). El distinge patru motive de diferentiere intre
plastica si poezie: 1) Artistul plastic creeaza o imagine, care nu se desfagoara in timp ca si plasmuirea poetului;
2) neputind sd evoce tot ce se petrece in imaginatie, sa exprime plastic toate gindurile, artistul trebuie sa recurga
la simboluri; 3) silit s& lupte cu rezistenta materialului, el n-are libertatea ce-1 caracterizeaza pe poet; 4) e cu-atit
mai limitat cu cit nu poate grai ochilor prin lucruri neverosimile, nu-i poate améagi, asa cum poetul amégeste prin
vraja cuvintelor. Dion a pus problema cu mai mult de zece veacuri Inaintea lui Lessing si-a dat un raspuns
asemanator, insa, formulat in spiritul antichitatii — era mai clar decit al filosofului german.

Din Roma veche provin cunoscutele cuvinte: ,,Ut pictura poesis", poezia e asemenea picturii. Putine cuvinte au
fost asa des citate precum acestea (Horatiu, De arte poetica, v. 361), dar putine au fost atit de fals interpretate,
contrave-nindu-se intentiei poetului. Horatiu vazuse doar analogia suficient de indepartatd dintre pictura si
poezie: anume, ca reactia oamenilor fatd de poezie e la fel de variata ca si aceea fata de pic-

tura: ,,0 pictura te incintd mai mult daca stai mai aproape, iar altele — cind te indepartezi [...], una iti place o
singura data, altele-ti vor place chiar daca le privesti de zece ori" (ibid). Acest text horatian — rezumat aici — nu
vorbeste despre nici 0 asemanare mai profunda dintre cele doua arte, nici nu-l sfatuieste pe poet sa se ia dupa
pictor, aga cum fard temei s-a interpretat in veacurile de mai tirziu.

Care-a fost cauza schimbarii? Unii filologi o atribuie scolilor filosofice, cutirei sau cutirei scoli.'’ Desigur,
schimbarea aceasta, importanta din punct de vedere filosofic, trebuie sa-si fi avut sursa in conceptiile
ginditorilor, generata fiind de noua pozitie intelectuald adoptata in era elenistica. Ea atragea dupa sine multe
manifestari particulare, printre care noua conceptie despre artd si apropierea ei de poezie. Aceasta schimbare
generald de pozitie si-a gasit expresia si in noile sisteme filosofice, care — ca si noile conceptii estetice — erau
consecinta transformarilor de ordin spiritual petrecute in acea epoca.

Doua noi sisteme au aparut atunci in problemele de arta. Sistemul stoic prelucra mai ales noua trasatura
psihologica, adica natura activa §i personald a creatiei artistice. lar sistemul platonician si cel neoplatonician
dezvaluiau noul motiv de capetenie al metafizicii: inspiratia divina in creatie. Astfel, ambele sisteme dadeau
expresie noii estetici, insa fiecare din ele oglindea un alt aspect al acesteia.

X. Evul mediu:

Arta si poezia sint separate din nou

Evolutia estetica petrecutd, cum s-a vazut, in lumea greaca, pornind de la notiuni foarte deosebite intre ele,
ajunge catre finele antichitatii

'""'E, Birmalin, Die Kunsltheoreliichen Grundlasen in Philostrat’s Apollonios, in ,,Philologos", 1. 88, 1933; B. Schweitzdr,
Mimesis und Phaniasia. b,, t,89.. 1934.

la notiuni apropiate de-ale noastre. Dar aceasta n-a durat mult timp: curind avea sa se revind la conceptiile
anterioare despre arta.

Revenirea aceasta a fost legata de raspindirea crestinismului. Duhul Evangheliei si austeritatea parintilor bisericii
timpurii rapird artei Insemnatatea pe care treptat ea o dobindise la greci. Implacabila pozitie morala nu ldsa mult
loc esteticii ; spiritualismul crestin nu putea nutri multd simpatie pentru frumusetea senzuala. O asemenea
atitudine corespundea nu atitudinii elenistice fatd de artd, ci acelei vechi-eline, ceea ce oprea in loc procesul de
evolutie al conceptiilor, readu-cindu-le la vechiul punct de plecare.

Conceptiile estetice ale culturii grecesti tirzii nu disparusera cu desavirsire. Ele se pastrasera dimpreuna cu intreg
sistemul neoplatonician in scrierile Pseudo-Areopagitului si datorita lor s-a produs exercitarea, in ciuda tuturor
oprelistilor, a unei influente notabile asupra Evului mediu. Mai mult, scrierile mentionate, continuind elenismul
in atitudinea sa excesiv transcendentald, considerau drept frumos autentic numai frumosul suprasenzorial, adica
in dumnezeire si-n natura creatd de ea si nu in artd, rod al imperfectelor miini omenesti. Fapt e c&, desi se vorbea
mult despre frumos, prea putin se vorbea despre arta si daca se contribuia la mentinerea in Evul mediu a unor
conceptii, acelea se refereau la frumos si nu la arta.

Notiunea scolastica a artei (ars) nu luase nastere din notiunile elenistice, ci din cele vechi grecesti, sistematizate
de catre Aristotel. S-a revenit iarasi la cea mai largd notiune cuprinzind toate artele aplicate si luate nu din
Poetica aris-toteliciana, ci din Fizica, Metafizica, Retorica. ,,Artd" insemna tot ce era productie metodica,
efectuata conform unor reguli. Artifex era, in veacurile de mijloc, producatorul oricaror obiecte, a caror forma el
o avea dinainte in gind. in domeniul artei intrau si meseriile si stiintele. In aceasta sfera intinsa, drept arta se
considera, in Evul 163 mediu, o portiune foarte restrinsa si anume ceea



ce numim astazi arte frumoase. Dar acest sector al artei nici nu se afla pe primul plan si nu se deosebea prin
autentice intentii de ordin estetic, ci indeplinea un rol auxiliar, subordonat telurilor religioase. In arté, nu se cauta
frumosul; caci dupa conceptiile timpului, frumosul se gaseste cu mult mai lesne in naturd, privitd ca opera
divina. Literatura acelor veacuri nu descria frumusetile artei, nici macar nu le mentiona. Evul mediu a dat multe
opere de suprema frumusete, dar ele erau faurite oarecum fara voie, fara intentie deliberata, fara ca sa se
preocupe cineva de frumos si de artd, de creatie si de caracter artistic. Faptul, de altfel, nu constituia o exceptie:
asa fusese si in cultura greaca timpurie. Arta devenea iarasi dezindividualizata, legatd de breasla profesionala,
supusa canoanelor: grija cea mare era consacrata respectdrii traditiei si a normelor; artistul nu tindea spre
originalitate."

Si din nou arta era conceputa numai pe plan intelectual. Apartinea, cum se zicea pe-atunci, ordinei intelectuale,
forma un mod de-a fi, un liabilus al intelectului practic. Desi ea includea meseriile, dibacia manuala era socotita
drept un factor exterior, secundar fatd de priceperea gin-dirii. ,, Perfectio artis consistit in iudicando"
(Perfectiunea artei consta 1n a trebui sa judece), scria Toma din Aquino, care desemna arta ca un anumit sistem,
o anumitd logica a ,,intelegerii" (ordinatio ralionis), in virtutea carora actiunile omenesti, cu ajutorul unor
mijloace definite, duc la realizarea unor teluri definite.

Diviziunea artelor riminea credincioasd exemplului antic si cu deosebire celui aristotelician: arte libere si arte
auxiliare sau mecanice. Primele — artes liberales — erau cele ce se predau in scolile medievale: aritmetica si
geometria, logica si retorica. Deci, dupa modul nostru de gindire — stiinte, nu arte. Ceea ce noi numim arte, in
Evul mediu nu constituia o grupa omogena, unitard. Dimpotriva — tot ca la grecii vechi — artele se

Jacttues Maritsiin, Ari el Scholaslique, 1920.

fragmentau in doud domenii, muzica tinind de artele libere, unde se intilnea cu matematica si cu logica, iar
sculptura si pictura tineau de artele mecanice. Caci muzicianul isi orinduieste sunetele in minte, precum
logicianul notiunile §i matematicianul numerele, instrumentatia fiind pentru el doar un mod de expresie cu totul
exterior, asa cum sint cuvintele si cifrele pentru ceilalti doi. Iar sculptorul si pictorul sint siliti sa lucreze cu
materia i cu propriile lor miini, maiestria lor fiind din aceeasi categorie ca si-a tesdtorului ori a pietrarului. Cu
alte cuvinte, se revenea la acelasi sistem notional, propriu culturii clasice grecesti. Artele plastice, in Evul mediu,
ocupau o situatie diferitd de-aceea a poeziei, foarte sovaitoare, cind pozitiva, cind negativa. Acesteia din urma i-a
dat expresie mai de timpuriu Hraban Maur (Carmen ad Bonosum, Poem cétre Bonosus, 30”: ,,Scrisul are mai
mare insemnatate in viata si pentru fiecine e mai folositor; imaginea da numai o marunta multumire, satura vazul
cit e noutate, dar plictiseste cind se-nvecheste, grabnic isi pierde adevarul si nu inspird incredere". Pictura parea
sa fie mai prejos de poezie si anume fiindca era mai putin folositoare sub raport moral, iar mai apoi, fiindca nu se
inalta pina la cele spirituale si divine.

Dar isi deschisese drum o alta conceptie. Caci desi Intr-un tablou lucrurile sint prezentate matc-rialiter (In chip
material), totusi un privitor instruit le traieste spiritualiier (n chip spiritual). lar cel neinstruit trage un folos si
mai mare: pictura inlocuieste pentru el scrierea, ,,tablourile sint cartile saracilor".

in tabelele si diviziunile artelor din Evul mediu, pictura si poezia aveau o soartd asemanatoare: in acele tabele nu
existd nici una, nici alta, prima fiind socotitd drept artd mecanica §i cum acestea erau numeroase, tabelele
mentionau doar pe cele mai importante; importanta lor avea ca masura utilitatea si utilitatea picturii parea
neinsemnata in comparatie cu maiestria agricultorului, tesa-1t5 torului sau osteanului — de-aceea tabelele no
indicau. Cit despre poezie, aceasta nu era indicata, pentru acelasi motiv ca si-n antichitate, cind ea nu era privita
ca o artd. Pentru oamenii Evului mediu, ea era mai degraba ruga sau confesiune, iar nu arta.

XI. Epoca moderna:

apropierea definitiva dintre poezie si arta

Asa cum la greci, dupa epoca clasica a urmat elenismul, la fel dupa Evul mediu, Renasterea a determinat o
schimbare, chiar daca ea n-a dus la descoperirea vechilor monumente artistice, caci ele erau accesibile,
cunoscute $i mai nainte, ci a revelat doar descoperirea ca aceste monumente sint ,,frumoase". Plastica a fost
eliberata de sarcina realizarii unor scopuri morale si religioase, a devenit o indeletnicire pentru arta si pentru
frumos.

Transformarea s-a petrecut pe doua cai. Una corespundea in chip fidel elenismului si era inspirata direct de el. O
reinitiase Marsilio Ficino in cadrul Academiei Platoniciene din Florenta, dind o alta viata notiunilor
neoplatonismului si intregului lor fundament spiritual. Din nou pe primul plan, cu precadere fata de traditie si
canoane, fatd de rutina, observatie, pricepere savanta, apareau creatia liberd, individualitatea, imaginatia,
inspiratia. Locul intelectualismului medieval il ocupa acum atitudinea pur emotionald. Pe cita vreme Evul mediu
producea frumosul fara a vorbi despre el, acum frumosul e pomenit de toti. Arta e legata in mod constient de
frumos. Componenta ei tehnica si savantd, esentiald in epoca anterioara, ajunsese acum pe-al doilea plan,
inlocuita fiind de cultul inspiratiei, entuziasmului, geniului, intr-o atmosfera irationala si hiperbolica, ostila
regulei, canonului si rigidei intelegeri discursive.

Pozitia aceasta nu era exclusiv aceea a filo-sofilor-teoreticieni. Tot asa gindeau multi artisti ai Renasterii, de
exemplu Michelangelo, patruns pind-n maduva de justetea notiunilor plotiniene a propriei arte, §i a artei in
genere. In convingerea acelor artisti, creatia plastica era capabila sa atingd cele mai inalte culmi, acelea socotite



odinioara ca fiind accesibile numai poeziei. Plastica si poezia, despartite pindnu demult printr-o prapastie, acum
se aflau una linga alta. Se-ntilneau pe culmile supreme — ca si-n vremea elenismului. Totusi, alaturi de curentul
acesta, in Renastere se mai dezvoltd un altul, care nu avusese un antecedent in vechime si care se vadea mult mai
modern in structura sa. Aceasta transformare, mai putin spectaculoasa, nu ridica brusc artele frumoase pe culmi,
ci le-nalta abia cu o treapta pe scara ierarhica. Anume, le stramuta din clasa artelor mecanice in aceea a artelor
liberale. Adeptii acestui curent Incetau a-l trata pe artist ca pe-un meserias, dar nici n-aveau intentia sa-1
considere ca pe un profet. In schimb, il plasau alaturi de savant si-1 considerau ca fiind asemenea acestuia.
Temeiul artelor frumoase nu trebuia sa fie insuflarea si inspiratia divina, ci cugetul constient de sine. De-aceea
arta poate fi pusa alaturi de logica, aritmetica sau muzica. Leone Battista Alberti, arhitect si mare teoretician al
artei Renasterii, prezenta un asemenea tip de artist si Leo-nardo da Vinci ii era cu totul apropiat.

Daci scolasticii cunogteau arta fara frumos, iar neoplatonicienii pretuiau frumosul, abstractie facind de arta,
oamenii Renasterii sint cei ce unesc, in fine, arta cu frumosul. Spre deosebire de conceptiile adeptilor
neoplatonismului, acest frumos era real, senzorial, fara structurd mistica si metafizicd. Acum se anuleaza
contrastele dintre tehnica purd si creatia pura, dintre Intelegerea pur exterioara si cea pur launtrica a muncii
artistului.

Rezultatul a fost imbinarea poeziei si artei

intr-o unica notiune pe baza pur artistica, fara
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se-ntilneau in fine nu pe virfuri zeesti, ci la nivel uman. Creatia umana nu e nici munca de-a dreptul mecanica,
nici profetie supraumana. Plastica, desprinsa de artele mecanice si indltatd, poezia coborita din sferele divine, se
aflau prin urmare una linga cealalta.

De altfel, plasarea artelor plastice la nivelul artelor liberale nu s-a petrecut fard opunere si rezerve. Chiar din
partea lui Leonardo. In ce privea pictura, el n-avea nici un dubiu: ,,Cu drept cuvint pictura se plinge ca nu e
numarata printre artele liberale, cici ea e o adevarata fiicd a naturii si actioneaza cu ajutorul vazului, cel mai
nobil dintre simturile noastre" — scria in Tratatul despre pictura. Leonardo nu recunostea ca simturile ar fi mai
prejos de gindire si natura mai prejos de spirit. Cit despre sculpturd, el respecta intru totul vechea conceptie. ,,Ea
nu-i stiintd — scria — ci artd mecanica, cerind ca executantul ei sa verse sudoare si sd se trudeasca din greu".
inaltarea pe scara ierarhica realizatd de Leonardo in favoarea picturii s-a realizat pentru sculptura si arhitectura
abia la urmatoarele generatii.

Aceste mutatii se efectueaza in folosul plasticii si poeziei. Ambele se aflau la mijloc intre profetie si tehnica, in
clasa producerii de frumos §i mai mult sau mai putin la acelasi nivel. Totusi la Leonardo -- poate pentru prima
oara in istoria culturii europene — pictura se afla mai presus de poezie. latd cum argumenta el: Pictura
modeleaza pentru vaz, cel mai nobil dintre simturi, iar poezia pentru auz; una opereaza cu autenticile chipuri ale
naturii, iar poezia numai cu expresii vorbite. Trebuia deci sa vina timpurile noi cu simtul lor pentru fapta si
realitate, cu pfedilectie pentru obiectele vizibile si sesizabile, ca sa ajunga posibila atare conceptie, ce-ar fi
constituit atit In antichitatea clasica, precum si-n veacurile de mijloc, o culme a paradoxului.

h Cu toate acestea, atitudinea Renasterii in materie de estetica nu atinsese Inca acea treapta a noti- 16"

mai tirzii. Filolaos pitagoreul afirma ca ,,armonioasa naturd a numerelor" se manifesta in lucrurile divine si
umane, constituind deci ,,principiul existentei". Ceea ce e frumos — scria Platon (in multe dialoguri, dar mai ales
in Banchetul) — e frumos nu in functie de altceva, ci frumos in eternitate si pentru sine. Cit despre Aristotel
(Rhet., 1366 a 33j: ,,Frumos e ceea ce prin sine insusi e vrednic a fi ales". Aceasta convingere se pastra gi-n
estetica crestind. Augustin (De vera religione, Despre adevarata religie, XXXII, 59) scria: ,,inainte de toate ma
intreb: oare ceva e frumos fiindca place, sau place fiindca e frumos ? Fard indoiala voi primi raspunsul ca de
aceea place, fiindca e frumos". Aproape identicaf maxima e repetatd de Toma din Aquino (In De div. nom.,
Comentarii la tratatul Despre numele divine, cap. IV. lect. 10). ,,Nu e ceva frumos, fiindca-1 iubim, ci-1 iubim
fiindca e frumos". La fel gin-deau alti scolastici: lucrurile frumoase sint ,,frumoase in mod esential", essentialiter
pulchra, frumosul constituie ,,esenta si realitatea lor", essentia et quiddiuis. $inu alta va fi situatia in timpurile
mai noi: Alberti (De re aedif., VI 2) va scrie ca daca e ceva frumos, ¢ prin sine insusi, ,,quasi come di se stesso
proprio".

E. De Marea Teorie se leaga teza care sustine ca frumosul e supremul bine. Toate epocile au fost de acord in
aceasta privintd. In antichitate, Platon scria (Banchetul, 211 D ): ,,Viata valoreaza ceva (daca in genere
valoreaza) atunci cind omul priveste frumosul in sine insusi". El punea frumosul alaturi de bine si adevar,
formind astfel triada valorilor umane capitale: adevarul, binele si frumosul. La fel s-a intimplat in timpurile mai
noi: Petrarca, vorbind despre frumusetea trupeasca (forma corporis) ii aplica cele mai inalte epitete: eximia est,
egregia est, elegantissima est, mira est, rara est, clara est, excellens est *

* ,E aleasa, distinsa, foarte elegantd, admirabila, rara, 193 stralucitd si excelentd" (n. trad.).

(Despre remediile celor doud sorti, 1. 2), iar in De voluptate (Opera, p. 915) scria: ,,Cine nu lauda frumosul,
aceluia 1i e orb sau sufletul sau trupul. Daca are ochi, s-ar cadea sa-i piarda, céci nu simte ca-i poseda". lar nu
tirzie vreme, Baldas-sare Castiglione, prieten al lui Rafael, arbitrul elegantei renascentiste, zicea ca frumosul e
sacru (1l Cortegiano: Opera, 1V, 59). Montaigne (Es-sais, 111. 12j spunea: ,,/e ne puis dire assez souvent



combien f estime la beaute, qualite puis-sante et advantageuse” (Nu pot spune indeajuns de des, cit de mult
pretuiesc frumusetea, Insusire puternica si priincioasa).

Dar 1n traditia bisericii atitudinea fatd de frumos era alta. ,,Amagitoare sint farmecele si desarta e frumusetea", se
spune in Pildele lui Solomon (31. 30). ,,intru folosire, lucrurile frumoase sint pagubitoare", citim la Clement din
Alexandria (Paedagogus, 11 8). Dar 1n acelasi timp Augustin scria: ,,ce lucruri oare putem iubi, daca nu pe cele
frumoase?" (De musica, V1. 10; Confesiuni, IV. 3). Rezervele de fapt se refereau la frumusetea trupeasca, insa
admiratia crestinilor pentru pulchritudo interior et spiritualis (framusetea launtrica si spirituald) a trecut si
asupra celei exterior et corporalis (exterioare i trupesti) si aprecierea definitiva a crestinatatii si-a Evului mediu
asupra frumosului a ramas favorabila.

Ne-am fi putut astepta ca, in istoria gindirii europene, impreuna cu teoria clasicd, sa se manifeste inca doua teze:
a) frumosul constituie principala categorie a esteticii si b) el e trasatura definitorie a artei. In realitate, asa ceva
nu se poate constata in textele mai vechi. Si nici nu era posibil, atita vreme cit nu exista o stiintd cum e estetica si
o conceptie cum ¢ aceea despre artele frumoase, ambele aparute abia in secolul al XVIII-lea. Abia de-atunci s-a
inceput sa se vada in frumos telul sau ,,predestinarea” artelor, elementul care le uneste intre ele, care le defineste.
Mai inainte, frumosul si arta erau legate intre ele foarte vag, in frumos vazindu-se mai degraba o insusire a
naturii decit a artei.

IV. Rezerve

Raspindirea si ddinuirea Marii Teorii n-au prein-timpinat in decursul secolelor rezervele, criticile, devierile.

A. De timpuriu s-au ivit indoieli referitoare la caracterul obiectiv al frumosului — si mai intli la sofisti. In
scrierea intitulata Dialexeis (Extrase, 2. 8.), un sofist necunoscut afirma ca totul e frumos si totul e urit. Literatul
Epicharm, apropiat sofistilor (Diog. Laert., III 16. B5 Di-els), deducea ca pentru un ciine cel mai frumos e
clinele, pentru bou — boul. Asemenea idei subiectiviste au revenit $i mai tirziu.

B. Tot de timpuriu Socrate avansase teza — dupa cum relateaza Xenofon — despre existenta unui frumos ce
constd nu in proportii, ci in corespondenta sau in acordul obiectului cu telul si natura sa. Conform acestei teze,
pina si-un cos de gunoi poate fi frumos, daca el corespunde menirii sale; in schimb, un scut de aur nu-i frumos,
caci nu e materialul corespunzator, facin-du-1 mult prea greu. Din acestea reiesea nu subiectivitatea, ci
relativitatea frumosului. Opinia de mijloc dobindi cei mai multi partizani, care afirmau ca frumosul are un dublu
caracter: exista un frumos datorat proportiilor si un frumos datorat caracterului sau corespunzator. insusi Socrate
diferentia doud genuri ale frumosului: existd proportii frumoase prin ele insile si totodata ele sint frumoase in
raport cu altceva — deci, nu tdgaduia teoria clasica, doar o restringea. Interpretarea socratica a frumosului a avut
aparatori §i-n epoca elenismului, mai ales printre stoici. Dupa cum atesta Diogenes Laertios, frumosul avea
pentru stoici o dubla semnificatie: era sau ceea ce e perfect proportionat, sau ceea ce e perfect adecvat menirii
sale. Frumosul e sau pul-chrum stricto sensu, sau decorum (frumos in sens
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Antichitatea crease teoria frumosului in functie de proportii, dar tot ea a initiat-o pe-aceea a frumosului in functie
de concordanta. A propus deopotriva solutia alternativa: frumosul consta fie in proportii, fie in ceea ce e
corespunzator. La fel s-a facut inceputul unei a doua solutii alternative: frumosul poate fi ideal sau senzual sau
spiritual sau trupesc, poate reprezenta o symmetria obiectiva si o eurythmia conditionata, partial subiectiva.
Variantele frumosului, vremelnic tratate ca secundare, aveau sa devina cu timpul de un interes capital si-n fine sa
anuleze Marea Teorie.

C. In epoca literaturii patristice, in veacul al IV-lea, Vasile cel Mare, in predica sa ,,Despre cele 6 zile ale
Creatiunii" (cap. 7), era de parere ca frumosul exista, ce-i drept, in functie de un anumit raport, insd nu numai in
raportul partilor unui obiect, dar si In raportul obiectului fatd de privire. O atare opinie nu relativiza frumosul, ci
il ,,relationa". Deci, pentru el, frumosul constituia o relatie a obiectului fatd de ochii nostri, opinie care a izbutit
sa se extinda, sa se aplice la auz, la ratiune, la sentimente, la siibiect, astfel incit rezulta ca frumosul e relatia
dintre obiect si subiect. Aceasta idee a avut rasunet printre scolastici si celebra definitie tomista — pulchra sunt
guae visa placent, (frumoase sint cele ce plac la vedere) — se referea in mod indoit la subiect: in sensul vederii
si 1n sensul delectarii.

D. In epoca moderna, chiar cind se accepta Marea Teorie despre frumos, se proceda totusi pe nesimtite la
limitarea domeniului ei. S-a inceput cu elogii pentru subtilitate si gratie. Subtilitatea era idealul manieristilor; in
genere ei vedeau Intr-insa numai unul din aspectele frumosului; in schimb, Girolamo Cardano (De subtilitate,
1550, p. 275" o si opunea frumusetii. El era de acord cu clasicii — frumosul e simplu, clar si lesnicios, iar
subtilitatea e cenfuza si complicata; totusi, glndea ca acel ce e capabil sa dezlege acea compli-

catie, dobindeste tot atita placere ca si in fata frumosului. Altor manieristi subtilitatea li se parea chiar superioara
frumusetii. La reprezentantii mai tirzii ai curentului, Gracian sau Tesa-uro, subtilitatea excludea frumosul,
preluindu-i numele §i pozitia. In virtutea noilor conceptii, cu adevarat frumos era numai ceea ce era subtil — ,,la
finesse plus belle que beaute" *. Iar acest frumos mai frumos decit frumusetea nu silasluia in ordinea sa perfect
armonioasa. Gracian spune chiar cd armonia se naste din dezar-monie. Era deci o separatie clara fata de teoria
clasica 1n acelasi veac al XVI-lea, cind o altd grupare de scriitori i artisti incepusera sa laude gratia si farmecul
(grazia). Aceasta, ca si subtilitatea, nu mai depindea de proportii si de numar. In fata esteticienilor patrunsi de



ideea gratiei se deschideau deci doua cai: sau sa admita cé sint la fel de pretioase gratia si frumusetea, sau ca
frumusetea duce la gratie. Prima implica o limitare a Marii Teorii, a doua chiar o tdgaduia; caci daca frumosul
consta In gratie, atunci ordinea, proportionalitatea, numarul nu-i sint esentiale §i nu-i garanteaza calitatea de
frumos.

intr-adevar, cardinalul Bembo (4solani, 1506, p. 129) propunea o alta solutie: ,,Frumosul e tocmai gratia nascuta
din proportii, concordanta si armonie". Totusi o asemenea interpretare, ducind de la frumos la gratie sau invers
(adicd la proportie si armonie) constituia o exceptie. Pentru multi scriitori ai Renasterii tirzii §i ai manierismului,
frumosul = gratie 1si avea sorgintea chiar In libertate, In neglijenta, in sprezza-tura, desconsiderare, dispret, dupa
expresia lui Baldassare Castiglione (Cortegiano, p. 63) — , deci nu era in acord cu Marea Teorie.

Pentru moment — a predominat o solutie intermediara, dualistd, care aparuse mai ales pe tarl-mul poeticii
(printre altii la Scaliger), practicind

* Finetea e mai frumoasa decit frumusetea; parafraza a unui vers celebru de la Fontaine: ,,Et la grace plus 197 belle encore
que la beautg .,." (n. trad.).

o diferentiere Intre ,, pulchritudo” si ,, venustas", adica intre frumusetea ce respecta regulile si cea provenita din
gratie. Totusi s-a intimplat ca aceasta din urma — si numai ea — sa fie considerata ca ,, pulchritudinis perfectio”
(perfectiunea frumusetii).

E. Mersul evolutiv al problemei ducea catre irationali zarea frumosului: aparusera indoieli in privinta naturii lui
notionale §i mai ales numerice, precum si in posibilitatea definirii lui. Cindva, Petrarca se exprimase in chip
hazardat: frumosul e un ,,non so che” — un nu stiu ce; spusele acestea au fost repetate de multi scriitori din
secolul al XVI-lea. Lodovico Dolce spunea ca farmecul cucereste, desi nu se stie de ce, e quel non so che. In
cuvinte putin schimbate, Firenzuola sustinea cd frumosul ce decurge dintr-un anumit sistem al partilor, rezulta
din ele in mod misterios, occultamente.

Spusele lui Petrarca au fost admise si-n secolul al XVII-lea, devenind formula curenta fie in latina, ,, nescio
quid", fie In franceza, ,,je ne sais quoi*. Bouhours atribuia formula indeosebi italienilor, insa ea se afld si In
Nouveaux essais (11, 22) precum si-n Meditationes de cognitione (Meditatii despre cunoastere, (1684, 179) ale
lui Leibniz: judecatile de valoare in materie de estetica erau considerate de el clare (clairs), insa imprecise
(confus); ele afirma, nu explicd; li se poate da expresie numai cu ajutorul exemplelor ,.et du reste ii faut dire que
c'est un je ne sais quoi” (si despre celelalte trebuie sa spunem ca sint ,,un nu stiu ce").

F. Toate aceste prefaceri au constituit un fel de prefata la relativizarea si chiar la subiectivi-zarea frumosului. in
acea perioada, cind artistii si literatii aveau mai multe de spus despre arta si frumos decit filozofii, conceptia
aceasta era una dintre foarte putine sau chiar unica importanta venind din partea filozofilor. inceputul 1-a

facut Giordano Bruno, care scria (De Vinculis :* Opera, 111 637 I ,Nimic nu este frumos in mod absolut; daci e
frumos, e in raport cu ceva." Totusi aceastd cugetare fusese consemnata intr-o lucrare marunta, prea putin citita
— si nu sint indicii ca ea ar fi gasit vreun rasunet.

La generatia urmatoare, Descartes gindea la fel: 1n scrisoarea catre Mersenne (18.3.1630) spunea despre frumos
ca ,,nu e nimic mai evident decit raportarea judecatii noastre la un obiect". El descria raportarea aceasta aga cum
se descrie astazi reflexul conditionat. insa vorbea despre aceasta problema numai 1n scrisori particulare, socotind
ca ea nu meritd o investigatie stiintifica si nici publicarea, asa incit a rimas cunoscuta unui mic cerc de
cercetatori. Totusi filozofii de frunte ai secolului al XVII-lea au mentinut-o: Pascal scria cd in materie de frumos
decide moda; Spinoza in Scrisoarea catre H. Boxei (1674) scria ca daca am fi altfel construiti, atunci lucrurile
urite ar fi pentru noi frumoase si vice-versa; Hobbes spunea ca tot ceea ce ni se pare frumos e in functie de
educatia noastra, de experienta, de memorie, de imaginatie. Aceste cugetari nici nu au ajuns la cunostinta
literatilor — abia catre finele secolului al XVII-lea, renumitul arhitect francez Claude Perrault (Ordonnance,
1683, Pref., p. 6, Les dix livres d'architecture de Vitriwe, 1673J dadea expresie convingerii ca frumosul e mai cu
seama o chestiune de obisnuinta si de asociere. Critica lui Perrault viza cu deosebire aspectul proportionalitétii:
de doud milenii, anumite proportii erau recunoscute ca fiind frumoase in mod obiectiv si absolut, pe citd vreme
— argumenta el — aceste proportii placeau numai fiindca oamenii erau deprinsi cu ele.

* Titlul complet: De vinculis in genere (Despre legaturi 99 in general — n. tr.)

V. Alte teorii

Concomitent cu rezervele si cu criticele aduse Marii Teorii, au aparut tentative de a se elabora alte teorii despre
frumos. Acestea fusesera frecvente, Insd timp de doud mii de ani nici una nu s-a dovedit In stare sa respingd
Marea Teorie. Mai degraba o completau cu altele. Iata citeva dintre acestea:

A. Frumosul inseamna unitatea in multiplicitate. Era o parere foarte apropiatd de Marea Teorie si poate fi privita
ca o variantd a ei, dar in mod nejust, fiindca unitatea nu implica proportii si un sistem deosebit, specific. Unitatea
si multiplicitatea fusesera motivele de baza ale grecilor, pe care totusi ei nu le-au aplicat in teoria despre frumos.
In schimb, au facut aceasta invatatii medievali. Johannes Scotus Eriugena scria (De div. nat., ,,Despre diviziunea
naturii", V35j cd frumusetea lumii consta in armonia ce izvoraste ,,din diverse genuri si forme variate", re-
compunindu-se ,,Intr-o unitate". Veacuri Intregi, aceasta conceptie despre frumos a avut citeodatad — destul de
rar — oarecare faima si s-a raspindit abia 1n secolul trecut, cind a devenit un fel de slogan.

B. Frumosul constd in perfectiune — aceasta era, sub denumirea latind ,, perfectio”, conceptia preferatd a Evului



mediu. Ce e drept, ea nu se referea doar la teoria despre frumos, ci deopotriva si incd mai mult la bine si adevar.
Totusi Toma din Aquino a folosit notiunea in legatura cu arta: ,,O imagine e numita frumoasa, atunci cind
reprezintd un lucru in mod perfect", punind accentul nu pe desavirsirea artistului, ci pe aceea a operei. Nu
gindeau altfel nici teoreticienii Renasterii. Viperano, in De poetica (1579, p. 65—66), scria: ,,Ca si Platon voi
numi frumos un poem, care e perfect si finit in structura sa; frumusetea lui e identica cu propria-i perfectiune"
(pulchrum

et perfectum idem est). Deci si-aceasta teorie ii invoca pe grecii antici, pe Platon. Ea isi gasea loc foarte lesne in
Marea Teorie; era admisa, intrucit e perfect ceea ce are o alcatuire potrivita si proportii clare. Abia mai tirziu, in
secolul luminilor, teoria perfectiunii va deveni independenta, ca o teorie estetica deosebita.

C. Frumosul consta in calitatea de-a fi corespunzdtor, in concordanta obiectului fata de natura si telul sau.
Frumos e orice este aptum, decorum, adecvat, asa cum se cuvine. Conceptia aceasta, nascutd din antichitate, atit
in filozofie, mai ales la stoici, ca si-n retorica, la Cicero si la Quinti-lian, s-a mentinut $i mai tirziu, dar inteleasa
ca o completare a teoriei principale; decorum era tratat ca o varietate a frumosului. Ca un cuvint de ordine, sub
denumirea ,,bienseance", s-a generalizat abia la clasicii veacului al XVII-lea.

D. Frumosul e revelatia ideii in lucruri, ,,iluminarea" unei idei, cum spuneau neoplatonici-enii, manifestarea unui
arhetip", a unui model etern, de cea mai 1nalta perfectiune, absolutul, sau cum ar vrea cineva sa numeasca
aceste lucruri greu de numit. Era teoria lui Plotin (Enn., 16.2.j, a lui Pseudo-Dionysios (De coclesti harmo-nia,
Despre armonia cereasca, 3), apoi a lui Albert cel Mare (Opusculum de pulchro et bono, Opuscul despre frumos
si bine ). in unele momente, ea dobindise o notabila reputatie; dar si aceasta aparuse nu inlocuind Marea Teorie,
ci concomitent cu ea, completind-o sau explicind-o cu noi argumente.

E. Frumosul e exprimarea psihicului, ,,forma data lumii interioare", cum 1-a numit Plotin. Conform acestei teorii,
noi ne delectdm numai intru spirit, numai el e frumos, lucrurile materiale sint frumoase doar in masura in care
sint patrunse de el. Veacurile mai vechi cugetasera prea putin la o atare teorie. In limba greaca e

201 greu de aflat termeni corespunzatori pentru expre-

sie, exprimare, devenite uzuale abia in secolul al XVII-lea. Se pare ca pictorul Le Brun a publicat cel dintii o
carte despre expresie, intelegind-o de fapt ca expresivitate sau aspect caracteristic al obiectelor si oamenilor.
Legatura dintre frumos si exprimarea sentimentelor a aparut abia in secolul al XVIII-lea, iar teoria generald a
frumosului ca expresie e propriu-zis opera a secolului nostru.

F. Frumosul consta in masurd. Formula clasica a acestei conceptii a dat-o Diirer (Von der Malerei, Despre
picturd, p. 301). ,,prea-multul si prea-putinul strica orice lucru" (zu viei und zu wenig verderben alle Dinge). Un
veac §i jumatate mai tirziu teoreticianul francez in materie de arta, Du Fresnoy, s-a exprimat inca mai lamurit
afirmind ca frumosul ,,std la mijloc intre doua extremitati". Ideea o Iuase de la Aristotel, care de fapt o aplicase
numai la binele moral, nu la frumos; aceastd din urma aplicare a fost o inovatie a secolului al XVII-lea. Totusi,
definitia frumosului ca masura n-a constituit o teorie distincta ; era mai degraba o formulare speciala a Marii
Teorii.

In concluzie: timp de veacuri au fost numeroase idei in materie de precizare a frumosului; majoritatea lor luase
nastere inca de la greci. Ele se iveau din cind in cind, dar fard continuitate, pentru a completa Marea Teorie, nu
pentru a-i lua locul.

lar in afard de acestea:

G. Frumosul consta in metaforda. Dupa teoria aceasta, orice ¢ frumos rezida in metafora, in ,, parlar figurato”,
deci exista tot atitea variante ale artelor frumoase, cite metafore pot exista. Aceasta a fost creatia secolului al
XVIlI-lea, opera a manierismului literar, Inainte de toate a lui Emmanuele Tesauro (Canocchiale, 1654, indeosebi
p.- 74 si 424). Era o teorie originald, care se putea masura cu cea traditionald in chip mai cutezator decit altele.
VI. Criza Marii Teorii

Desi timp de doua milenii Marea Teorie fusese principala conceptie despre frumos, fata de ea — cum s-a vazut
— n-au lipsit rezervele. Criticile o vizau fie direct, mai ales 1n teza despre frumosul ce consta in sistem si
proportii, fie in teze care-i erau conexe: in obiectivitatea frumosului, in caracterul sau rational, in natura sa
cantitativa, In substratul sdu metafizic, In pozitia ei — cea mai 1nalta pe scara ierarhiei valorilor. Rezervele
aparusera inca din antichitate, iar In timpurile mai noi devenisera mai numeroase §i mai energice — pind cind in
secolul al XVIII-lea s-a produs criza Marii Teorii.

De ce s-a produs ? Se schimbase gustul, aparusera si erau inca mai ademenitoare arta si literatura Barocului
tirziu, apoi cele romantice, ambele curente fiind cu totul anticlasice, pe citd vreme Marea Teorie se formase dupa
modelul artei si literaturii clasice, greu de conciliat cu noul gust, cu arta noua. Astfel, ea inceta a mai fi actuala si
ca atare i se vadeau lipsuri neobservate mai inainte.

A. Criza provenea dintr-o dubla sursa: din filozofie si din arta, 1n noile conceptii si-n gustul cel nou, in
empirismul filozofilor, in romantismul scriitorilor si artistilor. Ea se manifesta in citeva tari, cu mai multa
vigoare 1n Anglia (printre psihologii si publicistii inclinati spre filozofie) si in Germania (printre filozofii si
literatii preromantici). Scriitorii englezi, in frunte cu Addison, erau tentati sa creada cd ei cei dintii rasturnasera
vechea conceptie despre frumos, sdvirsind prin aceasta un lucru ,,cu totul nou". In realitate ei aveau predecesori.
Noi de fapt erau trei lucruri. In primul rind, critica de specialitate ajunsese de la filozofi sub pana publicistilor ca



Addison si in curind chiar a criticilor care, ca Diderot in Franta, se dovedeau mai capabili decit filozofii sa agite
opinia publica. in al doilea rind, filozofii, din partea carora inca din secolul precedent

se manifestase atitudinea criticd impotriva interpretarii traditionale a frumosului — mai ales din partea lui
Descartes si Spinoza — nu mai aveau acum intentia de a se ocupa cu asemenea fenomene subiective si deci
neesentiale, cum era frumosul, in schimb, alaturi de publicisti si critici, filozofi din secolul luminilor, de tip nou,
cum era Hume, incepusera a se preocupa de ele cu ardoare. in fine, a treia inovatie consta in faptul ca
investigatiile psihologice, mai ales cele asupra reactiei umane in fata frumosului, pina atunci sporadice, acum
capatau o continuitate. in special, Anglia secolului al XVIII-lea dadea la fiecare generatie cite un cercetator
remarcabil: Addison publici pe aceastad tema in 1712, Hutcheson in 1725, Hume in 1739, Burke in in 1756,
Gerard in 1759, Home in 1762, Alison in 1790, Smith in 1796, iar tratatul lui Payne-Knight s-a publicat in 1805.
Daca rasturnarea traditionalei teorii despre frumos nu fusese obiectivul principal al scriitorilor de mai sus, cu
totii contribuisera totusi la aceasta. Din analizele lor psihologice reiesea ca frumosul nu consta in vreo proportie
bine definitd, intr-un sistem armonios al partilor; ei credeau ca in privinta frumosului, omul se poate convinge in
virtutea simplei experiente cotidiene si a unei observatii exacte. lar romanticii, si chiar preromanticii, mersesera
mai departe, susti-nind tocmai contrariul teoriei traditionale, in sensul cd frumosul rezida in lipsa de regularitate,
adica n vioiciune, exuberanta si pitoresc, precum $i in expresia sentimentelor, care n-ar prea avea ceva comun
cu proportia si cu regularitatea. Conceptia despre frumos nu numai cé s-a schimbat, dar s-a si rasturnat, iar Marea
Teorie acum parea incompatibila cu arta si cu experienta.

B. Criticii secolului luminilor mai pot fi si in alt mod impartiti in doud grupe. Una, formata de timpuriu, adoptase
opinia ca frumosul e ceva insesizabil, deci e imposibil sa se construiasca

o teorie a lui. Acel ,,non so che" al lui Petrarca, in special in versiunea franceza ,,je ne sais quoi", acum era rostit
de foarte multi, printre care corifei ai filozofiei, ca Leibniz si Montesquieu. Ce e frumosul, asta mai curind se
simte decit s-ar putea exprima in cuvinte si notiuni. lata o loviturad indreptatd mai ales contra Marii Teorii in
aspectul ei strict cantitativ; dar totodata, ea darima postamentul oricarei teorii despre frumos.

Cealalta grupa, mai numeroasa, mai tardiva, mai influent, indeosebi in Anglia, lovea in interpretarea obiectiva a
frumosului, pe care se fundamentase teoria timp de veacuri. Ea deducea ca frumosul depinde numai de
imaginatia subiectiva a oamenilor; din forma a lucrurilor, frumosul ajungea sd modeleze in ochii lor forma
trairilor, sustinindu-se cd frumusetea e inteleasa de obicei in sensul reprezentarii din imaginatia noastra (7he
word Beauty is iaken for the idea raised in us) (Hutcheson, An Enquiry, 1725). lar in alta parte: ,,Frumosul [...]
in sensul sau strict inseamna o perceptie realizata de catre intelect" (Beauty/...] properly denoles the perceplion
of some mind). La fel David Hume (Essays, 1757) : ,,Frumosul nu e proprietate a lucrurilor insesi. El exista in
mintea care le observa si fiecare minte observa o frumusete diferita" (Beauty is no qua-lity in things themselves,
it exists in the mind which contemplates them, and each mind perceives different beauty). Tot asa judecad H.
Home (Lord Kames: Elements, 1762): ,,Conform cu Insasi notiunea de frumos, aceasta se raporteaza la cel care-1
observa" (Beauty in its very conception refers to a percepient). Frumosul e deci propria noastra reactie, adica e
ceea ce suscita aceasta reactie, proportiile nu sint deci absolut necesare, precum cerea vechea teorie. Proportiile
trebuiesc masurate, pe citd vreme frumosul se simte direct, fara masuratoare.

C. Criticii mai noi, mai moderati, ca Hutcheson 205 (si chiar Tnaintea lui francezul Perrault) afirmau

doar ca nu orice frumos e obiectiv, ca exista atit un frumos obiectiv (intrinsec, original) cit si unul relativ
(relative, comparative) sau, cum se exprima Crousaz, exista unul natural ca si unul conventional. In schimb, de
la mijlocul secolului a avut loc, mai cu seama in Anglia, o radicalizare a conceptiei in sensul ca orice frumos e
subiectiv, relativ, conventional. Dupa Alison, mai ales orice lucru poate fi resimtit ca frumos — depinde doar de
obiectul sau sentimentul cu care e asociat: ,,Frumusetea formelor depinde cu totul de asocieri" (Beauty of form
arises alltogether from the associations we connect with them). La fel scrie R. Payne-Knight despre frumusetea
proportiilor (An Analytical Inquiry into the Principles of Taste, ed. 1805) si anume ca ea depinde totalmente de
asociatiile de idei (de-pends entirely upon the association of ideas). Obiectele resimtite astfel nu sint
asemanatoare in mod reciproc si-n zadar le-am cauta trasaturi comune. Fiecare poate fi frumos sau urit, depin-
zind de factorul cu care-1 asociem — si fiecare se asociaza in alt mod. Asa incit, nu poate exista o teorie a
fenomenului in genere, ne putem gindi numai la o teorie generala a cunoasterii frumosului. Pind la un anumit
moment, principala intrebare era: de ce proprietati ale obiectelor depinde frumusetea lor — iar acum: de ce
proprietdti ale mintii noastre depinde frumusetea lucrurilor ? incé ceva: daca pe vremea teoriei clasice se atribuia
intelectului capacitatea de cunoastere a frumosului — (iar mai apoi, simplu, vazului si auzului), autorii secolului
luminilor o atribuiau imaginatiei, ca Addison, gustului — ca Gerard, sau considerau ca un postulat faptul ca
oamenii ar poseda o capacitate deosebita in acest sens, ,,un simt distinct" al frumosului, un ,,sense of beauty",
imagination" si ,,taste", toate constituind noi solutii contrare rationalismului Marii Teorii.

VII. Alte teorii ale

secolului al XVIII-lea

A. Procedeul diferentierii fusese din totdeauna mijlocul de corectare, ameliorare, salvare a notiunilor si teoriilor;
asa s-au petrecut lucrurile si cu teoria frumosului. Diferentierea, parcelarea acestui domeniu imens fusese
inceputa chiar de antici. Socrate diferentia frumosul prin sine insusi de frumosul in raport cu ceva; Platon —



frumosul liniilor reale si al celor abstracte; stoicii — frumosul trupesc si cel spiritual; Cicero — frumosul viril si
cel feminin, dignitas si venustas, sau demnitatea si farmecul.

In veacurile urmatoare, diferentierea frumosului a mers mai departe — si vom semnala aici macar citeva
exemple de diferentiere: Isidor din Sevilla despartea frumosul deplin (decus) de frumusete (decor),; Robert
Grosseteste, la apogeul scolasticii — frumosul in numero de cel in gratia *; Witelo, dupa Alhazen — frumosul
ce decurge din intelegerea a ceea ce e simplu (ex comprehensione simplici) de frumosul ce se manifesta in cadrul
obisnuintei: ,,obisnuinta creeaza frumusetea" (consuetudo fecit pulchritudinem). Mai tirziu, scriitorii Renasterii
distingeau frumosul propriu-zis de gratie, scriitorii manierismului — frumosul propriu-zis de subtilitate; scriitorii
barocului — ca Bouhours — frumosul propriu-zis de agrement (Vagrement), aga cum vom arata mai pe larg in
capitolul urmator.

In pragul secolului al XVIII-lea, acest sistem de diferentiere in sfera conceptului de frumos s-a produs intr-un
ritm si mai rapid; Claude Perrault deosebea frumusetea convingatoare (beaute con-vaincante) de cea arbitrara
(beaute arbitraire); abatele Y. M. Andre — frumosul natural de cel esential, precum si cel maret de cel gratios
(le grand — le gracieux) ; Crousaz — frumosul pe careT stimam de cel care ne face placere ; clasicistii

* Clei ce rezida In numdr (proportie) — cel ce rezida 207 in har (lat. in text).

de la raspintia secolelor XVIII si XIX, ca Tes-telin, deosebeau frumosul folositor de frumosul comod,
cel rar si cel foarte nou. Ca exemplu al acestor diferentieri ale epocii merita a fi mentionate cele
efectuate de J. G. Sulzer (4ligemeine Theorie der schonen Kiinste, 1792, 1, p. 150j: frumosul gratios
(anmutig), splendid (prachtig) si inflacarat (feuerig), iar de la raspintia secolelor X VIII si XIX —
faimoasa separatie proiectata de Friedrich Schlegel intre frumosul naiv si cel sentimental.

In secolul luminilor, printre diferentierile frumosului au fost doud, fundamentale: a lui Hut-cheson
(frumosul ,,elementar", deci absolut, si cel ,,relativ"); apoi diferentierea initiata tot de englezi, insa
formulata la modul clasic de Kant: frumusetea liberd (freie Schonheit, pulchritudo vaga), si
frumusetea aderentd (anhdangende Schonheit, pulchritudo adhaerens). Primul — Hutcheson — nu
propune nimic, al doilea — Kant — propune o notiune a ceea ce trebuie sa fie obiectul.

B. Atitudinea tipica a esteticii secolului luminilor consta in renuntarea la o teorie generala, precum si
in recunoasterea unei teorii unice, adica a teoriei psihologice a triirii estetice. Dar secolul respectiv a
fost bogat in curente variate; o alta atitudine era cea pluralista, sprijinita (cum s-a vazut mai sus) pe
diferentierea notionala. Mai mult inca: teorii ale frumosului, in parte reinnoite, in parte noi, isi aveau
partizanii lor in secolul al XVIII-lea.

Filozofii si literatii se despartisera intrucitva de principiile vechi, dar nu artistii i 1n speta nu artistii-
teoreticieni, foarte numerosi pe-atunci. ,,Regulile artei sint sprijinite pe ratiune" (Les re-gles de Vart
sont fonddes sur la raison), scria teoreticianul arhitecturii, Lepautre. La fel scrie Fre-zier: ,,Ordinele
arhitecturii trebuiesc subordonate legilor ratiunii" (On doit asservir les ordres de Varchitecture aux
lois de la raison). lar Laugier (Essai sur Varchitecture, 1752 J: ,,Orice inventie ... care nu poate fi
argumentata prin ratiune, chiar

daca are Incuviintarea celor mai mari, € o inventie proasta si care trebuie anulatd" (,,Toute in-vention
[...] dont on ne saurait rendre une raison, eut-elle les plus grands approbateurs, est une in-vention
mauvaise et qu'il faut prescrire"). Si in alt loc: ,,Succesul arhitecturii cere sa nu se admita nimic ce n-ar
fi intemeiat pe principii" (Il convient au succes de Varchitecture de n'y rien souffrir qui ne soit fonde
en principe). Asa scriau in Franta ', precum si-n alte tari. In Germania, intr-o polemica a doi celebri
arhitecti ai timpului, Crubsatius isi formula pe scurt cel mai grav repros adus lui Poppelmann:
constructiile acestuia sint unbegrundet (nefondate).

Nu numai artistii adoptasera aceasta pozitie. Sulzer enciclopedistul artelor, definea frumosul ca-n
vremea veche: ,, ordo et mensura®. Acea revenire la antichitate si clasicism a ntarit cultul ratiunii, al
proportiei atit printre artisti cit §i printre teoreticieni.

C. Dar in acel secol a fost loc si pentru alte teorii despre frumos.

1. Teoria frumosului ca perfectiune avea partizani in Germania. Christian Wolff (Empir. Psy-chologie,
1732, § 544—546), la sugestia lui Leibniz, definise frumosul ca perfectiune, gasind o formula
lapidara: frumosul [e] perfectiunea cunoasterii senzuale (perfectio cognitionis sensitivae) sila fel gin-
dea A. Baumgarten (Metaphysica, 1739, § 662 si Aesthetica, 1750, § 14 J. Aceasta apropiere a
frumosului de perfectiune s-a mentinut pina la finele veacului si nu numai in scoala lui Wolff.
Filozoful Mendelssohn definea frumosul ca ,,imagine confuza a perfectiunii”" (undeutliches Bild der
Volkommenheit), pictorul Mengs 1n reflectiile sale despre frumusete si gust in picturd (Gedan-ken

itber die Schonheit und den Geschmack in der Malerei, 1762) — ca ,,ideea evidenta a perfec-
! Spusele lui Lepautre, Frézier si Laugier sint reproduse dupa E. Cassirer: Die dsthelischen Hauptbegriffe der franzdsischen
Architekturtheoretiher con 1650—1790, Berlin, 209 1909,



tiunii" (siclttbarc Idee der Volkommenheit); eruditul Sulzer scria in lucrarea deja citatd ca ,,numai mintile slabe
nu pot observa ca 1n natura totul tinde spre perfectiune" (auf Volkommenheit [...] abzielt). In schimb, in Critica
puterii de judecare a lui Kant, § 15 poarta titlul: ,,Judecata gustului e cu totul independenta fata de perfectiune".
Aici s-a produs cotitura. in estetica secolului trecut notiunea de perfectiune parea deja invechita.

2. Teoria frumosului ca expresie a dobindit o mare importanta o data cu apropierea romantismului, in Franta,
Condillac (Essai sur Ies ori-gines des connaissances humaines, 1746, 11, p. 16) scria ca ,,ideea expresiei
predomind" (Videe qui predomine est celle de Vexpression). Mai apoi, conceptia 1si gasi adepti si-n Anglia.
Alison (Essays, 1790) atribuia frumusetea sunetelor, culorilor si verbului poetic exprimarii sentimentelor prin
aceste mijloace ,, Beauty of the sound arises from qua-lities of which they are expressive”. La fel gindea el despre
culori: cd frumoase sint doar acelea care dau expresie insusirilor placute ori interesante (No colours, in fact, are
beautiful but such as are expressive to us of pleasing or interesting qualities J. lar poezia ocupa cel mai inalt loc
printre arte tocmai fiindca poate exprima totul, orice Insusire (can express every quality). De unde concluzia:
,»frumosul si sublimul... sint suprema expresie a intelectului". (The beautiful and the sublime ... are finally to be
ascribed to their expres-sion of mind,).

3. Catre finele secolului, conceptia platoniciand, dupa care frumosul decurgea din idee si spirit, a avut si ea
partizani. Pina si portretistul realist Reynolds (Discourses, 1118) afirma ca ,,intreaga frumusete", consta in
,ridicarea mai presus de formele elementare". Cit despre clasicistul Winckelmann, acesta scria: ,,Notiunea de
frumos (Geschichte, 1764) — e ca si spiritul distilat din materie". Admira frumosul ideal (idealische Schonheit),
adica ,,idealul" definit ca forma, insa nu ca forma indiferent carui obiect concret. in ideal, vedea o condensare a
frumosului real, ,,se-

lectia partilor frumoase" si ,,reunirea lor in unitate", In naturd, idealul se manifesta partial, in detaliu
(Stuckweise), in schimb, cum credea Winckelmann, el e concretizat in artd, mai ales in cea anticd — teorie
mostenita de la platonism, dar viabila in aga masurd, incit a contribuit la o transformare radicala in arta moderna.
VIII. Dupa criza

Dupa criza epocii renascentiste, s-a intimplat ceva neasteptat: in secolul trecut s-a revenit la teorii dinamice
cunoscute, insd acum ele erau foarte variate; printre acestea era i Marea Teorie, care totusi nu mai ocupa pozitia
de odinioara.

in prima jumatate a secolului, foarte atragatoare parea o teorie veche (desi intr-o noud versiune): frumosul e
manifestarea ideii. ,,Frumosul e elucidarea senzuala a ideii", scria Hegel (Vor-lesungen iiber die Asthetik, p. 130)
— teorie aflatd in centrul atentiei esteticienilor, cu deosebire in Germania, gratie lui Schelling; din Germania a
trecut in alte tari. in Franta, i-a dat expresie Victor Cousin (Cours de philosophie, 1836). ,,Pour qu'un objetsoit
beau, ii doit exprimer une idee")*. Tot asa au scris in Polonia filozofii Kremer si Libelt — ca si poetii.
Mickiewicz, la Gollege de France ,spunea: ,,Frumusetea partiald, neinsemnata, terestra, e amintirea nelamurita a
ceea ce duhul a experimentat cindva, ca fiind predestinat sa cuprinda toate sentimentele si sa concretizeze idealul
frumosului in sine". Idee platoniciand, ideal, duh, anamneza: toate acestea reveneau 1n teoriile veacului trecut,
mai ales In prima lui jumatate, dar au continuat §i mai tirziu in ciuda impotrivirilor (in Polonia au durat pina

la Struve).

S-au impus si conceptii, care odinioara fuseserd secundare: de exemplu, aceea cd frumosul este

* Pentru ca un obiect sd lie frumos, el trebuie sd ex-211 prime o idee (fr. in text - n. trad.).

unitate In diversitate. Aceasta conceptie se poate gasi In cursul mai sus citat al lui Victor Cousin (unite
et variete) si a revenit Incd mai tlrziu, cu deosebire la cei ce n-aveau prea mult de spus 1n afara de acest
loc comun. Insé si Marea Teorie — sustinind ca frumosul consta in ordonarea partilor, in proportii si
forma — a fost reluata in acelasi timp. In Franta o gasim la Quatre-mere de Quincy. Dar inainte de
toate staruia in Germania, unde la inceputul veacului trecut Herbart 1si construia estetica pe notiunea
de forma (Schriften zur praktischen Philosophie, 1808,) esteticd dezvoltatd mai tirziu de catre elevii
sai, R. Zimmermann (A4llgemeine Asthetik, 1865 si

— mai cu seamd In muzicd — E. Hansliek (Vom Musikalisch Schonen, 1854). Inovatia era mai mult
de domeniul terminologiei: aici se spunea ,,forma" unde vechea Mare Teorie spusese ,,proportie”.
Estetica lui Herbart ocupa o pozitie notabila, inséd nu atit de exclusiva ca Marea Teorie in veacurile
trecute. Autoritatea acestui filozof, deopotriva cu a lui Hegel, s-a mentinut mai mult sau mai putin pina
la jumatatea secolului.

Apoi s-a produs ceva cu totul special: s-a atenuat interesul pentru frumos si totusi interesul pentru
estetica s-a pastrat, insa sub alt aspect, sub alt cuvint de ordine: nu al frumosului, ci al artei si al trairii
estetice. In secolul trecut au fost diverse teorii estetice mai multe ca niciodata, dar n-au existat teorii
despre frumos. Concentrindu-se asupra trairii estetice, filozofi ca Vischer, apoi Lipps, i-au propus ca
baza empa-tia, cunoasterea prin transpunere, altii ca Lange

— iluzia constientd, Guyau — functionarea sporita a intelectului, v. Hartmann — simtamintele
aparente, Croce — expresia, O. Kiilpe si Jakub Se-gal — contemplatia. Niciodatd nu fusesera ati-tea



teorii, atitea incercari complicate de a se afla o formula simpla pentru estetica — dar toate acestea nu
mai erau teorii despre frumos, ci 11 abordau abia indirect,

IX. A doua criza

Sé ne amintim ca secolul luminilor initiase critica notiunii insasi de frumos. D. Stewart 1i stigmatizase
caracterul sovaielnic ce decurgea din ambiguitatea sensurilor termenului; iar dupa A. Gerard, frumosul
in genere nu poseda componente precise, ci cuprinde lucrurile cele mai diverse, cu conditia ca ele,
intr-un mod ori altul, sé placa. inca un teoretician, Payne-Knight, spunea ca sensul termenului e
imprecis, numai atit ca exprima ceva pozitiv.

Marele eveniment al secolului fusese afirmatia lui Kant: toate criteriile despre frumos sint individuale.
Frumosul e confirmat de fiece obiect luat aparte i nu inchegat din confirméri generale. Aici nu se
poate folosi nici un silogism (de genul: proprietatea P constituie frumusetea unui obiect, obiectul O
poseda proprietatea P, deci obiectul O este frumos) si din pricind ca nu exista premize autentice de
tipul ,,proprietatea P constituie frumusetea unui obiect". Orice afirmatie generala despre frumos e doar
o inductie generalizata a unor afirmatii individuale §i ca orice generalizare de acest gen, ea poate fi
eronatd. Din aceste critici §i descoperiri ale veacului trecut, nu s-a tras mare folos si s-a vazut cd mereu
trebuie sd se caute o definitie si o teorie generald pentru frumos. Dar el si-a pastrat inalta sa pretuire:
din primii ani ai secolului ne-a ramas formularea poetica a lui Keats: frumosul e o eterna bucurie (,,A
thing of beauty is a joy for ever"). Se stie ca mai apoi Ruskin a raspindit acest cult al frumosului.

Dar totul s-a schimbat in secolul nostru. Daca in secolul luminilor, impotriva esteticii frumosului se
formulasera premize negative, in al XX-lea s-au tras concluzii negative, atit de catre artisti cit si de
catre teoreticieni. Anume: Frumosul e o notiune atit de incompleta, incit nu i se poate construi o teorie.
Apoi, el nu e o Insusire chiar atit de pretioasd, cum s-a crezut vreme de se-21i cole si nu e cerinta
esentiald a artei. Daca o opera

de artd frapeaza, socheaza pe consumator, faptul e mai important decit daca l-ar incinta prin frumusetea sa. Iar
socul se obtine nu numai datoritd frumosului, ci i datoritd uriteniei. ,,Azi ne place uritenia la fel ca si frumosul",
scria Guillaume Apollinaire. S-au nascut dubii asupra justetii — atit de general admise de la Renastere incoace
— arelatiei dintre arta si frumos. Consecintele au fost trase de catre H. Read; arta nu trebuie corelata cu
frumosul, ,,identificarea frumosului cu arta sta la baza tuturor dificultatilor noastre in ce priveste aprecierea artei.
Céci arta nu e frumosul absolut: nu se poate repeta lucrul acesta prea des si prea tare".

Opinia conform careia ar exista alte lucruri nu mai putin pretioase decit frumosul, ca frumosul a fost
supraestimat, a fost exprimata net de catre scriitorul W. Somerset Maugham in romanul Cakes and Ale. 1ata cum
sund textul 1n traducere: ,,Nu stiu daca altii sint ca mine, dar despre mine stiu ca nu pot contempla indelung
frumosul. Cred ca nici un poet n-a scris ceva mai fals decit Keats in primul vers al lui Endymion. Un lucru
frumos actioneaza asupra mea in chip magic; insa curind mintea mea fuge de acest frumos; ii ascult cu
neincredere pe cei ce pot privi ore Intregi cu incintare la un tablou. Frumosul Inseamna extaz — asta-i o treaba
simpld ca un bat. Ce se mai poate spune despre el ? E ca mireasma unei roze: poti s-o mirosi — asta-i totul. De-
aceea teoria artei e ceva atit de anost — caci nu trateaza despre frumos, ci mai degraba despre artd. Tot ce poate
spune un critic despre Coborlrea in mormint a lui Tizian, care poseda probabil, dintre toate tablourile de pe
lume, frumusetea cea mai purd, e doar atit: du-te si priveste. Tot ce s-ar spune, ar fi de domeniul istoriei, al
biografiei si cine mai stie ce! Oamenii tind sd adauge frumosului alte merite — maretie, cerinte umane,
sensibilitate — si tocmai fiindca frumosul nu-i multumeste. Frumosul e perfectiunea, iar perfectiunea — asa e
firea noastra — ne

retine atentia doar pentru scurt timp [...]. Nimeni n-a stiut vreodata sa lamureasca de ce templul doric de la
Paestum e mai frumos decit un pahar de bere rece, doar daca s-au luat in consideratie obiecte neavind nimic
comun cu frumosul. Frumosul e ca un impas, e ca un munte pe care-l poti urca, insa de-acolo mai departe nu
existd nici o cale".

Citatul e lung, insa exprima doua teze diferite: una din ele se refera la fenomenul frumosului, alta — la notiunea
lui. Prima exprima convingerea ca fenomenul nu e chiar atit de atractiv pe cit il pretinde traditia, in orice caz nu e
susceptibil a retine mult timp atentia consumatorului. A doua sustine cd frumosul e un lucru simplu, imposibil de
definit, de analizat, de explicitat. Nici una din aceste teze nu-i apartine citusi de putin in exclusivitate lui S.
Maugham. Pe prima o sustinusera indeosebi multi artisti — pe a doua, teoreticieni ai veacului nostru.

Acestia — fard a cunoaste originea respectivei teze — au preluat-o de la Steward, Gerard, Payne-Knight, facind-
o Incd mai radicala. Intr-o versiune s-a pus accentul pe faptul ¢ notiunea de frumos e simpla si ca din pricina
aceasta nu poate fi problematizata; iar 1n alta — ca notiunea data e fluenta si ca desemneaza orice am vrea noi,
ca nu e o clasd, ci un conglomerat de clase si uzitatd cind intr-un fel, cind intr-altul, deci nu poate fi folosita in
mod stiintific. Nu e deci posibila o teorie corectd a frumosului si indeosebi nu e corecta Marea Teorie, devenita
atit de generala. Dupa milenii de grandoare, notiunii de frumos i-a sosit momentul decaderii. Dar istoria nu s-a
sfirsit.



Secolul nostru nu numai cé a supus criticii notiunea de frumos, dar incearca s-o amelioreze, sd-i confere oarecare
certitudine, s-o faca mai operativa. Se pare ca demersul cel mai important e restringerea notiunii, segmentarea
uriagului sau domeniu. Asa se procedase, inca din tre-15 cutul indepartat, cind notiunea elementara des-

pre frumos fusese Inlocuitd cu alta mai ingusta, de caracter exclusiv estetic. In aceasta directie s-a mers in
secolele al XVII-lea si al XVIII-lea, incercindu-se sa se detaseze de frumos gratia si subtilitatea, pitorescul si
sublimul. Atare eforturi s-au Intreprins si-n timpurile mai apropiate noua:

A. Unii esteticieni, ca Herbart 1n veacul trecut si Croce in al nostru, au atras atentia asupra urmatorului lucru: ca
numirea de obiecte frumoase o extindem (mai ales in vorbirea curentd) si asupra acelora care ne procura doar o
distractie, sau o informatie instructiva, un stimulent, un motiv de veselie. Deci, primul demers, tinzind sa faca
ordine in sfera notiunii de frumos, trebuie sé fie eliminarea tuturor acestora.

B. in sistemul notional, frumosul poate fi limitat la cele mai inalte realizari: In acest caz nu mai pot fi numite
frumoase obiectele pe care le numim asa in vorbirea curentd, ci numai cele mai desavirsit frumoase si pe baza lor
s-ar putea formula definitia si teoria frumosului. T. Thore-Biirger scria: ,,Frumosul e o raritate, e o exceptie,
insusi cuvintul o exprima: frumosul e treapta suprema a scérii valorilor, ce coboara pind la prapastia uriteniei"
(Noi directii in arta secolului al XIX, ed. pol., 1972, p. 145) Si-1 citeaza pe Byron: ,,Scrie Byron — nu mai stiu
unde — 1n viata mea am vazut o singura femeie frumoasa, un singur cal frumos si un singur leu frumos". Pentru
alte obiecte, ar fi indeajuns numirile de simpatic, dragut, estetic etc. Dar e greu sa ne asteptdm ca un asemenea
procedeu si fie lesne de pus in aplicare.

C. Frumosul poseda douad criterii diferite, senzual si intelectual. Unele obiecte sint considerate frumoase, fiindca
exercitd un farmec, altele, fiindca desteapta sentimentul de pretuire. Coeficientul frumosului e de obicei (ca sa
utilizam formula lui Roger Fry) fie charm, (farmec),fie approval (aprobare). Frumusetea naturii constituie cel
mai ade-

sea un frumos apatinind farmecului i multe o-pere de artd desteaptd doar sentimentul de stima, de pretuire.
Totusi, sint obiecte carora li se pot aplica ambele criterii: acestea sint considerate drept frumoase fara nici un
dubiu. Deci s-ar putea formula notiunea de frumos in sensul cé pot fi desemnate ca frumoase numai obiectele ce
corespund celor doud criterii. in aceasta directie tindea definitia lui Kant.

Clarificarea notiunii de frumos e, intr-un fel sau intr-altul, dificila: mai curind poate fi contestata decit corectata.
intr-adevar: expresia ,,frumos" nu se gaseste In majoritatea lucrarilor de estetica din secolul nostru. Locul i s-a
luat de altele, indeosebi de termenul ,,estetic", de termeni impovarati de mai putina echivocitate si balast istoric
(desi, ocupind pozitia de odinioard a notiunii de frumos, i-au preluat intr-o masura si dificultatile).

in schimb notiunea cit si denumirea s-au pastrat in vorbirea curentd, care nu cere atita strictete $i consecventa.
.Frumosul" e uzitat astdzi mai mult in practica decit in teorie, in conversatii decit in carti. A devenit un mod de
exprimare colocvial: aceasta e soarta unei notiuni care timp de veacuri indelungi a ocupat un loc central in
cultura europeana, in filozofie, in teoria artei.

in expunerea de fatd ne-am propus sa prezentam istoricul Marii Teorii, in ansamblul altora, mai putin durabile.
Ca sa nu ne pierdem in amanuntele ei, a trebuit s-o simplificam, sa ne limitdm la transformarile generale,
ilustrindu-le numai cu exemple. Poate ca va fi util sa rezumam inca o datd — i mai succint — acest proces,
aratindu-i directia si momentele de cotitura ale dezvoltarii.

X. Confruntari

Deci, incotro s-a indreptat vreme de doua milenii teoria europeana a frumosului, care a fost direc-217 tia
dezvoltarii ei ?

A. Mai intii s-a efectuat trecerea de la notiunea larga despre frumos la o notiune pur estetica. Prima, cuprinzind
si frumosul moral, s-a mentinut pind la finele antichitatii In curentul platonician; totusi, in ochii sofistilor,
aristotelicienilor si stoicilor, frumosul era deja in mod precumpanitor numai de ordin estetic. Scolasticii
considerau si ei frumosul sub aspectul sdu mai limitat (,,frumoase sint lucrurile care plac, cind sint privite") — si
cu atit mai mult umanistii Renasterii (,,frumos e obiectul perfect cunoscut prin vaz"). La fel spune Descartes:
,,Le mot beau semble plus particulierement se rapporter au sens de la vue". Scriitorul renascentist D. Niphus
(1530) afirma ca frumusetea sufleteasca e o metafora (adica: frumosul e ceea ce suscitd dorinta, prin urmare e o
insusire exclusiv trupeascd). Fapt este ca notiunea veche, mai ampla, s-a mentinut Indelung pe linga cea noua: au
pastrat-o mai ales cei ce se inspirau din doctrina lui Platon. Dante scria ci ,,fara judecata si-n chip nebunesc
socoate cel ce frumosul il leagd de simturi". Ultimul act al procesului de limitare a notiunii a fost separarea in
secolul luminilor a frumosului de sublim: tot ce era frumos in afard de domeniul estetic apartinea sublimului.

B. Trecerea de la notiunea generald a frumosului la notiunea frumosului clasic. Notiunea limitata la domeniul
estetic era totusi o notiune ampla: cuprindea frumosul artei clasice ca si pe cel al oricarei alte arte. Marea Teorie
se modelase insa pe criteriile artei clasice: dar maestrii barocului judecau totusi ca arta lor se incadreaza in acea
teorie si nu mai cautasera alta. In secolul luminilor a survenit o schimbare: decorului in stil rococo i corespundea
mai curind calificarea de ,,gratios", peisajelor preromantice — calificarea de ,,pitoresti", iar literaturii respective
— cea de ,,sublima", calificativul de ,,frumos" fiind rezervat operelor clasice.

Cu un veac inainte, filozoful llobbes (Leviatan, 1651, 11 6) socotea ca engleza nu poseda

un termen atit de general ca vechiul latinesc ,, pulchrum”, ci doar numerosi termeni de semnificatie speciala:



dragut, amabil, convenabil, placut, elegant, demn de atentie, sublim sau — frumos, care nu e decit unul din acesti
termeni speciali, nu-i cuprinde pe altii, nu e mai general decit altii. Lista termenilor speciali de estetica, stabilitd
de Hobbes, a sporit in veacul urmator, prin numiri ca: pitoresc, caracteristic, neobignuit, surprinzator etc,
frumosul clasic raminind sa constituie o parte nu prea mare a frumosului sensu largo, insa cu-atit mai insemnata
cu cit prezenta pars pro loto (partea pentru intreg).

C. De la frumusetea lumii la frumusetea artei. Pentru grecii antici frumosul era insugirea lumii naturale: ei erau
plini de admiratie fatd de perfectiunea, de frumusetea ei. Lumea e frumoasa, deci opera omului e la fel, poate fi
asa, trebuie sa fie asa. Convingerea despre frumusetea lumii (pankalia)* fusese proclamata nu numai de grecii
mai vechi, dar si de cei mai tirzii — si de romani. Plutarh scria (De placitis philosophorum, Despre sfaturile
filozofilor, 879 c): ,,Lumea e frumoasa, aceasta se vede din forma, culoarea, maretia si multimea stelelor ce-o
inconjoara". lar Cicero (De oratore, 111 45, 179): ,,Lumea are-n sine atita frumusete Incit nu te poti gindi la nimic
altceva mai frumos".

Aceasta opinie se mentine in evul mediu, exprimata fiind de catre Augustin: lumea e cel mai frumos poem. Si
parintii bisericii orientale, indeosebi Vasile, au adus laude frumusetii lumii, iar dupa ei, invatatii vremii
carolingiene (Scotus Eriu-gena), apoi victorienii in veacul al XH-lea si scolasticii 1n al X1II-lea.

De frumusetea lumii erau deopotriva convingi oamenii timpurilor mai noi, incepind cu L. B. Ai-berti, care scria
(De re aed., V12) ca ,,natura necontenit si din belsug risipeste prisosinta fru-

* Teorie a frumusetii universale (v. W1. Tatarkiewicz, 219 Istoi'ia esteticii, trad. rom., voi. I, p. 509).

mosului", — apoi Montaigne care, calatorind prin Italia, prefera sd contemple privelistile din natura decit operele
de arta — si incheind cu Ber-nini, care era convins cé natura confera lucrurilor ,,tot ce e necesar frumusetii lor"
(v. la F. Baldinucci, Vita di Bernini, 1682). La fel, in tratatele de estetica din secolul luminilor este vorba mai
mult de frumusetea naturii decit de arte. Totusi, simptome de schimbare incepusera sa se manifeste inca din
antichitate. Pentru cunoscétori ca Filostratii (Major si Minor) si Kallistratos, frumusetea artei se afla pe primul
plan. Un loc de cinste ocupa arta si-n estetica lui Augustin. in cea tomista (De sum. theol., 19. 35 a §) arta
contine o frumusete inexistentd in naturd: ,,0 imagine e numita frumoasa daca reda perfect un lucru, chiar daca
acesta e urit". In timpurile mai noi, pozitia frumosului estetic s-a intarit treptat. Opinia tipica a veacului trecut era
ca frumosul e dublu: framosul naturii si cel al artei, avind surse diferite si forme diferite. In secolul nostru s-a
mai Tnaintat cu un pas: frumosul se afla exclusiv in artd, asa cum se exprima C. Bell (4rt, 1914J: frumosul e
forma semnificanta (signifi-cant form), artistul e cel ce dd formelor semnificatie — formele naturii nu o poseda.
D. De la frumosul perceput prin intelect la cel perceput prin instinct. Timp de veacuri a dainuit convingerea ca
operele de arta sint frumoase numai prin faptul ca ele corespund unor reguli §i ca numai intelectul e capabil sa
perceapa frumusetea lor. Clasicii n-au vorbit prea mult despre aceasta, fiindca de obicei nu se vorbeste mult
despre ceea ce pare evident. Cu-atit mai mult au vorbit neoclasicii, vrind sa mentind dupa doua milenii conceptia
cea veche, care ajungea sa fie in pericol. In schimb ,o0 alta teza avea sa fie lansata indeosebi de catre Leibniz:
,,Noi nu posedam o stiinta rationala despre frumos. Ceea ce nu inseamna totusi ca n-am avea nici una. Ea e
fundamentata pe gust. Spunem despre un obiect cd e frumos sau nu, desi nu putem explica de ce e asa. E un simt
inrudit cu instinctul". In secolul al XVIII-lea,

teoria despre frumos a inlocuit intelectul prin gustul reunit cu imaginatia: gustul recunoaste frumosul, iar
imaginatia 1l redd. Secolul urmaétor a gasit o solutie de compromis: gustul §i imaginatia servesc frumosului exact
ca si regulile si gindirea rationald. Putem presupune ca aceasta solutie corespunde si timpurilor noastre.

E. De la intelegerea obiectiva la cea subiectiva a frumosului. Ne-am mai ocupat de chestiunea aceasta, Insa aici
trebuie amintita Intr-un rezumat concludent. intelegerea obiectiva a dominat indelung, cu toate ca de repetate ori
— Incepind de la sofisti — s-a exprimat §i subiectivismul estetic, precumpanitor abia In epoca moderna. Totusi,
acesta din urma s-a manifestat mai de timpuriu decit se credea de obicei, adica din secolul al XVH-lea, mai ales
printre filozofi. Si aici Descartes a fost un initiator, insa parerea lui a fost impartasita de Pascal, Spinoza,
Hobbes. Criticii si artistii pe-atunci incd mai erau credinciosi teoriei obiectivismului, dar o datéd cu inceputul
veacului urmator, s-a produs o transformare categoricd. Primul reprezentant al noului curent a fost Addison —
literat, iar mai tirziu, mai radical — Hobbes, filozoful. Tipic estetician a] secolului luminilor si foarte influent,
Burke a dat teoriei subiectivismului un aspect echilibrat. Iar la finele veacului Kant, chiar daca acceptase
principiul subiectivismului, 1-a limitat totusi: dupa el, judecatile despre frumos, cu toata subiectivitatea lor, pot
aspira la generalizare. De-acum incolo, se poate spune ca majoritatea esteticienilor, staruind in principiu pe
pozitia subiectivitatii frumosului, i-au cautat elementele obiective si generale.

F. De la grandoarea la declinul frumosului. Maretia ideii de frumos a durat indelung, pina la secolul luminilor
— dar nu mai mult. Atunci ea prinde sa se clatine, desi nu scazuse predilectia pentru obiectele frumoase, nici
capacitatea de a

221 le fauri. Cauzele erau diferite; mai intii, frumosul

a pierdut ceva din grandoarea lui atunci cind a inceput a fi interpretat subiectiv: apoi, a pierdut treptat din terenul
sdu, cind notiunile de subtilitate, pitoresc, sublim, au fost detasate de frumusete; in fine, frumosul fusese asociat
vreme de secole cu formele clasicismului, iar acum, in secolul al XVIII-lea, aceste forme isi pierdusera o parte
din atractivitatea lor, in folosul celor romantice. Fr. Schlegel (in Ober das Studium der griechischen Poesie,



1797) scria: ,,Temeiul artei contemporane nu rezida in ce e frumos, ci in ce e caracteristic, interesant, filozofic",
(Nicht das Schone ist das Prinzip der modernen Kunst, son-dern das Charakteristische, das Interessante und das
Philosophische). Aceasta parere s-a impus din nou cu tarie in zilele noastre. H. Read (The Meaning of Art,
1964,) afirma ca toate greutatile in materie de apreciere a artei provin din identificarea ei cu frumosul. Pina cind
s-a ajuns la o gluma: ,, Rien n'est beau que le laid". (A. Polin). ,,Frumosul s-a retras, ba chiar a disparut din teoria
contemporana a esteticii" (J. Stolnitz, Beauty, 1961, p. 185). S-ar putea presupune ca teoria frumosului s-a
format treptat in decursul istoriei. De fapt, a fost altfel: ea s-a nascut de timpuriu, iar mai apoi istoria ei a fost o
continua critica, limitare si rectificare.

Ce evenimente au constituit punctele ei de cotiturd ? Nu momentele marilor definitii, aristotelica sau tomista: ele
nu formulau conceptia despre frumos, oi dideau o expresie lapidara unor conceptii deja cristalizate. in schimb,
formularea a dat-o Marea Teorie si Intr-o masura — ideea pla-toniciand despre frumos. n realitate, acea idee
fusese o constructie fictiva, iar Marea Teorie o simplificare, totusi nu-i mai putin adevarat ca timp de doua
milenii ea a oferit un solid si comod cadru pentru cugetarea despre frumos.

1. Un moment de cotitura 1-a constituit critica adusa de Plotin Marii Teorii i enuntarea de citre el a tezei ca, pe
linga proportii, frumosul e determinat de Inca un factor. Dezvoltarea aces- 222

tei teze de catre Pseudo-Dionysios, dar totodata reinnoirea Marii Teorii de catre Augustin, au avut un rol
hotaritor in Evul Mediu.

2. Momentul urmator a fost acela al apropierii, in epoca Renasterii, a doud notiuni: frumosul si arta, care pina
atunci mersesera pe cdi deosebite. De-aici incolo, timp de citeva secole, sistemul notiunilor estetice va cunoaste
o dubla finalitate: daca exista arta, e arta frumosului, dacé e frumos, trebuie sa apartina artei.

3. Un al treilea moment este acela al trecerii de la conceptia obiectiva la cea subiectiva a frumosului. Un istoric
american, vazind 1n acesta o ,,revolutie coperniciana" a esteticii, 1l considera ca incepind cu Shaftesbury si-1
dateaza din secolul al XVIII-lea: ,,the whole centry is a Coper-nician Revolution in Aesthetics". Totusi, ideea
subiectivitatii frumosului se formase chiar din secolul precendent: renumitii filozofi ai acelui veac savirsisera
cotitura, iar cel urmator doar o generalizase.

4. in schimb veacul cel nou adusese o altda schimbare: gustul trecuse de la predilectiile clasice la cele romantice,
de la frumosul sprijinit pe norme la cel liber, de la cel ce trezea multumirea, delectarea, la cel ce suscita emotia.
Iata ceea ce contribuia la clatinarea pozitiei Marii Teorii, dar n-aducea in locul ei o alta teorie pe aceeasi masura.
5. O altd rasturnare petrecuta in acelasi veac a fost de ordin pur formal, insd nu mai putin importanta: abia atunci
s-a nascut conceptia unei stiinte speciale despre frumos (Baumgarten, 1750). Curind a aparut ideea ca aceasta
stiintd — ,,estetica" — constituie, alaturi de filozofia teoretica si cea practica, al treilea mare sector al filozofiei
(Kant, 1790).

6. in fine, Inca un mare moment de cotitura in materie de conceptie asupra frumosului, e cel

223 pe care-1 traim astazi,
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FRUMOSUL:

ISTORIA UNEI CATEGORII

Pulehriludo multiplex est
(Frumusetea este multipla).
GIORDANO BRUNO

'. Variante ale frumosului

A. Frumosul este divers: caci printre lucrurile frumoase exista atit opere de arta, cit si privelisti ale naturii,
trupuri frumoase, glasuri i gin-duri frumoase. Se poate deci presupune nu numai ca pe lume exista diverse
lucruri frumoase, dar si ca Insasi frumusetea lor e de diverse feluri. invatatii deosebesc frumosul naturii de
frumosul variabil al artei, frumosul muzical de cel plastic, frumosul formelor reale de cel al formelor abstracte,
frumosul propriu obiectelor — de alt gen de frumos, desprins din anumite combinatii. Totusi, istoria esteticii, in
fond, nu cunoaste prea multe diviziuni a]e frumosului. Cind Perraull, deosebea frumosul necesar de frumosul
arbitrar, cind II. Home (Lord Cames) in secolul luminilor deosebea frumosul relativ de cel absolut, iar G. T.
Feeh-ner in secolul urmator distingea frumosul pro-priu-zis si frumosul asociativ, era vorba in fapt de o singura
diviziune, insa purtind diferite denumiri. In definitiv, incercarea de clasificare a frumosului, in istoria esteticii, a
dat mult mai putine rezultate decit incercarea de clasificare a artelor.

B. In schimb, istoria aceasta infatiseaza un mare numar de variante ale frumosului, independente de clasificarea
conforma regulilor. Ca exem-

ple pot servi subtilitatea, gratia sau eleganta. Deo sebirea dintre aceste variante foarte vagi ale frumosului si
clasificarea lui dupa reguli poate fi mai clara daca e comparata cu gama culorilor. latd, avem de-o parte
diviziunea culorilor conforma unor principii precise: dupa cele sapte culori ale curcubeului, dupa felul culorilor
— pure sau combinate —, simple sau complicate, saturate sau nu. De alta parte avem culori deosebite dupa
nuante speciale, stacojiu, purpuriu, rosu cum e cirmizul, cum e coralul, pe care totusi nu le putem reuni intr-un
sistem pentru ca, reunindu-le, sd cuprindem 1n mod integral toate tonurile culorilor.

La fel stau lucrurile cu frumosul: facem uz de diviziuni, de exemplu: frumos senzual sau intelectual, insa



deopotriva ii deosebim variantele, de pilda subtilitatea sau gratia, care nu sint rezultatul diferentierii frumosului
si n-au un loc definit In diviziunile lui. Deci pentru atare caracterizari, ca gratia si subtilitatea, conving mai putin
numirea de specii ale frumosului, cit mai degraba aceea de variante ale lui. Uneori sint numite si calitati ale
frumosului sau calitati estetice.

Nu o data s-a cautat a se stabili un tabel sistematic al acestor variante. O incercare de-acest fel, exceptional de
completd, gisim la Goethe . Printre altele, se mentioneazi: profunzimea, forta de cugetare, plasticitatea,
grandoarea, individualitatea, spiritualitatea, nobletea, sensibilitatea, gustul, justetea, adaptabilitatea, forta de
actiune, eleganta, curtoazia, profunzimea, opulenta, caldura, farmecul, gratia, fascinatia, dibacia, usurinta,
vioiciunea, gingasia, stralucirea, ingeniozitatea, stilul, ritmicitatea, armonia, puritatea, corectitudinea, finetea,
perfectiunea. E un tabel foarte bogat, insa nici el nu e complet, 1i lipsesc printre diverse altele demnitatea,
distinctia, monumentalitatea, belsugul, firescul, precum si caracterul poetic. De fapt, o asemenea sarcina nu

poate
'J. W. Goethe, Vber Kunsl und Lilcralur, hrsg. W. Girmis, Berlin, 1952.

fi indeplinitd complet si precis, deoarece are un dublu aspect: pe de-o parte ar fi enumerarea calitatilor obiectelor,
pe de alta enumerarea termenilor care le desemneaza, iar acesti termeni nu sint paraleli sau echivalenti in toate
limbile.

Insd atare eforturi n-au contenit nici in zilele noastre; dam ca exemplu incercarea lui F. Sib-ley (desthetic
Concepts, 1959 care enumera categoriile: frumos, dragut, gratios, elegant, subtil, senin, tragic, dinamic, puternic,
vioi, atragator, unitar, echilibrat, masiv. In Polonia e bine cunoscut tabelul amplu si diferentiat al Iui R. In-garden
(Traire — opera — valoare, 1966 j. In fine, esteticianul californian K. Aschenbrenner se ocupa si el pe larg de
aceasta tema (The Concept of Value. Foundation of value Theory, 1971 j.

Fiecare din calitatile estetice mai sus mentionate contribuie la frumusetea obiectelor; totusi contribuie, fara s-o
determine integral, céci alte calitati pot sa precumpaneasca si sa-i rapeasca obiectului frumusetea sa. Consideram
ca un lucru e frumos din pricina gratiei sale, iar pe altul nu-1 consideram asa, cu toate ca-1 simtim gratios. La fel
procedam cu regularitatea, cu ritmicitatea, cu eleganta: nici una din ele nu e o conditie suficientd pentru a
determina frumusetea. Si nici una din ele nu e absolut necesara, caci un obiect isi poate datora frumusetea altei
calitati. Dar fiecare face ca obiectul ce-o poseda, fiind frumos, sa fie frumos in felul sau.

C. Variantelor frumosului li s-a dat i numirea de categorii, dar numai celor mai generale, cuprin-zind un numar
de variante mai mare. Kant fusese initiatorul acestei cdi, uzitate in secolul trecut de catre esteticieni ca Fr. Th.
Vischer (Ober das Erhabene und Komische, 1837/ Totusi, metoda s-a folosit in esteticd mai putin in sensul
kantian decit 1n cel aristotelic. Daca notiunea de calitate esteticd nu e de-o precizie absoluta, cu-atlt mai putin e
aceea de categorie estetica; totusi ea s-a generalizat , devenind comuna. Ambitia esteticienilor din veacul trecut
si-a citorva din

al nostru a fost sa ofere un tabel complet al categoriilor estetice si sa cuprinda in el toatd sfera frumosului.
Investigatiile actuale au ambitii mai modeste: vor sa dea numai o trecere in revista a categoriilor ce-au avut un
ecou in istoria gin-dirii europene.

Unele categorii au fost mentionate din timpurile vechi. La greci: symmetria sau frumusetea geometrica a
formelor, harmonia sau frumu-musetea muzicala, eurythmia sau conditionarea subiectiva a frumosului. La Roma
s-a inventat categoria de sublim, mai ales, datorita retorilor si conceptiei inaltei elocvente, sublimis. Evul mediu a
cunoscut inca mai multe categorii ale frumosului. Deja din secolul al VII-lea Isidor din Sevilla desprindea pe
decus (ales) din decor (frumusetea corectd). Mai tirziu scolasticii daddurd acest nume unei variante a frumosului,
conforme cu norma; iar ,, venustas” era pentru ei varianta farmecului si gratiei; mai cunosteau si categoriile
elegantia, magnitudo, adica maretia, variatio, varietatea de aspecte, suavitas, adica dulceata. Pentru variantele
frumosului, latina medievala avea multe numiri: ,, pulcher”, ,, bellus", ,,decus”, , excellens", ,, exquisitus",
,,mirabilis®, ,, delectabilis” ,, preciosus", ,,magnificus”, ,, gratus".* Erau numiri ale categoriilor de frumos, dar
foarte disparate, nelegate Intr-un sistem, la care zisele denumiri sa fie adecvate.

In timpurile mai noi, au fost propuse pe rind diferite categorii — cel mai ades gratia, dar si subtilitas si
corectitudinea (la bienseance). O data cu generatiile s-au schimbat gusturile: Renasterea pretuia mai cu seama
gratia, manierismul — subtilitatea, iar estetica academica a secolului al XVII-lea — la bienseance.

Diversi scriitori au cercetat diverse categorii. Categoria utilitatii o aflam la Diirer: ,, Der Nutz ist ein Teii der
Schonheit"**; a noutatii — la

* Frumos, bun, ales, excelent, deosebit, minunat, delectabil, pretios, maret, placut (n. trad.). 227 ** Utilitatea (folosul) e o
parte a frumusetii (n. trad.).

V. Galilei, care scria (Dialogo, 1581): ,,Muzicienii timpurilor noastre, asemenea epicureilor, pun mai presus de
toate noutatea, caci ea da desfatare simturilor". Categoria elegantei a dobindit insemnaétate o data cu secolul al
XVIlI-lea: asupra ei punea accentul pictorul J. Reynolds (Discour-ses of Art, 1778". Categoria pitorescului isi
incepe istoria In 1794, cind Sir U. Price 1si tipari eseul intitulat Essay on the Picturesque (expresia pic-turesque
era de timpuriu cunoscuta englezilor si francezilor, Insd desemna pe-atunci nu pitorescul, ci picturalitatea).
Categoria stralucirii (the bril-liant) provine de la un autor englez din secolul nostru (G. L. Raymond, Essentials
of A esthetics, 1906).

D. Tabele de categorii se pot gasi la scriitorii Renasterii. Ca exemplu poate servi G. Trissino, care in La Poetica



(1529) deosebeste ,, le forme generali" : claritatea, maretia, frumusetea si rapiditatea, (clarezza, grandezza,
bellezza, velocitd) .Dar acest tabel nu s-a raspindit, dupa cum n-au gasit ecou nici alte conceptii ale tratatelor de
poetica din veacul al XYI-lea.

Abia in secolul al XVIII-lea s-a raspindit tabelul intocmit la inceputul lui de catre G. Ad-dison — modest,
cuprinzind doar trei termeni: maretia, singularul si frumosul (the great, the uncom-mon, the beautiful). Frumosul
era Inteles Intr-un sens mai limitat: drept una dintre categoriile estetice. Tabelul lui Addison se dovedi util.
Categoria singularului era numita in Anglia acelui veac si noutate, dupa cum maretia era acelasi lucru cu
sublimul, dar 1n principiu conceptia lui Addison ramase neschimbatd, constituind o solida pozitie esteticd a
iluminismului sau macar a celui englez, fiind reluata de catre M. Akenside in 1744 si de J. Warton in 1746, in
fine de Th. Reid la sfirsitul aceluiasi secol.

Tabelul lui Addison a mai fost amplificat de catre A. Gerard (1759), care in mod nu prea fericit adauga alte patru
categorii (senses of imita-tion, of harmony, of ridicule, of virtue). Dar a fost si restrins — §i anume i s-a suprimat
categoria

de noutate—singularitate, care esteticienilor de mai tirziu, de ex. lui Reid, li s-a parut ca fiind de alt ordin decit
frumusetea si maretia. nainte de toti ceilalti E. Burke (1756), scriitor extrem de influent, a mentinut doar
categoriile de frumos si de sublim, acest dublet inchizind secolul al XVIII-lea, asa precum tripletul lui Addison il
deschisese. Notiunea de calitate sau categorie estetica o consideram drept notiune superioara in raport cu
categoriile de mai sus; esteticienii acelui timp spuneau cé acestea tin de genul placerii sau * mai precis, sint
specii ale ,,placerii imaginatiei". Totusi, printre rinduri se poate deslusi ca notiunea de frumos era deja mai
presus de acestea. Addison scria ca unele versuri sint frumoase prin aceea ca sint marete, sublime, altele—
fiindca sint mingfietoare, in fine altele — fiindca sint firesti. E de la sine inteles: frumosul era pe-atunci (si este
incd astazi) o notiune echivocd, uzitata cind in sens larg, cind in sens restrins. S. Johnson (Diclionary, 1755)
opunea frumosului eleganta si totodata o definea drept o varianta a acestuia. Categoriile de mai sus erau
acceptate in secolul luminilor de catre filozofii si eseistii englezi; artistii plastici aveau in vedere pe altele. W.
Hogarth (The Analysis of Beauty, 1753 enumera: calitatea de-a corespunde—concordanta (fitness), varietatea,
unitatea, simplitatea, complicatia, multiplicitatea. Alte concepte gasim la scriitorii §i artistii altor tari, la Diderot
de pilda: joii, beau, grand, charmant, sublime *, adau-gindu-se: ,,si altele la nesfirsit". In Germania aceluiasi
veac J. G. Sulzer (1771) deosebea: anmutig, erhaben, prdchtig, feuerig, adica gratios, sublim, maret, pasionat.
In prima jumatate a veacului trecut au aparut asemenea tabele de categorii inca mai bogate. F. Th. Vischer
deosebea initial (1837): tragicul, frumosul, sublimul, pateticul, minunatul, ridicolul, grotescul, fermecatorul,
gratiosul; dar in opera sa de cipetenie (dsthetik, 1846j pastra numai

* Dragut, frumos, mare, fermecator, sublim (n. trad.)-

doua categorii: erhaben si komisch (sublimul si comicul). Ca exemple din timpurile noastre mentionidm tabelele
a doi esteticieni francezi: Ch. Lalo (Esthetique, 1925 cu 9 categorii (frumos, splendid, gratios, maret, tragic,
dramatic, spiritual, comic, umoristic) — si E. Souriau (La coresponalance des arts, 1947" cu: elegiacul,
pateticul, fantasticul, pitorescul, poeticul, grotescul, melodramaticul, eroicul, nobilul, liricul.

Exista categorii uzitate in vorbirea curentd si numai exceptional in cea stiintifica, aga cum e termenul dragut —
,,joii", aplicat unui obiect care, in ciuda lipsei de valoare, place din pricina formei exterioare. —
Monumentalitatea e o categorie uzitata mai mult de catre criticii de artd decit de esteticieni. Exista apoi categorii
discutabile: atractia (Reiz) pe care Kant n-o numadra printre cele estetice, fiindca, afirma el, a se supune unei
atractii nu e o atitudine dezinteresata, deci nu e esteticd. Alte categorii par sa fi fost propuse fara nici un temei:
lor le apartine uritenia, impusa in estetica timpurilor noastre. Ce-i drept, reactia fata de uritenie e de ordin estetic
si adesea la fel de puternica precum e fata de frumusete, dar — e de fapt aceeasi categorie; cine considera
uritenia drept o categorie aparte, trebuie sa considere la fel lipsa de maretie si aga mai departe. Tragicul si
comicul, ades mentionate in secolul trecut §i in al nostru, nu sint, la drept vorbind, categorii estetice. Asa precum
in mod convingator a ardtat M. Scheler, tragismul nu e o categorie estetica, ci etica; tragice sint situatii ale vietii
din care nu se afla nici o iesire. Umorul e tot o categorie morald. Placerea produsa de comic nu e o placere
esteticd, scria Th. Lipps (Asthetik, 1914, p. 585 j, chiar daci situatiile tragice si comice se prezinta ca teme ale
artei, mai cu seama a celei literare. Tragicul si comicul isi datoresc pozitia lor, in cadrul esteticii, faptului ca s-au
manifestat in forme ale teatrului, cum sint tragedia si comedia, precum si aceluia cé ele constituie tema unei
opere atit de influente cum e Poetica lui Aristotel. In Evul mediu ,tragicus"

insemna exact acelasi lucru ca si maretul (grandia verba, sublimus et gravis stilus, cuvinte marete, stil sublim si
sever).

E. S-au depus eforturi pentru ca aceste categorii sa fie reunite in sistem, frumosul fiind divizat intre ele conform
unui principiu unitar. L.W. Stolo-wicz (1959) a admis principiul ca exista tot atitea categorii estetice, cite
raporturi sint intre factorii ideali si reali, obtinind in concluzie sase categorii, printre care uritenia, comicul si
tragicul. Relativ mai atragator e sistemul lui J. J. Moore (The Sublime, 1948): exista tot atitea categorii cite
genuri de armonie — conceptul merge cu obiectul, ideea cu forma, unitatea cu multiplicitatea ; pe-aceasta baza,
se distingeau sase categorii: frumosul (reprezentind o deplina intreitd armonie) si-apoi armoniile partiale —
sublimul, stralucirea, dragadldsenia, pitoresculsi monumentalul. Anne Souriau, care a consacrat categoriilor



estetice o disertatie (La notion de categorie esthetique, 1966), a terminat-o cu concluzia ca e imposibil sa
clasifice sistematic categoriile, sta-bilindu-le intr-un tabel definitiv. Argumentul e urmétorul: se pot inventa noi
categorii, care sa constituie ,,un domaine illimite a 'activite crea-trice des artistes et & la reflexion des estheti-
ciens". Credem cd aceastd situatie mai are unele motive de ordin metodologic, sau pe scurt: categoriile estetice
sint variante si nu specii ale frumosului. Unele dintre ele vor fi discutate mai jos.

Il. Concordanta

A. Din antichitate, aceasta insusire a fost considerata ca o varianta a frumosului, in spetd ca un acord intre obiect
si functia lui 1n raport cu menirea, cu telul caruia ii slujeste obiectul dat. Ea era numita de greci prepon (ceea ce e
adecvat, demn, fara cusur), tdlmacit de romani prin decorum (potrivit): ,, Prepon appellant Graeci,

nos dicamus sane decorum'* scria Cicero (De orat.. 21.70). Mai tirziu in latind s-a zis adesea aptum (potrivit),
insd Renasterea s-a intors la decorum. Francezii Marelui Secol al XVII-lea utilizau termenul bienseance, vechii
polonezi — przystojnosd — buna cuviinta, fala. Astazi vorbim despre aplicabilitate, exactitate, corespondentd,
consonantd, functionalitate, ca fiind insusiri ale unor ramuri de arta si cauze ale delectarii pe care ele ne-o
procura. S-a schimbat terminologia, insa notiunea Insisi a dainuit si dainuie inca.

Totusi ea contine o anumitd echivocitate. La multi scriitori Intilnim afirmatia ca exista un ,,dublu frumos", cel al
formei si cel al concordantei, considerindu-se aceasta ca varianta a frumosului. In schimb, alti autori, indeosebi
ceva mai vechi, privesc drept frumos numai frumusetea formei, iar concordanta drept o altd insusire inrudita
frumosului, insa diferitd si plasata fata-n fata cu frumosul. In definitiv, i aceasta ar fi tot o chestiune de
terminologie, depinzind de modul cum era inteles frumosul: mai amplu sau mai limitat. insusi Socrate
confruntase frumosul si concordanta: dupa Memorabilia lui Xenofon (I11. 8.4.), filozoful grec deosebea ceea ce
era frumos in sine de ceea ce era frumos fiind corespunzator si convenabil menirii sale (prepon). in cazul unei
armuri sau al unui scut, pe care le da drept exemplu, frumusetea era aceea ce decurgea din concordanti, era deci
vorba de frumosul functional. Parerea lui Socrate poate parea oscilantd, caci el numeste frumos ceea ce e
corespunzator telului sau, iar alteori opune aceasta calitate frumosului; totusi e lesne de sesizat ce cugeta Socrate:
concordanta este frumusetea in sensul larg al cuvintului (daca frumos e orice produce placere) si totodata se
opune frumosului (daca prin frumos intelegem numai frumusetea formei). Notiunea de concordanta fusese
preluata de stoici (v. Arnim, fragm. 24): mai intli de exponentii

* Grecii numesc, adecvat, fard cusur, iar noi i-am putea zwe potrivit, convenabil (lat. in text).

timpurii ai acestei scoli, iar mai tirziu de catre Diogenes din Babilon, care vedea in aceasta calitate insusirea de
baza a lucrurilor, insusire 1audata si de Plutarh. (De aud. poet., Despre audienta poetica, 18 d); mai apoi Cicero
recomanda ,, decorum” (De orat., 21.70).

Augustin o introduce sub noul nume de ,, apfum " in titlul lucrarii sale de tinerete De pulchro et apto (Despre
frumos si potrivit). Apoi Isidor din Sevilla (Sententiae, Maxime, 1.8.18) o distinge de frumosul inteles in mod
limitat: ,,Aspectul placut consta in frumusete si in potrivire, In concordanta”. Scolasticii pastrara notiunea,
opunind-o frumosului. Ulrich Engelbert din Strasbourg (De pulchro) infatisa Inca mai lamurit acest raport:
frumosul 1n sensul larg cuprinde atit frumosul in sensul limitat (pulchrum) cit si potrivirea, acordul (decor), fiind
,,communis ad pulchrum et aptum" (comun frumusetii si potrivirii). Hugues de Saint-Victor in a sa Carte de
invatatura punea fata-n fatd aptum si gratum (placut), dind aceasta a doua denumire frumosului sensu stricto,
frumosului formei. Sistemul notional in Evul mediu a fost mai clar decit oricind.

In Renastere, predilectia pentru concinnitas (adica frumosul formei, frumosul decurgind din proportii exacte,
perfecte) era atit de mare, incit decorum a trecut pe-al doilea plan. Totusi Alberti spune limpede cé o constructie
e frumoasa in masura in care corespunde menirii sale. in perioada imediat urmatoare, s-a produs o reinnoire a
vechii notiuni de concordanta, mai ales in teoria franceza clasicista a secolului al XVII-lea, incepind cu
Chapelain; adevarul e ca i se dadeau alte denumiri: ,,convenance", ,,justesse" si mai cu seama ,,bienseance",
carora le-ar corespunde cumva vechiul termen polonez ,,przystojnoac". Schimbarea nu consta numai in
terminologie, ci intr-o deplasare a conceptiei: nu era vorba de concordanta obiectelor cu functia lor, cit de modul
in care omul corespundea pozitiei sale sociale: poate sa placd omul al carui aspect si 233 ale carui maniere
corespund situatiei $i demni-

F. I. Wright (1869 — 1959); totusi investigatiile istorice arata ca el avusese predecesori, indeosebi pe L. H.
Sullivan (1856 — 1915) si nici acela nu fusese primul, ci mai degraba H. Greenough, tot american, arhitect si
constructor, precum si teoretician, scriitor; era foarte activ pe la mijlocul secolului trecut (lucrarea sa Form and
Fonction este scrisd in 1851, marcind inceputul curentului). El scria (ca mai tirziu Le Corbusier) despre case ca
,,pot fi numite masini" si ca ,,functia dicteaza frumosul". Istoricii vad sursa acestei noi idei nu numai in
industrializarea lumii, dar si-n anglo-saxonul ,, common-sense" (bunul simt) si n austera, economicoasa etica
protestanta. Toate acestea contribuiau la directionarea cautarii frumosului in functionalitatea formelor, pe cita
vreme mai inainte frumosul arhitectonic era cautat in decorativism.

Militantii functionalismului din secolul nostru — arhitectii de la Bauhaus, Van de Velde sau Le Corbusier —
luptau si cu condeiul: nu numai cé se sileau sa construiasca functional, dar si sd fundamenteze teoretic o atare
conceptie a frumosului arhitectonic — si aceasta lupta a lor apartine nu numai istoriei arhitecturii, ci si istoriei
notiunilor de artd in genere. Masina devenea pentru arta un model, iar epoca s-a numit ,,era masinilor" (machine



Age). Nici un curent, nici o perioada a esteticii nu atribuise vreodata atita importanta cuvintului de ordine al
concordantei intre obiect si scopul sdu. in expuneri de caracter extremist, orice frumos era subordonat acestei
cerinte. Se putea presupune ca (mécar in ce priveste arhitectura si productia de mobile si ustensile) s-a ajuns la o
formula estetica definitiva si ca evolutia notiunilor despre arta a ajuns la capat.

D. Apogeul functionalismului s-a plasat prin 1920—1930 si dominatia lui a durat pina la jumatatea secolului
nostru. Dar pe urma s-a produs un reviriment, neobservat chiar de la

inceput®. Scriitorul englez R. Banham a fost poate primul care sa-1 remarce (Machine Aesthetics, 1955; The First
Machine Age, 1960 j. Convingerea ca formele realizate pe cale industriald au o ,,valoare eterna", acum aparea ca
iluzorie, nevoia de noutate (si exigentele pietei) s-au impus inca o datd; evolutia (nu numai a formelor, dar si a
notiunilor) nu s-a oprit, ci a mers mai departe. Panfunctionalismul nu mai aparea ca o limita, ci ca o simpla etapa
a dezvoltarii, iar una dintre fazele acesteia fusese era maginilor. Caracterul acestei faze incipiente, neavind inca o
numire §i trasatura specifica, lamurita, pare a fi liberalismul (permissiveness), ingaduinta pentru orice forme,
eliberarea din dogme, chiar si din dogma functionalismului. In faza actuala, In materie de gust si de opinii, cel
mai mare rol pare sa-l asume imaginatia, inventivitatea, forta emotionala.

0. Niemeyer, renumit reprezentant brazilian al noului curent in arhitectura, desi apropiat de Le Corbusier sau de
Wright in formele sale predilecte, le comenteaza cu totul altfel, pune mai mult accentul pe noutate, pe
singularitate decit pe functional. ,,A cauta forme diferite, iatd ideea ce mi-a calauzit munca". ,,in toate lucrarile
mele a fost vadita cautarea formelor noi". El recomanda ca in arhitectura ,,sa se evite formele clasice si-n schimb
sd se caute flexibilitatea si diversitatea". Si inca un lucru ce nu actiona in era masinilor: el cauta poezia, ,, des
formes reveuses et poetiques", cu alte cuvinte, forme pline de poezie si de reverie. Scopul sau il reprezinta
sentimentele si predispozitiile ce pot fi suscitate de arhitectura: el ar vrea ,,sd realizeze un oras mai uman,
salutindu-i pe oameni cu mai multd bunavointa" (une viile plus humaine et plus accueillante)’

Perioada dintre 1850 si 1950 a fost cu totul deosebitd ma i ales prin predilectia pentru iru-

237 *11. Scftaefer, op. cit.

mosul functional, precum si prin alte predilectii: tendinta catre constructia frumosului pur, fara
ornamente.

lll. Ornamentul

in artele plastice se deosebesc adesea doud componente: structura si ornamentul, sau altfel spus:
structura pe de o parte, decoratia, ornamentatia de alta. Punerea lor fata-n fata are o pondere speciala
in arhitectura, cit si-n artele aplicate (obiecte, mobilier), desi in sens larg e posibila in orice arta, chiar
in literatura. In unele opere de arta, in unele stiluri sau epoci, cele doud componente s-au aflat in stare
de echilibru, in altele s-a reliefat numai structura fara podoabe, altele, in fine, au indragit tocmai
ornamentatia. Asa s-au petrecut lucrurile pe plan practic, insa teoreticienii s-au declarat rind pe rind
pentru sau contra ornamentelor.

A. Arhitectura antici si cea medievala au pastrat un just echilibru intre cele doua — in principiu,
structura fiind pe primul plan, nsa sanctuarele lasau mult spatiu pentru decoratia plastica — in
antichitate pe frontoane si metope, in Evul mediu pe timpane si capiteluri. Totusi, in ambele aceste
arhitecturi dezvoltarea mergea 1n sensul accentuarii decorului ornamentic.

Timpurile mai noi au adoptat o pozitie mai variabila sub acest raport: au fost i perioade in care a
dominat predilectia pentru podoabe, au fost si altele care le-au eliminat. Barocul a impus o adevarata
oroare de vid (horror vacui), pe cita vreme gustul neoclasicismului (cel putin in unele sectoare ale
sale) a promovat predilectia contrara pentru amor vacui. Ca si antichitatea si goticul, In epoca noua de
la Renastere incoace s-a mers pe calea accentudrii elementelor decorative, culmea ei fiind realizata in
Peninsula Iberica si-n coloniile sudamericane ale spaniolilor si portughezilor (exemple poloneze de
predominare a decorului 23

sint bisericile vilniene Sf. Petru din Antokol si cea a ordinului dominican). Predilectia aceasta s-a frint
destul de brusc in jurul lui 1800 (exemple poloneze fiind conacele lui J. Kubicki sau H. Szpilowski).
Trecerea de la podoaba exagerata la structura sobra fusese numai partial corelata cu trecerea de la
barochism la clasicism, céci de fapt stilul imperial-napoleonian (,,Empire") a fost doar un clasicism
ornamentat. Cu atit mai putin am putea identifica fenomenul cu trecerea de la clasicism la romantism.
B. Aceste doua valori estetice — a structurii si a ornamentului — de la Evul mediu Incoace si-au avut
numirile lor. Scolasticii numeau ,, formo-sitas” (evident de la ,,forma") frumusetea structurii, precum
si,,compositio”, iar frumusetea podoabelor — ,, ornamentum” si ,, ornatus", ca si termenul ,, venustas”,
rezervat pentru ornamentica,

decorativitate.

Prerenasterea s-a mentinut la categoriile medievale: de la compozitie s-a trecut la impodobire, nu
numai in artele plastice, dar si-n arta cuvintului: poetii ,, componunt et ornant'’, scrie Boccaccio



(Genealogia deorum, X1V, 7). Petrarca (De remediis, 1.2) desconsidera frumusetea care se reduce la
podoaba (ornamentum). Alberti le distinge clar pe unul de celélalt (pulchritudo si ornamentum sau
bellezza si ornamento), adaugind ca aceasta din urma e un ,, complementum" al frumusetii. $1 mai
tirziu cu privire la poezie, Torquato Tasso scria, cd unei teme i se cere ,, eccellente forma”, dar trebuie
deopotriva ,, ves-tirle con que piu esquisiti ornamenti"* (Discorsi, 1969 J. O alta versiune a
principiului se gaseste in Poetica lui Trissino (1529, p. 5.): ,,Frumosul e inteles in chip dublu: unul e
frumosul din natura si altul e cel adaugat (adventizia), ceea ce inseamna ca unele trupuri sint frumoase
din pricina firestii corespunderi si potriviri a membrelor si colori-

Sa le irive'smin'tam cu ornamentele ce sint cele mai
alese.

tului, iar altele datoritd strdduintelor ce s-au depus pentru aceasta". Trissino aplica poeziei aceeasi distinctie:
unele versuri sint frumoase ,, per la corrispondenza de le membre e dei colori”, iar altele prin adaugarea unui
,,ornamento extrin-seco"; o frumusete se afla in lucrul naturii, cealalta e addugatd de om: frumosul adaugat e
numai podoaba. Toate aceste enunturi teoretice medievale i renascentiste sint de perfect acord in ce priveste
frumosul i podoaba.

C. Operele de arta si mobilele neimpodobite, faurite la inceputul secolului trecut sub influenta obiectelor gasite
in sdpaturile din Grecia, precum si sub a modei engleze (style anglais), indeajuns de raspindite in Europa si
cunoscute sub denumirea ,,Biedermeyer", n-au avut o viata prea lungéd. Dupa ele, a venit timpul stilurilor
LHistorice", iar din momentele trecutului mai usor era sa se imite ornamentele decit insasi structura —
renascentista sau rococo. A fost prin urmare o epoca de predominare a podoabelor.

Catre finele secolului, lumea era dezgustata de ornamentele neorenascentiste sau neorococo, dar nu chiar de
ornament in genere; se cerea doar ca ele sa fie originale. Atunci a luat nastere acea artd ornamentica, numita
secession; una din trasaturile acestui stil fusese multiplicarea elementelor decorative, care inundau orice
suprafatd. Ea s-a manifestat mai intii 1n arta aplicata (vasele Galle se fabricau incéd din 1884), dobindind teren in
mobilier, iar de la 1890 si in arhitectura.

Totusi acest stil ornat luase nastere concomitent cu stilul functional, ce-i era diametral opus — stil ce se
preocupa de structura unei cladiri sau a unor obiecte, nu de ornamentatia lor. Gree-nough scria despre maiestatea
formelor esentiale (majesty of the essential), iar Sullivan afirma ca ,,nu se teme de nuditate". Pentru majoritatea
arhitectilor — functionalisti, problema podoabelor era de ordin secundar, dar s-a gasit atunci un om, pentru care
ea era majord, dind expresie cu violentd impotrivirii fatd de ornamentatie

in arta. Acel om fu Adolf Loos, arhitect si scriitor activ la raspintia celor doud veacuri (articolele sale. din anii
1897 — 1930 aparute in doud tomuri: 1897 — 1900, intitulate Ins Leere ge-sprochen (Gréit in desert) si 1900 —
1930, sub titlul Trotzdem (Totusi...). Atitudinea lui purta pecetea unui radicalism nemaiintilnit pina atunci. lata
cum se prezinta ea, in formularea cea mai succinta: ,,Dezvoltarea culturii echivaleaza cu inlaturarea ornamentului
din alcatuirea obiectelor utilitare, arhitectura, mobile sau imbracaminte" (Architektur, 1910 J.

Loos recunoaste ca ornamentele fusesera firesti si adecvate la treptele inferioare ale culturii, Insd acum nu mai
sint. ,,Papuasul 1si tatueaza corpul, luntrea, visla, tot ce-i este util. Nu e o crima in asta. Dar un om modern care
se tatueaza e ori un criminal ori un degenerat" (Ornament und Verbrechen, Ornament si crima, 1908). Maretia
epocii noastre consta in aceea ca nu e capabild sd produca un nou ornament: aceasta ,,incapacitate e semnul
superioritatii spirituale"; omul modern isi concentreaza spiritul de inventivitate in alte domenii.

Loos era mai radical decit altii, dar nu era un izolat. La fel gindise Greenough: ,,infrumusetarea e un efort
instinctiv al civilizatiei inca aflatoare in fase, spre a-si ascunde imperfectiunea". Dupd Loos, incéd din 1907
»,Werkburid" tindea citre ,,forma fara ornament”, ca si alta institutie importantd — ,,Bauhaus" la Weimar, iar mai
tirziu la Dessau. Le Corbusier exagera principiul ,,formelor agreabile prin nuditatea lor". Werkbund-ul motiva
superioritatea formelor neimpodobite prin aceea cé ele erau astfel mai apte pentru producerea in fabrici; insd un
alt motiv era si pretuirea formelor simple. ,,Omul reactioneaza pozitiv la geometrie", scria Ozenfant,
colaboratorul lui Le Corbusier. Sentimentul de repulsie fatd de podoabe avea atunci o dubla intentie: era in
favoarea formelor functionale, dar si in aceea a formelor simple. r,efulatflyg«ometrice. 24i Efectul imediat I
teg™tj*ja ,"fVILIt practica
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arhitectonica. in scurt timp se schimba aspectul oragelor, intesate de blocuri gigantice croite in liniile cele mai
simple. Istoria cunoaste putine teorii care s actioneze in mod atit de vadit.

La un moment dat s-ar fi putut crede ca indelunga fluctuatie a raportului dintre arta si ornament s-a incheiat in
dauna acestuia; cd, in fata ,,maiestatii formelor esentiale", au pierit pentru totdeauna ornamentele. Totusi e
neindoios ca o atare judecata ar fi fost gresita. Din nou s-a manifestat necesitatea podoabelor. Tagaduirea lor era
o etapa, nu o limitd a procesului de dezvoltare. lar procesul de tranformare a parerilor despre arta si frumos a
continuat, precipitindu-si chiar mersul inainte.

IV. Farmecu!

Roma cunoscuse distinctia dintre frumosul demn si cel fermecdtor, intre digniias si venustas, amindoua



constituind frumusetea, dar fiecare in alt fel. Succint, dar lamurit scrie Cicero in De officiis (1,36.130):
,,Frumosul e de doua feluri, unul e farmecul, celalalt demnitatea; primul trebuie considerat ca un frumos feminin,
al doilea ca un frumos viril".

Distinctia aceasta s-a mentinut in Evul mediu, dar cu oarecare modificare. Anume, in sensul antic, larg al
frumosului se situa un factor de contradictie, iar mai tirziu din acesta au luat nastere doud sensuri. Pe de-o parte,
demnitatii i se opunea elegantia, proprie farmecului feminin. Pe de alta parte, farmecului (= venustas) adica
frumusetii exterioare, i se opuneau frumusetea launtricd, spirituald, frumosul in intelect (interior, pulchrum in
mente). ,,Farmecul" 1si asuma deci semnificatia frumusetii exterioare, indeosebi vizuale, dupd cum se poate citi
in Poetria lui Jean de Garlande (sec. XII). Atunci a aparut opozitia dintre frumos si farmec, intrucit ,,frumosul”
era inteles la modul suprem: launtric, spiritual. Dar principiul nu era general: in ciuda 2

preciziei sale, in asemenea chestiuni, oricum de ordin periferic sub raportul tematicii, terminologia scolastica
vadea notabile sovairi. Uneori frumosul — pulchrum insemna doar ceea ce e delectabile in visu (placut la
vedere) frumosul senzorial, vizual; atunci disparea distinctia dintre frumos si farmec. Si in orice caz, scolastica
se slujea si de notiunea /arga despre frumos si de cele mai limitate, desemnind variantele framosului: frumosul
launtric, spiritual pe de-o parte, cel exterior, vizual pe de alta.

Acest sistem notional s-a pastrat initial i in estetica mai noua: dignitas, venustas, elegantia ramasera categorii
esentiale pentru marii umanisti ai Quattrocenlo-uhii, ca Lorenzo Valla. Dar in timpurile mai apropiate noud —
pe buna dreptate sau poate mai degraba in chip eronat — ele au incetat a mai fi considerate drept categorii ale
esteticii stiintifice, riminind totusi categorii ale ,,esteticii vietii cotidiene".

V. Gratia

Gratia (gr. charis, lat. gratia) a jucat un rol considerabil in viziunea antica despre lume. Haritele, cele trei Gratii,
intruchiparea mitologica a Gratiei, fusesera preluate si de simbolica, de arta moderna ca personificare a
frumusetii i dragalaseniei, denumirea latinad patrunzind in limbile moderne ca si in teoriile despre frumos.

in latina medievala, un sens diferit, desi inrudit, al termenului, se impune in limbajul religios si filozofic, anume
sensul de har divin, 1nsa limbile moderne, incepind cu italiana Renasterii (grazia), 1i dau iarasi sensul initial,
desemnind din nou ceva foarte apropiat de frumos. Cardinalul Bembo afirma ca frumosul e totdeauna gratie si
nimic altceva, ca nu exista altd frumusete decit gratia. in schimb alti esteticieni ai Renasterii au disociat cele
doua notiuni. Pentru cei ce le concepeau mai larg, notiunea de 243 frumos includea gratia, iar cei ce intelegeau
mai

restrins notiunea, opuneau gratia frumosului, in Poetica atit de renumita a lui G. C. Scaliger, frumosul e
conceput ca perfectiune, regularitate, conformitate cu regulile; Intr-o asemenea conceptie despre frumusete nu
mai era loc pentru gratie. Benedetto Varchi, chiar in titlul cartii sale, editatd in 1599, Libro della belta e grazia,
separa frumusetea de gratie. Frumusetea stricto sensu e apreciata de intelect, iar gratia e un ,, non so che". Mult
mai tirziu Felibien (Uidee du peintre parfait, 1707, § XXI) scrie incé despre gratie: ,,Am putea s-o definim asa: e
ceea ce place si cucereste inima, fara sa treaca prin intelect. Frumusetea si gratia sint doud lucruri deosebite:
prima place numai datorita regulilor, cealalta place fara reguli". Sub acest raport a existat perfecta unitate de
pareri de la quattrocento la rococo.

Mai tirziu s-a incercat sa se defineasca gratia in chip mai precis. Lord Kames arata ca gratia e perceptibila numai
prin vaz, se manifestd numai la om, pe figura sa, in gesturile sale; in muzica ea e doar o metaford. Winckelmann
deosebea mai multe feluri de gratie: impunitoare, ademenitoare, copilareasca. Inca mai tirziu, Schelling definea
gratia drept ,,dulceata suprema si supremul acord al tuturor fortelor". Totusi, in decurs de doud secole a survenit
o prefacere destul de esentiala in notiunea gratiei. Dupa Renastere, ea a fost considerata ca o insusire a purtarii
firesti, libere, neconstrinse, prezentind un evident contrast cu rigiditatea si artificialitatea, atit la barbati cit si la
femei, la tineri cit si la virstnici. [lustrarea gratiei era cautata in portretele lui Rafael, chiar in cele de barbati in
virsta. In epoca rococo, gratia a devenit privilegiul femeilor® si tineretului, ilustrata fiind de tablourile lui
Watteau; contrastul ei era aus-

R. Bayer. L'esthetique de la grdce, 2 voi. 1933.

®1n secolul al XVIII-lea, termenul ,,gratie", masculin in limba polond, deveni de gen feminin; exemple se gasesc in
Dictionarul limbii polone al lui Linde.

teritatea, trasatura de baza — gingasia formelor. Maretia si gratia erau opuse una alteia (v. abatele Yves Marie
Andre, Essai sur le beau, 1741): gratia, care se impacase foarte bine cu maretia in timpul Renasterii, nu era in
acord cu ea n secolul luminilor.

VI. Subtilitatea

,.Subtilis" in antichitate echivala mai mult sau mai putin cu acutus = fin, ascutit, gracilis — subtiratec; minutus
— marunt. in retorica, el era acum un termen tehnic, desemnind pe cel mai modest dintre stiluri, numit
deopotriva humilis, modicus, temperatus, ,,ab aliis infimus appellatur”, cum arata Cicero (De orat., 29)* in Evul
mediu se vorbea prea putin despre subtilitate; totusi rolul sdu devenea mai insemnat. Cind cronicarul polonez Jan
Dlugosz** a comandat unui pictor local o copie a unei perdele franceze pictate, el a cerut ca acea copie sa fie
,,mai subtila" (subtilior) decit modelul — ceea ce inseamna ca lucrarea trebuia sa se execute cu multa grija si
delicatete.’



Termenul si-a dobindit adevarata acceptiune in epoca manierismului, catre finele secolului al XVI-lea, deci nu
sensul de ,,marunt" sau ,,ingrijit", ci chiar sensul pe care-1 poseda astazi. O atare subtilitate corespundea epocii,
notiunea ei devenea o notiune de prim plan. Raportul sau fata de frumos, formulat de catre G. Cardano (De
subtilitate, 1550, p. 275,) trebuie din nou mentionat: acest autor scria mai ales ca pe noi ne bucura lucrurile
simple si clare, cdci le putem patrunde lesne, le putem sesiza frumu-detea si armonia. Totusi, daca, aflindu-ne in
fata unor obiecte complicate, dificile, incilcite izbutim

* Umil, modest, moderat; numit de altii si cel mai de jos (n. trad.).

** Autorul primului mare cronograf ce cuprinde istoria Poloniei feudale, Historia polonica (1415 — 1480).

7 J. Ptasnik, Cracovia artificium, tom I, Krakow, 1917,

p. 107, nr. 523. Datorez profesorului M. Pleza semnala-

245 rea textului din Dlugosz.

sd le descurcam, sa le patrundem, sa le pricepem, delectarea pe care-o incercdm e Inca mai mare.
Aceste obiecte le numim subtile, dupa cum pe cele simple si clare, le numim frumoase. Subtilitatea,
asa cum judecau Girolamo Gardano si alti oameni ai manierismului, pentru oamenii daruiti cu o minte
ascutitd reprezinta o valoare superioara frumosului. Ceea ce Gardano formulase indeajuns de timpuriu
— caci era pe la jumatatea veacului al XVI-lea — a devenit idealul si cu-vintul de ordine ale multor
scriitori si artisti de la finele secolului si din intreg secolul urmator: precizia, subtilitatea, agudeza,
cum ziceau spaniolii, pe atunci maestri intru subtilitate, cel mai mare maestru fiind Balthasar Gracian,
cel mai mare teoretician — italianul Emmanuele Tesauro. Sesizarea lucrurilor dificile si secrete,
depistarea armoniei 1n disarmonie, constituiau pe vremea aceea pentru multi apogeul artei; alaturi de
frumusete i uneori deasupra ei, statea subtilitatea.

Mai tirziu n-a mai existat un asemenea cult colectiv al subtilitatii, desi i-au ramas credinciosi diversi
artisti din diverse timpuri.

VIIL. Sublimul

Notiunea de sublim se formulase in cadrul retoricii antice, ca si notiunea de subtilitate — dar intr-o
acceptiune mult mai pozitiva. Stilul sublim sau maret (cum il numeste Tadeusz Sinko) trece drept cel
mai inalt dintre cele trei stiluri ale elocventei, dupa cum cel subtil era cel inferior. Mai era denumit si
marele stil (grandis) si cel grav (gravis), sinonime ce aratd ca sublimul era considerat in antichitate
identic cu grandoarea si gravitatea.

Despre marele stil se vorbeste adesea in tratatele antice de retorica, stilistica, poetica. Celebru a fost
tratatul consacrat special acestui stil de catre Caecilius — dar acea lucrare nu s-a pastrat. in schimb, s-
a pastrat altul, constituind un ras- 246

puns la al Iui Caecilius, provenind din veacul intii al erei noastre, cunoscut sub titlul Peri hypsous —
»despre sublim". Mult timp a fost atribuit lui Longinos — pe nedrept, cum sustin filologii: totusi, sub
numele lui a fost cunoscut veacuri intregi si a exercitat o influentd considerabila, dar nu de la inceput,
ci abia in timpurile mai noi: manuscrisul sau grecesc a fost descoperit in secolul al XVI-lea si tiparit la
Basel in 1554 (editorul fiind renumitul Robortello). In acelasi secol au mai aparut doua editii, precum
si traducerea latind Tn 1572. in schimb, prima traducere intr-o limba moderna, a fost abia aceea
alcatuitad de celebrul Boileau-Despreaux, la un secol mai tirziu, publicatd in 1674, sub titlul Traite du
sublime et du merveilleux. De-atunci, insd numai de-atunci, tratatul lui Pseudo-Lon-ginos a devenit o
carte populara si arhicunoscuta: asa a fost in secolul urméator, mai ales in Anglia. Cei vechi il privisera
drept un tratat de retoricd, acum el era citit si recitit ca un tratat de esteticd. Interpretarea lui a fost
initiatd de Boileau si continuata 1n secolul luminilor. Importanta lui devine considerabila. El ridica
notiunea de sublim in sfera esteticii, iar esteticii sublimului {i confera coloritul retoric. Mai mult:
dimpreuna cu motivul sublimului se aprecia si motivul extraordinarului (,,Totdeauna e demn de
admiratie ceea ce e extraordinar)" — motivul grandoarei, infinitului, miraculosului. Deja Boileau —
traducator si popularizator al lui Pseudo-Longinos — adauga sublimului le merveilleux, Vadmirable,
le surprenant, Vetonnant, adica tot ce trezeste admiratia, surprinde, frapeaza puternic, uluieste, ripeste
imaginatia (enleve, ravit, transporte). lar inainte de toate, grandoarea si sublimul se asociau cu
frumosul. A. Felibien (Uidee du peintre parfait, 1707 scria ca gustul ales ,,face ca lucrurile obisnuite
sd devina frumoase, cele frumoase sd devind marete si minunate, caci in pictura marele gust, maretia si
miraculosul sint unul si acelasi lucru." in secolul al XVIII-lea, o data cu tendin-247 ta artei si poeziei
catre romantism, alaturi de

sublim apdreau in sfera esteticii si lucrurile atragitoare sau inspaimIntitoare, ca mutenia, intunericul, groaza. S-a
ndscut in arta si poezia acestui veac un dualism inexistent mai nainte: maretia alaturi de gratie sau altfel spus:
sublimul alaturi de frumusete. Sublimul devenise principalul cuvint de ordine al poeziei, iar dupa aceea si-al
artelor frumoase. El ademenea tot atit si poate chiar mai mult decit frumusetea. Era definit ca insusirea de-a rapi



si Tnalta spiritul, o capacitate reunitd cu maretia gindirii, cu profunzimea sentimentelor. Daca 1n secolul
precedent frumosul si subtilitatea se aflau pe primul plan, acum alaturi de frumos se afla sublimul.

in Anglia chiar de la inceputul veacului, Addison le-a reunit ca pe niste proprietati ce atrag imaginatia:
»frumusete si sublim" — iata formula generala in estetica engleza a epocii luminilor, mai ales de cind E. Burke
le pusese alaturi in titlul si continutul celebrei sale disertatii din 1756 (4 Philosophical Enquiry into the origin of
our Ideas of the Sublime and Beautiful)®.

in acest secol aproape ca n-a fost estetician care sa nu se pronunte pe larg asupra sublimului — desi aproape
fiecare dddea notiunii alt continut. J. Baillie (1777) 1i vedea esenta in maretie, D. Hume — in ceea ce era infinit
de inalt si departat. A. Gerard (1759, 1774) — in marile dimensiuni §i-n ceea ce actioneaza asupra intelectului
asemenea lor. Unii dintre acesti scriitori distingeau de sublim (the sublime) calitatea Inrudita careia 1i dideau
numirea franceza de ,,gran-deur", cuprinzind lucrurile impunatoare, pe citd vreme cealalta le cuprindea pe cele
emotionante, miscatoare.

¥ Aceastd epocd din istoria notiunii de sublim e bine cunoscutd gratie remarcabilelor monografii americane: S. H. Monk, The
Sublime, a Study of Criticai Theories in XVIII Century England, New York, 1935 si W. J. Hipple jr., The Beautiful, the
Sublime and the Pictures-que in Eighteenth Century British Aesthetic Theory, Carbon-dale, 1957.

intr-un sens sau altul, notiunea de sublim era in acele timpuri aproape inseparabila de frumos, fiind legate una de
alta inca mai strins decit in alte epoci pulchrum si aptum, frumusetea si gratia, frumusetea si subtilitatea. Multa
vreme sublimul a fost inteles mai degraba ca o valoare paralela si diferita a frumosului decit ca o categoric a
acestuia. ,,Sublimul §i frumosul — cum scria Burke (Enquiry, 111, § 27) — se sprijina pe fundamente cu totul
diferite".

in schimb, in secolul trecut sublimul era conceput ca o categorie a frumosului. Un istoric englez apreciaza ca
aceastd prefacere i s-a datorat lui J. Ruskin’. insa, pe continent, discutia incepuse cu mult mai devreme. G.T.
Fechner relateaza despre aceasta urmatoarele (Vorschule der Asthetik, 1876, 11, 163): ,,Carriere, Herbart, Her-
der, Hermann, Kirchmann, Siebeck, Thiersch, Unger, Zeisig cred cd sublimul e un gen special de modificare a
frumosului [...]. in schimb, dupa Burke, Kant, Solger, sublimul si frumosul se exclud reciproc, asa incit, ceea ce
e sublim niciodata nu poate fi frumos, nici ceea ce ¢ frumos nu poate fi sublim".

Vili. Dublul caracter a! frumosului

Frumosul e o notiune echivoca; in sens mai larg ii atagam tot ceea ce vedem, auzim, ne inchipuim cu placere si
cu multumire, adica tot ce e gratios, subtil, functional. Dar in alt sens, mai restrins, nu numai ca nu consideram
gratia, subtilitatea, functionalitatea drept proprietati ale frumosului, ci chiar i le opunem. Printre chipurile, pe
care le privim cu un sentiment de placere, care deci in sensul larg al cuvintului sint frumoase, exista unele pe
care preferam sd le numim gratioase sau interesante, numirea de ,,frumoase" rezer-

% J. S. Moore, The Sublime and other Subordinate Es-249 thelic Concepts in: ,Journal of Philosophy", XLV, 2, 1948.
vindu-se altora. Frumosul in sensul larg include gratia si subtilitatea, in cel restrins — li se opune. Pornind de la
acest caracter echivoc, se poate spune in mod paradoxal ca frumosul e o categorie a frumosului. Adica frumosul
in sens mai ingust, strictiori sensu, este — alaturi de gratie, subtilitate, maretie etc. — o categorie a frumosului
in sensul larg.

Frumosul in sensul /arg e o notiune foarte generala si greu de definit. Totusi a sesizat-o in chip nimerit
esteticianul englez din secolul al XVIII-lea, A. Gerard (Essay of Taste, 1759, p. 47): ,,denumirea de frumos se
aplicé aproape oricarui lucru care ne place [...] atit cind trezeste placute imagini vizuale, cit si atunci cind
sugereaza placute inchipuiri sau iluzii ale celorlalte simturi". Cum s-a spus mai sus, frumosul sensu largo
desemneaza tot ce privim, auzim ne inchipuim cu delectare si pretuire — sau, conform acelei formule medievale,
tomiste, mereu uzitate, frumosul e ,, id cuius ipsa apprehensio placet” (ceva a carui nemijlocita percepere place
— Summa Theol., I-a H-ae q. 27 a.l ad 3).

Dar ce este frumosul 1n sensul restrins, adica numai ca una din categoriile estetice ? Raspunsul cel mai comod la
aceastd Intrebare este fundamentat pe datele istorice. Deci: anticii puneau fata-n fata ,, pulchrum" si ,, aptum”,
indicind prin aceasta cd frumosul nu include acea valoare estetica pe care o poseda functionalitatea, ca e ceva
diferit. Renasterea italiand opunea iarasi notiunile ,,beltd" si ,,grazia", deci teoreticienii ardtau ca frumosul nu
include gratia, ci chiar ca e diferit de aceasta.

Manierismul, opunind frumosului pe ,,acutum", adica nota subtila a frumosului, evidentiaza ca in notiunea de
frumos se plasau mai degraba claritatea si transparenta decit subtilitatea.

in fine, secolul luminilor, opunind frumosului sublimul, voia sa exprime ca sentimentele generate de sublim,
fiind 1n primul rind sentimente ,,de admiratie si de spaima", diferd de sentimentele ce caracterizeaza trairea
frumosului, acestea fiind

sentimente placute si vesele" (dupa formula lui T. Reid) sau ,,sentimente ale emotiei si duiosiei” (dupa formula
Iui E. Rurke).

Mentiunile istorice de mai sus aratd nu ce este frumosul stricto sensu, ci doar ce nu este. Astfel s-a ajuns la
disputa de mai tirziu dintre romantici si clasici. Simplificind, se poate spune cé primii vedeau frumosul in
spiritualitate si caracter poetic, ceilalti in forma regulata. Si aceasta duce la formula cea mai simpla: frumosul
(clasic) stricto sensu e frumusetea formei. La inceputurile cugetirii estetice, anticii concepeau frumosul intocmai
asa. Forta lui de atractie, dimpreuna cu aceea a traditiei, au facut ca frumusetea formei sa ra-mina indelung pe



primul plan al esteticii, ca timp de veacuri sd se mentina Marea Teorie, ce interpreta frumosul ca forma sau ca un
sistem potrivit al partilor. Aceasta teorie corespundea frumosului stricto sensu; in schimb, e indoielnic dacé ea
era adecvata intregii sfere a frumosului care, sensu largo, cuprindea si concordanta, gratia, subtilitatea, sublimul,
caracterul pitoresc si cel poetic. Acestor categorii nu corespund formule ca: ,,frumosul e forma" sau ,,frumosul e
proportie".

Scolasticii, posedind o terminologie mai bogata, au reusit sa evite echivocitatea notiunii de frumos. Ulrich din
Strasbourg (De pulchro, p. 80) scria — cum s-a vazut mai sus — ca,,decor est communis ad pulchrum et
aptum®; ar trebui deci, sa-1 enuntam astfel gindirea: frumosul in sens larg e trasatura comuna a frumusetii in sens
restrins, precum si-a concordantei. Esteticienii din trecut au conferit frumosului o sfera cu totul neunitara. Cind
Petrarca slavea frumusetea pentru cé ea e stralucita, ,,clara est" (De remediis, Despre remediile celor doua sorti,
I, 2), avea in vedere frumosul stricto sensu. La fel toti cei care, incepind cu Leone Rattista Alberti (De re
aedificatoria, Despre constructii, [V. 2) repetasera formula ca ,,frumosului nu i se poate adauga si suprima
nimic". °

25110 g R ge Zuko; }u: An Bullelin, t. 39, 1957.

In schimb cei care, incepind cu Dante si Petrarca, repetasera mereu acea formula conform careia
frumosul e ceva ce nu se poate defini (,,nescio quid", nu stiu ce, ,,ii non so che"), acestia puteau avea in
vedere mai degraba sensul larg al notiunii de frumos.

Frumosul 1n sensul sdu larg, cuprinzind deopotriva sublimul, era luat in consideratie de catre
esteticienii englezi ai veacului al XVIII-lea, care proclamau o teorie speciala despre natura frumosului,
exclusiv spirituala. indeosebi, A. Alison, in Essay on the Nature, spune (1790, p. 411): , Matter is
beautiful only by being expressive of the qua-lities of mind" si deopotriva T. Reid, in Scrisoare catre
Alison din 3. 111790: ,, Things intellectual whichalonehave original beauty ," " cu alte cuvinte materia e
frumoasa numai prin faptul cd exprima calitatile intelectului si doar elementele de natura intelectuala
poseda o frumusete originala.

IX. Ordine si stiluri

Cei vechi, la aproape toate artele, distingeau anumite variante, categorii, tonalitati sau ordine, agsa cum
le numeau ei. In muzica deosebeau tonalititile: doriana, ioniand, frigiand, argumentind ca fiecare
opereaza deosebit asupra oamenilor, una e severa, alta e gingasa, a treia Invioratoare.

In retorica se deosebeau trei genuri: cel grav, cel mediu si cel simplu sau : maret, subtil, impodobit, In
arhitectura se deosebeau, ordinele: doric, ionic, corintic. in teatru, tragedia diferea de comedie. Aceste
stravechi diferentieri durabile, s-au mentinut timp de generatii si secole, iar in epocile mai tirzii s-au
ivit tentative de-a le restructura si transfera dintr-un domeniu al artei in altul '2. E cunoscuta in
amanunt intentia marelui Poussin

'""H. S. Monk, 4 Grace beyond the Reach of An, in: ,,Journal of the Hiatory of Ideas", t. 4., 1944

12 J. Bialostocki, Slyl i modus w sztukach plastycznych (Stil si modus in artele plastice) ,,Estetyka", anul II, 1961,
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de-a aplica picturii tonalitatile muzicii, intentie preluata de catre teoreticienii secolelor al XVII-lea si-
al XVIII-lea, insa diferentierile lor n-au mai dobindit caracterul general si nici trdinicia teoriilor antice.
Acele variante, tonalitati si ordine artistice s-au transmis din generatie in generatie, independent de
epoci si artistii aveau totdeauna posibilitatea alegerii, putind sa le aplice pe unele sau pe altele dupa
tendintele lor Tn materie de arta. lar alaturi de ordine, categorii §i variante, mai existd in artd o
infinitate de stiluri. Acestea nu mai sint forme statornice, dintre care poate alege artistul, nu sint
determinate de tendintele lui; ele reprezinta pentru artist o necesitate, caci corespund viziunii,
imaginatiei, gindirii timpului si ambiantei artistului. Pentru el toate acestea nu sint in mod
precumpanitor constiente; criticul si mai cu seama istoricul isi dau mai bine seama de ele decit artistul.
Ele' nu sint nici transmise din generatie in generatie, ci se schimba odata cu viata si cultura, sub
actiunea factorilor sociali, economici, psihologici — sint o expresie a epocii. Nu o singura data
stilurile se schimba radical, trecind de la o extremitate la alta.

Denumirea de stil in aceasta acceptiune a fost folosita tirziu, desigur abia de catre Lomazzo in 1586;
insa de-atunci, mai ales in timpurile apropiate noua, e uzitatd din plin, in toatd amploarea si pe de-
asupra in mod neclar. Cunoscutul articol al Iui M. Schapiro, Stilurile din 1953, a arétat cit de fluenta si
plurivalenta este notiunea; deci n-a cautat s-0" contureze cu precizie. Aceasta s-a efectuat mai degraba
intr-o disertatie anterioard a lui J.V. Schlosser din 1935 despre istoria stilului si limbii {Stilgeschichtc
und Sprachge-schichte)’, in care s-a pus in lumina dublul caracter al notiunii: pe de-o parte, exista
stilul propriu fiecarui artist, totdeauna intr-un fel oarecare personal, individual, original — pe de alta, e
stilul unei epoci. E o diferentiere extrem de justa

si totodata e justa propunerea ca fiecare din ele sa poarte alt nume; nu e justa, in schimb, aceea de-a se pastra



denumirea de stil pentru ansamblul de trasaturi individuale; mai potrivita ar fi procedarea contrara: formelor
individuale sa le dam alt nume si sa denumim stil acel limbaj comun unei epoci. in aceasta directie a mers
dezvoltarea limbii: initial termenul ,,stil" a inlocuit ,,maniera" renascentista, inteleasa ca stil personal, propriu
unui artist si Buffon incé putea spune: ,,le style c'est 'homme" ; dar acum ne-am deprins sa vorbim despre stilul
unei epoci, stilul gotic sau stilul baroc. Cotitura in schimbarea sensului acestui termen a survenit in a doua
jumatate a secolului trecut, cind istoricii de arta trecusera de la simpla factografie la caracterizarea generala a
epocilor si curentelor.

Atunci au apdrut noile categorii In esteticd, precum barochismul sau romantismul. Nu-i aici locul sa le discutam,;
se cuvine totusi sd mentiondm cele mai importante incercari de generalizare, tinzind sa reduca toate categoriile
de stil la citeva. Cea mai veche incercare a fost aceea de-a opune unul altuia, clasicismul si romantismul (in
Polonia a facut-o Brodzihski). Veacul nostru a cunoscut multe asemenea incercari; de ex. istoria artei oscileaza
intre formele clasice si gotice (W. Wor-ringer, 1908) sau intre cele clasice si cele barochiste (E. d'Ors, 1929),
apoi intre cele clasice si cele manieriste (J. Bousquet) ori Intre cele primitive si cele clasice (W. Deonna, 1945).
Nota comuna a tuturor acestor incercéri consta nu numai in dichotomia lor, ci si in faptul ca fiecare din ele
prezinta ca unul din termeni in procesul de formatie a stilurilor — clasicismul.

Toate acestea par cam simpliste, dar 1n corelatia lor ofera, s-ar parea — o justd imagine a istoriei artei, cel putin a
celei europene. Aceasta denota ci la anumite intervale arta se detaseaza de aspectul ei clasic, insa revine mereu
la el. Dar — ea se detageaza, dirijindu-se in diverse directii: fie catre formele primitive, fie citre cele

gotice, fie catre cele manieriste i barochiste. Toate aceste categorii estetice sint cu atit mai diferentiate cu cit
sint istorice. In studiul de fata ni se pare necesar sa discutam categoria centrala, aceea a clasicitatii — categoriile
neclasice fiind centrate pe notiunea de romantism.

X. Frumosul clasic

A. Diversele sensuri ale termenului ,, clasic”. Uzitat de catre istoricii de arta, termenul ,,clasicism" fusese
construit pe baza expresiilor ,,clasic" si ,,clasicist", provenind din latinul classicus, ce provine la rindul sau din
classis. Toate acestea fusesera expresii polisemice: classis, In antichitate, era deopotriva clasd sociala, clasa
scolara si flota; in latina medievala classicus desemna pe scolar si classicum — trimbita folosita in flota. Din
timpurile stravechi adjectivul classicus fusese aplicat la caracterizarea scriitorilor si artistilor. Dar in decursul
veacurilor si-a schimbat treptat intelesul.

La Roma, classicum a fost imprumutat de la notiunile relatiilor sociale, administative — si transferat la domeniul
literaturii si artei. Administratia romana 1i impartea pe cetdteni in 5 clase, dupa venituri, astfel incit classicus —
afirma Aulus Gellius (VI, 13) — se numea cel ce apartinea primei clase, cea mai naltd, cu o avere de peste 125
000 asi. Termenul se aplica si la modul figurat: scriitorul de cea mai inalta clasa@ — era un clasic, iar cel de clasa
inferioara era — tot la modul figurat — un proletar (proletarius). Numirea de ,,clasic" datd unui scriitor
inseamnad doar o apreciere, nu o caracterizare; scriitorul clasic putea sa apartina oricarui gen, cu conditia ca — in
genul sau — el sa fie perfect, notiune pastratd de Renastere. Cu mentiunea: drept scriitori perfecti erau
considerati in exclusivitate anticii. De unde o noua echivalenta: scriitor clasic — 5 scriitor antic.

Convingerea ca scriitorii antici fusesera perfecti diduse nastere in secolul al XV-lea tendintei de imitatie a
acelora; astfel, numirea de clasici a trecut la scriitorii si artistii asemenea celor antici; aceasta se petrecea in
secolele al XVII-lea si al XVlIII-lea, cind a aparut inca o certitudine, anume ca scriitorii contemporani nu erau
numai asemenea celor antici, dar 1i si egalau.

Admiratorii §i imitatorii moderni ai celor vechi socoteau ca-si datoresc valoarea respectarii regulilor, normelor
artei. ,,Clasici" erau deci pentru ei scriitorii ce respectau regulile artei cuvintului. In acest sens spune Jan
Sniadecki (Despre scrierile clasice si romantice, 1819): ,,Dupa opinia mea, clasic e ceea ce se conformeaza
regulilor poeziei — cele formulate pentru francezi de Boileau, pentru noi de Dmochowski si pentru toate
popoarele cultivate de catre Horatiu."

Horatiu, Boileau, modele clasice ale poeziei — toate erau lucruri vechi, apartineau trecutului, devenisera traditie.
Asa incit expresia ,,clasic" se transforma in continuare, capatind in secolul al X1X-lea sensul de ceva vechi,
traditional, pur-tind patina veacurilor. In acest sens Julius Slo-wacki il numea clasic pe Jan Kochanowski (,,din
tei mireasma clasicului Jan" ...).

Arta si literatura din antichitate, sau macar aceea a marii epoci ateniene, avusesera anumite trasaturi
caracteristice, precum armonia, echilibrul partilor, calmul, simplitatea, ,,edle Einfalt und stille Groase"*, cum
spune Winckelmann. Aceste calitati au trecut si la literatura, la arta de mai tirziu, care se modelasera dupa ele.
Au fost numiti ,,clasici" scriitori si artisti ai secolelor al X1X-lea si al XX-lea, daca posedau aceste trasaturi chiar
fara sa apartina antichitatii i fard sa mearga pe fagasul ei. S-au format deci treptat noi sensuri ale clasicitatii —
pina cind in fine s-a ajuns la sase.

1. Mai intii termenul ,,clasic" aplicat poeziei sau artei inseanna perfect, exemplar, recunoscut

* Nobila simplitate si calma maretie (n. trad.).

in mod general. in acest sens clasici sint Homer si Sofocle, dar si Dante, Shakespeare, Goethe si Mickiewicz,
chiar unii artisti ai goticului si barocului. Termenul se aplicd nu numai poetilor si artistilor, dar si savantilor, asa
incit se poate vorbi despre clasicii filozofiei si nu numai referin-du-ne la cei antici, Platon si Aristotel, dar si la



Des-cartes si Locke, caci fiecare in genul sdu a fost perfect, reprezentind in chipul cel mai de seama un anumit
mod de gindire. in acest sens 1l utiliza Goethe, scriindu-i lui Zelter: ,, Alles vortreffliche ist Klassich, zu welcher
Gattung es immer ge-hore" *, sau spunindu-i lui Eckermann (17. X. 1828): ,,De ce atita zarva pentru expresiile
clasic si romantic ? Ceea ce ¢ important ¢ ca opera si fie pe de-a-ntregul buna si reusita si atunci va fi si clasica."
2.1n al doilea rind, termenul desemneaza ceea ce e antic. in acest sens ne-am obisnuit s vorbim despre
,filozofia clasica", adica despre cea greaca si latina, despre ,,arheologia clasica", ce se ocupa cu arta si cultura
materiala antica. In aceastd acceptiune un autor ,,clasic" e acelasi lucru cu autor grec sau latin; clasici sint Homer
si Sofocle, dar si poeti minori, dacd au trait in antichitate. Prin analogie se vorbeste tot asa despre sculptorii sau
filozofii antici. in acest caz, e o notiune istorica, desemnind pe artistii §i pe ginditorii unei perioade a istoriei —
si numai ai uneia: ,,Numai o data spunea Mochnacki — (Scrieri, 1910, p. 239) — a stralucit poarele artei
clasice".

in acest Inteles, notiunea de autor sau opera nu desemneaza cu totul unul si acelasi lucru: citeodata e luata in sens
mai ingust, ca de ex. cind se limiteaza la Grecia. Mickiewicz scria despre ,,stilul grecesc sau clasic". La fel se
exprima astazi unii istorici, acordind aceasta numire exclusiv perioadei de virf'a antichitatii, secolelor Vsi IV ale
vechii ere. 1n acest sens au fost ,,clasici”" So-

* Tot ce e excelent e clasic, indiferent carui gen ii 257 apartine (germ. in text, n. trad.).

focle, Fidias, Aristotel si Platon, dar n-au fost clasici scriitorii, sculptorii, filozofii elenismului.

in aceeasi acceptiune, termenul se aplica si scriitorilor, artistilor epocii de virf a culturii romane, perioadei lui
August. E deci o notiune res-trinsa, necuprinzind nici antichitatea arhaica, nici perioada declinului ei, e pe
jumatate istorica, pe jumatate apreciativa: desemneaza numai apogeul antichitatii.

3. In al treilea rind, ,,clasic" Inseamna ceea ce imitd modelele antice si e asemenea lor; 1n acest sens, sint numiti
,clasici" citiva scriitori $i artigti, care imita in genere pe cei antici. Au existat lungi perioade in istoria artei cind
imitarea antichitatii a fost fenomenul caracteristic. O atare notiune a ,,clasicititii" e deopotriva o notiune istorica.
Asemenea perioade clasice au reaparut la diverse intervale 1n istoria Europei, mai ales in timpurile mai noi, dar
au fost si-n veacurile de mijloc, ca de pilda perioada carolingiana, unele curente din cultura romanica, apoi
Renagterea, intrucitva secolul al XVII-ea, dar mai cu seama neoclasicismul de la rascrucea secolelor al XVIII-lea
si-al X1X-lea. Arta si poezia ,,clasica" ale acestor perioade se caracterizeaza prin formele preluate de la
antichitate: ordine arhitectonice, colonade si frize, hexametru si iamb, motive din istoria si mitologia antica.
Adesea, termenul ,,clasic" a fost si e uzitat in sensul reunirii definitiilor 2 si 3, cuprinzind atit operele antice cit si
pe-ale imitatorilor moderni, asa cum observam la preromanticul polonez Brodzihski * (Despre clasicitate §i
romantism in: Scrieri estetico-critice, 1964, t. 1., p. 3): ,,Clasice In acceptiunea justa a cuvintului au fost operele
vechilor greci si romani, opinie general admisa drept cea mai buna, opere care de veacuri erau prezentate
tinerilor drept modele; acum sub acest nume cuprindem aproape tot ce e mai de seama, ce nu contravine regulilor
artei, ce se apropie cel

* K. M. Brodzinski (1791 — 1835), teoretician al pre-romantismului polonez (n. Irad.).

mai mult prin gust de veacul de aur al romanilor sau de gustul Frantei, indeosebi al epocii lui Ludovic al XI1V-
lea". In alt fel se exprima Mochnacki (Scrieri, 1910, p. 239): ,,Titlul de clasic in zilele noastre e uzurpat",
socotind ca tot clasicismul modern e o ,,prefacere scolareasca", e un ,,clasicism lipsit de esenta lui autentica".

4. In al patrulea rind, ,,clasic" inseamna ceea ce ¢ conform regulilor, normelor obligatorii in arta si literaturd. Asa
e folosit termenul In fragmentele mai sus citate din Sniadecki (,,conform cu regulile poeziei") si din Brodzihski
(,,ceea ce nu contravine regulilor artei"). inalt loc vrind sa defineasca romantismul, Brodzihski scrie (p. 14):
,,Unii vor sd-nteleagd sub acest cuvint indepartarea de la orice reguli, pe care se fundamenteaza clasicismul." O
asemenea acceptiune se-ntilneste astizi mai rar, totusi se mai intilneste.

5.In al cincilea rind, ,,clasic" e ceea ce e statornicit, tipic, Indeobste admis, constituind o norma, ceva care-a fost
mai mult folosit, avind in urma sa o traditie. Ce-i drept, termenul uzitat in atare sens e cel mai ades metaartistic si
meta-literar; se vorbeste despre stilul clasic al inotului, despre croiala clasica a unui frac si despre logica clasica,
adica mai veche, predata inaintea descoperirilor ultimelor generatii. Se vorbeste despre clasicii literaturii, in
principal despre cei mai de seama reprezentanti ai sai (sensul 1), desi nu toti sint la fel de remarcabili, uneori e
vorba numai despre scriitorii mai vechi, studiati pentru a fi dat expresie vechiul/ui mod de a scrie. Dupa opinia
unui lingvist din zilele noastre, ,,patina vremii conferd unei carti semnele clasicitatii".

6. In fine, ,,clasic" inseamna ceea ce poseda trasituri ca: masurd, armonie, echilibru, calm. Dupa formula
secolului luminilor deja citata: nobila simplitate si calma grandoare, Enciclopedia italiana ofera ca indeobste
recunoscute urmatoarele

259 trasaturi ale operelor clasice: norma, propor-

zione, osservazione del vero, esaltazione delVuomo *. Lucririle clasice de la punctele 2 si 3 poseda caracteristici
proprii antichitatii si Renasterii, dar nu numai ele: clasice in acest inteles pot fi opere poetice fara Olimp si fara
hexametru, opere arhitectonice fara ordine antice, fara coloane, acante si meandre — conditia e s aiba numai
armonie, masurd, echilibru.

La acest indice de insusiri trebuie s mai addugam unele explicatii:

a) Termenul ,,clasic" are si unele nuante. In Dictionarul Academiei franceze e mereu uzitat in sensul valoric



(punctul 1), dar in editia din 1694 se spune cé e ,,clasic" ceea ce ,,e incuviintat, recunoscut" (approuve), iar in cea
din 1835, ceea ce ,,poate fi exemplu" (modele), ceea ce nu e unul si acelasi lucru. Termenul ,,clasic" e cel mai
international ; totusi nu e folosit in acelasi chip de toate limbile. Ceea ce s-a expus mai sus se referd la limba
polona si nu mai putin la limba rusd, englezi, italiand, germana. In schimb, francezii il aplica in primul rind artei
lor din secolul al XVII-lea, mai precis, celei de-a doua jumatati a acestui veac §i mai curind literaturii decit
artelor frumoase. Racine sau Bossuet sint numiti autori ,,clasici”, termenul fiind inteles astfel incit sa reuneasca
cel putin trei din proprietatile diferentiate mai sus (punctele 1, 3, 6,): perfectiune, apropiere de antichitate si
armonie a operelor. Larousse defineste: ,, Classique — qui appartient & Vanti-quite greco-latine ou aux grands
auteurs du XVII siecle" §i: ,, Au sens strict le terme de classique s'applique a la generation des ecrivains dont les
oeuvres commencent & paraitre autour de 1660."** Dar e o expresie idiomatica franceza, fara analogie n alte
limbi.

* Norma, proportia, observarea adevarului, exaltarea omului (n. trad.).

** Clasic e ceea ce apartine antichitatii greco-latine sau marilor autori din secolul al XVII-lea. in sens strict, termenul de
clasic se aplica generatiei scriitorilor ale caror opere au inceput sa apara in jurul anului 1660 (n. trad.).

b) Polisemia termenului ,,clasic" expusa mai sus ajunge la apogeu in secolul trecut, dar mai degraba in vorbirea
curenta decit in stiintd; cercetatorii literari actuali nu mai alcatuiesc liste de ,,clasici", cum faceau invatatii
alexandrini. Sensul 2 e si el in declin, filologii si arheologii prefera alti termeni mai putin Impovarati de
polisemie, nu mai vorbesc despre stiinta sau arta clasica, ci despre stiinta §i arta ,,antica", despre arheologia
,,mediteraneand". in declin e si sensul 4, caci astazi nu se mai crede in autoritatea regulilor, ca odinioara pe
vremea lui Snia-decki si a lui Brodzinski. A iesit din uz si sensul 5: c¢ind vrem sd spunem ca un scriitor e vechi,
se spune de-a dreptul ,,vechi" si nu ,,clasic". Astfel sensul 1 a trecut pe planul al doilea, denumirea de clasic a
incetat a mai include o apreciere, ci iIn mod exclusiv constituie o caracteristica.

¢) Denumirea n-a devenit totusi cu desavirgire unitara; actualmente i-au ramas doua sensuri: 3 si 6, primul cu
semnificatie istoricd, al doilea — sistematica, primul desemnind o anumita epoca si nu alta, un anume curent in
arta si literatura, celalalt — un anumit tip de literatura sau artd, independent de epoca lui. E deci fie un nume
propriu de fenomen istoric (sensul 3) fie un termen general (sensul 6).

d) Termenul ,,clasic", uzitat odinioara in teoria literaturii, in timpurile mai apropiate noua e aplicat cel mai
frecvent in teoria artelor plastice, In prezent, in ambele domenii, aparatul conceptual e similar. in schimb altfel
stau lucrurile in muzicad si-n teoria ei. Aici drept clasici pot fi considerati Bach, Handel, Mozart, care n-au tins
citusi de putin sa revina la antichitate, nici la mentinerea traditiei vechiului stil, ci chiar au faurit unul nou. Ei sint
clasici in alt sens: 1n aceea cd au pastrat ritmul simplu, structura simetrica a lucrarii, perfectiunea formei.

e) De la adjectivul ,,clasic" deriva substantivele : ,,clasic", ,clasicitate" si,,clasicism", termeni cu deosebire
frecvent uzitati in secolul nos-

261 tru. Si acesta din urma e tot echivoc: ca definiens

(semn definitoriu) apare fie ca element de antichitate, fie ca norma, fie ca armonie—si Intr-o sansone-td celebra
la generatia precedenta se cinta Tineretul de clasicism s-a dezbdrat, adica a renuntat la traditie. Ca majoritatea
termenilor cu desinenta — ism, el desemneaza nu pe oameni si nu operele, ci o conceptie, o doctrind, o directie.
Si mai prezinta caracterul polisemie specific acestui gen de termeni: desemneaza fie un tip de arta, fie o scoald, o
miscare, fie un grup de artisti cu tendinte asemanatoare, fie un curent, o directie artistica sau de gindire, fie
ideologia acestei directii, fie fundamentarea participarii la miscare, fie cdile actiunii participantilor ei, o epoca in
care ei actioneaza, fie trasaturile caracteristice activitatii i operelor lor. Mai mult, termenul ,,clasicism" e uzitat
atit pentru a desemna notiunea generald, cit si ca nume propriu al unor directii si epoci, ca de ex. epoca lui
Pericle, a lui Ludovic XIV sau revenirea la antichitate in secolul al XVIII-lea. Nu exista un consens in ce
priveste epocile carora li se poate conferi acest nume: unii afirma cd numai antichitatii, caci alte epoci au fost
numai imitarea clasicismului, dar nu clasicism. Asa gindea si Mochna-cki cind in operele autorilor moderni, cu
deosebire francezi, vedea ,,un clasicism care nu e clasicism".

B. Categoria de clasicitate. incercari de-a se defini frumosul clasic si clasicitatea s-au intreprins de repetate ori.
Hegel le definea ca echilibrul sufletului si trupului, un arheolog comtemporan (G. Rodenwald, 1915) — ca
echilibru al celor doua inclinatii ale omului: de-a reproduce realitatea si de-a o stiliza; un istoric de arta francez
(Haute-coeur, 1945) — ca reconcilierea contrastelor, iar un istoric german (W. Weisbach, 1933) —ca o
idealizare, deci o reconciliere intre idee si realitate. Toate aceste definitii sint in fond similare, toate indruma
clasicitatea spre un echilibru si un acord al elementelor. Totusi, din cauza ca se tindea catre o formula simpla, ele
sint mult prea simpliste. Punind alaturi operele de arta ale unor epoci indeobste socotite drept clasice, putem
enumera mai multe trasaturi ale clasicitatii. Aceasta categorie se distinge nu numai prin acord, echilibru,
armonie, dar si prin masura. Clasicii tind spre imaginea clard, lamurita a lucrurilor. Vor sa-si indeplineasca
misiunea lor in mod rational. Se supun unei discipline, ingradindu-si de buna voie propria libertate. Respecta
proportia umand, faurind totul dupa masura omului. In istoria artei omenesti, exista mai mult decit o epoca, decit
un curent sau o grupare corespun-zind acestor cerinte. Mochnacki deosebea ,.trei sectiuni ale gustului clasic": in
Grecia, la Roma, in Franta; istoricul de azi vede mai multe. Fiecare poseda trasaturile ei specifice, insa
clasicitatea le este comuna.



Artistii si scriitorii Renasterii au formulat cel mai bine componentele ideologiei clasice. Iata-le:

1. Pretutindeni frumosul — si mai cu seama in operele de artda — depinde de proportiile adecvate, de acordul
intre parti, de pastrarea masurii. Deja Vitruvius scria (I11.1): ,,Compozitia unui templu se sprijina pe simetrie, iar
simetria pe proportie". Unul dintre primii maestri ai Renasterii, Lorenzo Ghiberti (/ commentarii, 11. 96) spunea,
cum s-a vazut: ,, La proportionalita e solamente la pulchritudine”. Giotto era admirat fiindca isi realiza
naturaletea si gratia fara sa depaseasca justa masurd, caci ,,arta fireasca e gratia realizata fara a se depasi
proportiile" (Varte naturale e la gentilezza non uscendo delle misure). La fel savantul teoretician al artei din
secolul al XV-lea, Luca Pacioli (De divina proportione, 1509) afirma ca prin proportie (proportionalitd)
Dumnezeu a destainuit secretele naturii. Leone Alberti scria ca frumosul rezida in acord si armonie (consenso e
consonantia); Pomponius Gauricus (De sculptura, p. 130), c¢d se cuvine sd cunoastem, sa contemplam si sa
iubim masura (mensuram contempldri et amare debemus), iar cardinalul Bembo (4solani, 1505, p. 129) ca
frumusetea nu e altceva decit gratia izvorita din proportie si armonie" (bellezza non e altro che una grazzia che
di propor-263 tione e armonia nasce). Nu altfel se exprima fana-

ticul Girolamo Savonarola (Prcdiche sopra Ezechi-ele XXVIII) : ,, bellezza e una qualita che resulta
delle proporzione e corrispondenza delii membri". Asemenea italienilor intelegea frumosul Albrecht
Diirer, scriind cd ,,fard proportia justa nici un tablou nu poate fi perfect" (ohne recht Proporlion kann
je kein Bild volkommen sein). La fel, in plin veac al XVI-lea Andrea Palladio 1si spune opinia despre
puterea proportiei, ,,la forza della proporzione". Atare citate si exemple se pot Inmulti la infinit si nu
numai din secolele al XV-lea si al XVI-lea.

2. Frumosul rezida in natura lucrurilor, e o Insusire obiectiva, nu depinde nici de conventie nici de
plasmuirea omeneasca. De-aceea el raimine statornic si neschimbator in trasaturile sale esentiale ; de-
aceea el trebuie cunoscut si nu plasmuit. Alberti scria in De statua ca. ,,in formele insesi ale corpurilor
exista ceva ce le este firesc si inndscut si de-aceea dainuie in chip statornic si neschimbat" (in ipsis
formis corporum habetur aliquid insitum atque innatum, qued constans atque immutabile perseverat).
Nu altfel cugetau teoreticieni ai poeziei, ca Giulio Cesare Scaliger, cea mai mare autoritate in materie,
din vremea Renasterii; el scria (Poe-tices, IV, 11): ,,in toate speciile de obiecte existd ceva ce este
initial §i propriu, spre care totul trebuie sa se indrepte, ca spre ratiune si norma" (Est in omni rerum
genere unum primum ac rectum, ad cuius turn normam,tum rationem caeteradirigenda sunt).
Consecinta acestei pareri era urmatoarea: drumul cel just pentru arta e imitarea naturii. Dar nu
imitarea 1n sensul copierii aspectului obiectelor, ci in al cautarii acelui primum ac rectum, constans ac
immutabile, despre care scrisesera Alberti si Scaliger, adica factorul initial si exact, constant si
invariabil, redat cu mijloacele artei,

3. Frumosul se cere studiat si in functie de stiintd. El trebuie observat cu atentie, nu néscocit,
improvizat. Frumusetea (leggiedria) * e legata e intelegere, spune Alberti, iar Gauricus scrie ca in arta
nu se realizeaza nimic fara stiinta, fard educatie, fara eruditie (nihil sine litteris, nihil sine eruditione).
Aceeasi cugetare a ideologiei clasiciste, formulata negativ, avea sa sune: frumosul si arta nu sint de
domeniul fanteziei si nici al instinctului.

4. Frumosul propriu artei omenesti e frumosul la scard umana. Nu la scard supraumana, asa cum voiau
romanticii. Acest principiu era pus in practica de clasici si-n arhitecturd, unde — dupa Vitruvius (I,
1) — proportiile ,.trebuie sa se sprijine cu strictete pe proportiile unui om bine cladit".

5. Frumosul clasic se supune regulilor generale. Mai cu seama clasicismul francez din secolul al
XVlI-lea a pus accentul pe ele.

Notiunea frumosului clasic, semi-istorica si semi-sistematica, nu € o notiune precisa ; se poate spune
totusi ca ea corespunde a ceea ce s-a numit frumos stricto sensu, adica frumosului formei si alcatuirii
regulate.

XI. Frumosm! romantic

A. inceputurile si transformarile notiujiii. Din grupa termenilor ,,;omantism", ,,romantic", ,,ro-
manticist", cel mai de timpuriu s-a format adjectivul ,,romantic". A fost gasit chiar intr-un manuscris
din veacul al XV-lea; dar aceasta a constituit un caz izolat. Adevarata lui istorie Incepe mai tirziu, in
veacul al XVII-lea. A trecut de-atunci prin doua faze: in prima termenul era uzitat fara nici o legatura
cu arta si cu., teoria ei si abia la rascrucea secolelor al XVIII-lea si-ai X1X-lea a devenit un termen
tehnic de specialitate, in prima faza fiind folosit rar si sporadic. De obicei, desemna nota unor impresii,
privelisti, locuri, contacte si intimplari: in acest sens il

* De fapt, in italiand — ,,gratie", ,,gingasie" (a. trad.).

foloseste Swift la 1712, descriind o gustare ,,romantica" la umbra copacilor, iar in 1763 Boswell il
intrebuinteaza, vorbind despre cuibul strdmosilor. Aceeasi expresie desemna si lucruri neverosimile, nereale,
extravaganta si donchisotis-mul; in aceasta acceptiune il utiliza de pilda Pe-pys in 1667. Cu arta n-avea pe-atunci



nimic comun, cel mult cu arta horticulturii. ,,Unii englezi — scria in 1745 francezul J. Leblanc — se silesc sa dea
gradinilor lor un aspect pe care-l1 numesc romantic, ceea ce Inseamna mai mult sau mai putin pitoresc".

Timp indeajuns de lung expresia aceasta s-a uzitat intr-o singura limba, in cea engleza. Francezii aveau o alta,
similara: romanesque. Abia in 1777 a preluat-p amicul lui J. J. Rousseau, R.L. de Girardin: ,,Preferam termenul
englez romantique termenului nostru francez romanesque".

Etimologia e clara, de la cuvintul roman: scenele cunoscute din romane, precum §i personajele ce prezentau pe
eroii lor se numeau romantice. Romanul la rindul sau isi luase numele de la limbile romanice, in care se scriau
cel mai adesea romanele, limbi astfel numite la rindul lor, fiindca luasera nastere in Romdnia, pe granita ce
separa Italia de paminturile francilor. Evident, numele Roméniei provenea din Roma. Deci, numele
romantismului in ultima analiza provine de la acel al Romei, ca §i cum ar tinde s-arate ca in vorbirea noastra
toate drumurile vin de la Roma.

2. In dictionarele de literatura si arta, termenul ,,romantic", a patruns pentru prima data in Germania, in 1798,
gratie fratilor Schlegel. Ei doi, si-ndeosebi Friedrich, au dat acest nume literaturii moderne, intrucit aceasta difera
de cea clasica. Una dintre insusirile ei consta in preponderenta motivelor individuale, a motivelor filozofice, apoi
predilectia pentru ,,plenitudine si viatd" (Fiille und Leben), indiferenta relativa fatd de forma si completa fata de
reguli, faptul ca autorii nu se temeau sa recurga la grotesc si la uritenie, precum si continutul sentimental

redat intr-o forma fantastica" (sentimentali-scher Stoff in einer phantastischen Form). Aceasta denumire a fost
aplicata de Schlegel intregii literaturi moderne, el descoperise caracterul romantic chiar la Shakespeare si
Cervantes. Dar 1l vedea si la scriitorii contemporani, printre care erau unii atit de remarcabili cu Schiller si
Goethe. Destul de curind a survenit o schimbare. Anume, contemporanii ii anexaserd denumirea de romantici.
In atare situatie, Shakespeare si Cervantes incetau a mai fi considerati romantici, denumirea aceasta 1i desemna
exclusiv pe contemporani,. A fost prima deplasare in semnificatia ei si in curind urma o a doua. lata ca
denumirea ce luase nastere in Germania si care initial desemnase pe scriitorii germani in exclusivitate, a trecut si
in Franta, fiind acceptata si gruparea literatilor contemporani cu vederi insurgente. A trecut apoi si-n alte tari. In
Polonia, adjectivul ,,romantycz-ny" a aparut tiparit in 1816 Intr-un articol al Iui St. Potocki din revista
,Pamientnik Wars-zawski" si in cronica teatrala despre Hamlet. Pentru Brodzihski si Mickiewicz in anii 1818—
1822 era numirea fireascad, desemnindu-i §i pe poetii polonezi contemporani. La fel in alte tari, noi grupari de
scriitori igi luau numele de romantice. Acesta devenise un soi de nume propriu nu al individualitatilor, ci al
grupdrilor, asa cum mai tirziu se petrec lucrurile cu gruparile Mloda Polsha, Skamander si Kwadryga.

Scriitorii numiti i care se numeau pe ei insisi romantici apartineau unei singure familii si prin aceasta aveau
dreptul la 0 denumire comuna; printre unii din ei Inrudirea era foarte departatd. Totusi, romantismului i
apartineau si fratii Schlegel si Novalis, ca si Mickiewicz si Slowacki, Hugo si Musset, Puskin si Lermontov.
Deci, denumirea de romantici avea un continut divers, neunitar, desemnind multe grupari asemanatoare intre ele,
dar nu identice.

Pe romantici 1i lega factorul cronologic: ei erau activi grosso modo cam intre 1800 si 1850. Prin 267 1820
gruparile romantice fusesera in culmea suc-

cesului. lata datele valabile pentru Franta: in 1821 Academia Jocurilor Florale din Toulouse a organizat un
concurs pe tema precizarii trasaturilor literaturii romantice; in 1830 aparea chiar o istorie a romantismului in
Franta, scrisa de E. Ronteix, iar in 1843 Sainte-Beuve, intr-o scrisoare ctre sotii Juste Olivier, scria ca scoala
romantica a si luat sfirsit, ca i-a venit rindul alteia. in Polonia, inceputul romantismului e considerat de obicei ca
fiind coincident cu disertatia lui Brodzinski din 1818, iar sfirsitul sau cu moartea lui Slowacki in 1849.

3. Sfera notiunii de ,,;omantism" a fost largita foarte curind si tocmai prin aceasta semnificatia ei a suferit o
schimbare.

a) Initial expresia ,,romantic" desemna anume pe acei ce-si luasera ei Insisi acest nume; insa cu timpul ea i
cuprinde si pe alfi scriitori contemporani, care simpatizau cu aceia, fara sa uzeze chiar de denumirea respectiva.
Sub aceasta titulatura apareau printre romantici scriitori ca Dumas-tatél sau Fredro * si multi altii. Se poate
spune ca familiei romanticilor i-au fost atasati si prietenii lor.

b) Cu timpul, denumirea 1i include si pe scriitori mai vechi, cu tendinte similare, ca Rousseau in Franta, Warton
in Anglia, gruparea ,, Sturm und Drang" in Germania — §i aceasta din convingerea ca, datoritd tendintelor si
realizarilor acestora, ei pot fi priviti nu numai ca precursori, ci chiar ca romantici autentici. Ceea ce s-a spus,
despre poezie, ca ,.tinde catre ceva urias, barbar, sédlbatic", e o declaratie romantica, ce-a precedat cu vreo patru
decenii inceputul efectiv recunoscut al romantismului: in 1758 Diderot e cel care-a spus: ,, La poesie veut
quelque chose al'enorme, de barbare et de saiwage"” (in disertatia sa De la poesie dramatique, VII, p. 370). Deci,
mai putem afirma ca familiei romanticilor i-au fost atasati si predecesorii lor.

* Aleksander Fredro, comediograf polonez (1793 — 1867, n. trad.).

¢) Apoi au fost inclusi deopotriva scriitorii mai tardivi, care pastrasera trasaturile romanticilor. Generatiile
romantice murisera, insa citiva scriitori ramasesera credinciosi traditiei romantice. Despre ei se poate spune:
familiei romanticilor 1i mai sint atasati i succesorii lor. Enciclopedia din Columbia numara printre romantici pe
Dick-ens, Sienkiewicz, Maeterlinck, iar istoricul franco-american Barzun — pe W. James si pe S. Freud.

d) Denumirea, rezervata la inceput scriitorilor, a inceput a fi conferita si reprezentantilor de atunci ai alfor arte,



cu tendinte analoage: unor pictori ca Delacroix sau C. D. Friedrich, sculptori ca David dAngers, muzicieni ca
Schumann, Weber sau Berlioz. Prin urmare, familiei romanticilor i-au fost atagati si reprezentanti ai artelor
inrudite.

e) Procesul de largire a sensului acestui termen mergea mai departe: termenul s-a aplicat scriitorilor si artistilor
care nu aveau nici o legétura, cronologica sau tematica, intre ei, scriitori care prin anii 1800—1850 primisera
acest nume doar pe baza asemanarii operelor in forma sau continut. Nu i-au anexat romanticilor doar pe
Shakespeare i Cervantes, dar si pe multi altii. Printre romantici unii i-au numarat pe Villon si Rabelais, altii pe
Kant si Francis Bacon, ba chiar pe sfintul Paul si pe autorul Odisseii.

4. Amplificarea aceasta a avut consecinte foarte departate si dadu cuvintului ,,omantic" un sens realmente
echivoc: daca pe de-o parte e numele propriu al unor grupari literare dintre 1800 si 1850, pe de alta astazi e
numirea unei nofiuni generale, incluzind pe literatii §i pe artistii unei epoci imprecise. De altfel, nu e o situatie
exceptionald, la fel s-au petrecut lucrurile cu alte expresii uzitate de cétre istoricii de arta si de literatura, cum ar
fi de ex. ,,clasic", precum si ,,baroc".

B. Definitiile ,, romanticitatii". Romantismul, romanticitatea, opera romantica au fost si sint 269 concepute si
definite in chip foarte variat. lata

mai mult de doua duzini de definitii, culese dintr-un numar $i mai mare, definitii pe care si le-au dat mai cu
seama scriitorii zigi romantici.

1. Iatd una foarte des intilnita: opera construitd complet sau mai ales pe sentiment, presentiment, entuziasm,
credintd, deci pe functiile irationale ale intelectului, e romantica. Exaltarea si intuitia erau pentru Mickiewicz
expresiile sacramentale ale epocii" — epocii romantice. Formula romantismului, pe care fiece polonez o are in
minte, sund cam in felul urmator: ,,Mai multe imi reveleaza credinta si simtirea, decit ochiul si microscopul unui
invatat".

In acest sens, Ignacy Ghrzanowski definea romantismul ca o lupta a sentimentului cu intelepciunea. ,,Arta e
simtire", afirma Musset. ,,Poezia e un entuziasm cristalizat", credea Vigny. In artd, instinctul e mai important
decit observatia. Asa cum scria Kazimierz Brodzinski: ,,Clasicismului 1i trebuie mai mult gust desavirsit,
romantismului — mai multd desavirsita simtire".

2. Iatd acum o definitie apropiata de precedenta: arta fundamentata pe imaginatie e romanticd. Romantica e si
convingerea ca poezia $i arta sint mai cu seama, poate exclusiv, in functie de imaginatia pe care romanticii au
admirat-o mai presus de toate; ei credeau, cum spunea Benedetto Croce, in darul suprauman al imaginatiei
inzestrate cu proprietati miraculoase si contradictorii. Voiau sa profite de faptul cd imaginatia e mai bogata decit
realitatea. Cum scria Cha-teaubriand: ,,Jmaginatia e bogata, opulenta, minunata, iar existenta reala e saraca,
sterila, neputincioasa". De-aceea scriitorul si artistul trebuie sa-si lase friu liber fanteziei, mai degraba decit sa se
tind de modelele reale. Eugene Dela-croix, pictor considerat ca romantic, scria in jurnalul sdu ca: ,,operele cele
mai frumoase sint cele care exprima imaginatia purd" a artistului si nu acelea ce se realizeaza dupa un model.

3. ,,Romanticitatea" considera caracterul poetic drept cea mai inaltd valoare a literaturii si artei. Eustache
Deschamps, colaboratorul lui

Victor Hugo, scria in 1824: ,,Complicata disputd dintre clasici si romantici nu e altceva decit eterna lupta dintre
mintile prozaice si cele poetice".

4. intr-un sens mai restrins ,,romanticitatea” e subordonarea artei indeosebi sentimentelor duioase. Brodzinski
scria (p. 14): ,,Frumusetile romantice sint destinate exclusiv inimilor duioase". Acelasi sens il are o alta
formulare: ,, la poesie lyrique est toute la poesie”, cum scria Theodore Jouffroy, filosof al epocii romantice.

5. Iaté o definitie mai generald. Romanticitatea e convingerea despre natura spirituald a artei. Problemele
spiritului constituie tema, continutul si enigma ei. Din nou citdm pe Brodzinski (p. 28): ,,Pentru Homer totul era
trup, iar pentru romanticii nostri totul e spirit".

6. Romanticitatea ¢ preponderenta spiritului asupra formei. asa o concepea Hegel. Formula suna la fel cu cea
precedenta, totusi e diferita, de vreme ce spiritul e opus formei, nu trupului. Romantismul conceput astfel e un
amorfism constient, opus tendintei proprii clasicilor catre forma si armonie. Waclaw Borowy scria: ,,Amor-
fismul e trasatura fundamentala a teoriei romantice despre arta [...]. E tendinta cétre ceea ce e gregar, catre
neglijarea voitd a unitatii si armoniei formelor". Altfel formulat: romantismul e recumpanirea continutului asupra
formei — ce fiind mai important decit cum. Corectitudinea nu e pentru romantici un merit.

7. Iatd o formulare similara, dar mult mai percutanta: daca romantismul ar pune mai presus alti factori decit pe
cei formali, el ar putea fi definit astfel (facindu-se uz de formula lui Karol Szymanowski * referitoare la
Beethoven): Romantismul e preeumpanirea preocupadrilor etice asupra celor estetice. Sau Inca: Estetica
romantismului e o estetica fara estetism.

Romanticitatea e insurgenta contra formulelor admise, e ignorarea, rasturnarea regulilor recunoscute, a
principiilor, prescriptiilor, canoanelor, con-

271 * Compozitor polonez (1882-1937) n, trad.)-

ventiilor. In anii '20 ai veacului trecut, aceasta trasatura era subliniatd mai ales r'e Louis Vitet in ,,Le Globe",
proclamlndu-se ,,la guerre aux regles" (rdzboi normelor). Iata ce scria el: ,,in sensul cel mai amplu si mai general,
romantismul e, pe scurt, un protestantism in literatura si arta".



9. O conceptie mai radicala: Romanticitatea e insurgenta contra oricaror reguli, cere eliberarea de norme in
genere, e creatia care nu tine seama de ele, sloboda de autoritatea lor. ,,Forta creatorului niciodata nu se poate
supune principiilor generale" (Mauricy Mochnacki, Scrieri, 1910, p. 252).

lata o definitie similara, desi formulata diferit: romanticitatea e asemenea liberalismului in literatura si artd —
cum sustinea unul din cei mai remarcabili romantici, Victor Hugo.

10. Romanticitatea e ,, insurgenta psihicului contra societatii care a creat-o" — versiunea e a lui Stanislaw
Brzozowski, caruia 1i mai apartine incd o versiune la modul general a aceleiasi formule: ,,Romantismul e
rascoala florii impotriva propriilor radacini".

11. Romanticitatea e individualismul in literatura si arta. Oricine are dreptul sa scrie, sa picteze, sa compuna
dupa propria sa inspiratie si dupa gustul sdu. Romanticitatea e nevoia de libertate si impunerea ei in toate
domeniile vierii, precum si-n poezie si arta.

12. Romanticitatea e subiectivismul in literatura si arta. ,,Romantic Inseamna subiectiv", scrie criticul
contemporan francez Gaetan Picon — si vechii romantici i-ar fi acceptat de buna seama definitia. Adica:
Conform doctrinei romantice, artistul isi infatiseaza propria viziune a lucrurilor, fara pretentii de obiectivitate si
de generalizare a ceea ce produce. Atare conceptie a romantismului admite o suma de formule, favorabile sau nu,
cea favorabild sustinind cd el e ,, 0 izbucnire", cea nefavorabila ca e un ,,etalage du moi" (etalare a eului).

13. Romanticitatea e predilectia pentru ciuddatenie. Walter Pater a definit-o: ,, /¢ is the addition of strangeness to
beauty that constitutes the romantic character in art” (Adaugarea ciudateniei la frumusete constituie caracterul
romantic 1n artd) (articolul Romantism in ,Macmillan's Magazine", voi. 38, 1876, p. 64 si urm.).

14. Alta definitie are ca punct de plecare aspiratia infinitului: ,,Romanticitatea inalta de la obiect la infinit",
spune Brodzinski (p. 28), socotind cé pe acest fapt se fundamenteaza deosebirea dintre romantic si clasic. O
exprimare poetica a acestei conceptii despre romantism o da frumosul vers al lui William Blake: Hold infinity in
the palm of your hand, cerind poetului sa tina infinitul in propria sa mina.

15. Iatd ceva similar: Romanticitatea e staruinta de a patrunde prin invelisul fenomenului, prin suprafata
lucrurilor pind la profunzimea, existentei. Sau — straduinta de a patrunde pina la sufletul universului prin efortul
poetic. Sau — de a patrunde pina la lucrurile ascunse, tainuite, secrete. Astfel conceput, romantismul implica
doua consecinte: in primul rind, Inclina poezia catre preluarea functiei filozofiei; al doilea, 1i impunea sa recurga
la mijloace insolite, caci In ocurenta unor atare sarcini, atit simturile cit si cugetarea ingeald; se cuvine deci sa se
recurga la stari de inspiratie i extaz.

16. Romanticitatea e intelegerea simbolica a artei. Deoarece culorile, formele, sunetele, cuvintele de care se
slujeste arta, au fost numai simbolurile a ceea ce au nazuit romanticii cu adevarat. Pentru un romantic ca
Wilhelm Schlegel, frumosul era ,,infatisarea simbolica a infinitului”.

17. O alta conceptie: Romanticitatea consta in a nu pune nici un fel de stavila alegerii continutului, cit i formei.
Orice poate fi o tema buna, atit lumea senzoriala cit si cea transcendenta, realitatea cit si somnul si visarea, atit ce
e grandios cit si ce e grotesc; §i toate pot fi amestecate,

273 asa cum sint amestecate in viata. Astfel isi for-

mulase Victor Hugo programul sdu romantic in prefata dramei Cromwell. La fel — Friedrich Schle-gel: ,, Fiillc
und Leben", adica plenitudine si viatd. Romanticul Coleridge il lauda pe Shakespeare pentru a fi unit ,,lucrurile
disparate, asa cum se unesc ele 1n naturd" (ihe heterogenous is uriited as ti is in nature). Asemenea atitudine au
avut si istoricii mai noi, caci intentia romanticilor ei o vad in tendinta artei de a cuprinde ,,intreaga mostenire a
omului" (the whole inheritance of man), dupa formula lordului Acton. De unde, se poate trece la formula
urmatoare:

18. Romanticitatea e recunoasterea varietatii, a diversitatii obiectelor si artei. Existd pe lume numeroase forme si
— in ciuda traditiei clasice — nici una nu e mai rea decit alta. A. O. Lovejoy, cercetator american al istoriei
ideilor (Essays on the History of Ideas, 1948 numeste diversitari-anism pozitia de baza a romanticilor, opusa
uni-formitarianismului clasicilor. El sustine cd romanticii au descoperit ,,valoarea interioara a diversitatii" (ike
intrinsic value ofdiversity), si tocmai In aceasta rezida perfectiunea artistica), in aceasta e sursa multiplicarii
formelor literare si artistice efectuate de artisti, precum si sursa predilectiei lor pentru formele literare si artistice
mixte.

19. O definitie a romanticitatii inruditd cu cea de mai sus consta in atitudinea ostila fata de orice standardizare si
simplificare, in convingerea imposibilitatii, zadarniciei, erorii generalizarilor, universalizarii. De aceasta se
coreleaza inca o definitie a romantismului, mai degraba neasteptata:

20. Romanticitatea ar fi o remodelare * dupa exemplul naturii. De aceea ea poseda atitea aspecte si e
nestandardizata; numai indragirea naturii ingaduie artei sa evite standardizarea. De-aceea romanticii se declarau
adeptii realismului, ai firescului, in care vedeau salvarea de conventii, de scheme, de artificialitatea clasicilor.
Chiar astazi,

* Umfonnung — ,,remodelare” la N. Hartmann (v. Estetica, p. 292 — n. trad.J.

infatisindu-le activitatea, unii istorici — In ultima vreme J. Barzun — pun accentul pe realismul romanticilor.
Totusi, romantismul avusese o cu totul alta tendinta:

21. Pentru romantism, realitatea — spre deosebire de existenta autenticd — era mizera si lipsita de esenta. Arta



se naste din renuntarea la realitate, asa cum afirma unul dintre crainicii romantismului, W. H. Wackenroder, sau
din degradarea ei, din refuzul caracterului ei concret (dupa formula lui M. Schasler, istoric al esteticii de acum o
sutd de ani: ,, Herabsetzung zum blossen Schein" * ) si din tdgaduirea valorii ei. ,,A fi romantic inseamna a fi
nemultumit de realitatea sociald", dupa cum spune Juliusz Kleiner (Studii din domeniul teoriei literaturii, 1961,
p- 97 ); e deci conflictul omului cu lumea. Mai mult: Romantismul e fuga de realitate, indeosebi de actualitate
(ibid., p. 102) — fuga In lumea utopiei si fabulei (e acel ,, fairy-tale-element" ** al romantismului, cum il numesc
anglosaxonii), fuga pe tari-mul fictiunii si i/uziei. Cum suna cuvintele lui Mickiewicz:

Sa zbor deasupra lumii astea moarte Catre-al divinelor iluzii plai...

Si fuga sa fie cel putin in trecut, in vechime. Mai cu seama in Evul mediu, atit de-ndepartat de modernitate.
Pentru un romantic e lucrul cel mai frumos — acel ce nu mai este. Sau eventual — ceea ce inca nu exista.

22. latd alte definitii ale romantismului, mai putin excesive: el nu se caracterizeaza nici prin predilectia pentru
realism, nici prin oroarea de realism, ci prin predilectia pentru un anumit gen de realitate, anume pentru cea vie,
dinamica i pitoreascd. Spre deosebire de arta statica si statuard, admirata de clasici, la romantici apare admiratia
pentru elan, migcare, pitoresc, neobisnuit, ridicarea deasupra a ceea ce e calm,

* Reducere la simpla aparenta (n. U-ad.). 275 ** Din lumea povestilor cu ztne, elertioittul feeric (idl).

echilibrat, regulat, ordonat, obignuit. Apropiata de aceasta, iatd inca o definitie:

23. Romantica e creatia ce tinde nu spre frumosul armonios, ci spre o actionare puternicd, tinzind sa-i frapeze,
sd-1 zguduie pe oameni. E mai important ca o lucrare sa fie interesanta, stimulatoare, zguduitoare, decit sa fie
frumoasa.

24. O alta formula a romantismului, inrudita cil cele de mai sus: nu armonia e principala categorie a artei, ci
tocmai conflictul. Asa e in arta, fiindca asa se petrec lucrurile in sufletul omenesc si In societate.

25. De la romanticul Charles Nodier ne-a ramas urmatoarea definitie specifica a literaturii romantice (enuntata
prin 1818): Pe citd vreme sorgintea inspiratiei poetilor timpurii si clasici era ,,perfectiunea firii omenesti",
sorgintea inspiratiei romanticilor consta in /ipsurile si mizeriile noastre (,,nos miseres"). Nu foarte diferit gindeau
unii romantici: Musset credea ca nota caracteristica a timpurilor noi (aclicd romantice) si a artei lor e
preponderenta suferingei.

Acestea sint diversele definitii ale romanticitatii —diverse, dar Intr-o oarecare masura inrudite, caci din diverse
parti ele converg citre un fenomen complex. in mod general si negativ se poate spune: romanticitatea e
contrariul clasicitdtii. Frumosul romantic e cu totul diferit de frumosul clasic, cel numit frumos stricto sensu; e
diferit de frumusetea proportiilor, de alcatuirea armonioasa a partilor. In spiritul definitiilor de mai sus se poate
spune ca e vorba de frumusetea sentimentului puternic §i a entuziasmului, a imaginatiei ; a caracterului poetic, a
lirismului, e frumusetea spirituald, amorfica, nesupusa formei si regxiliior, a bizareriei, a nemarginitului,
abisului, misterului, simbolului, iluziei, indepartarii, pitorescului, precum si a fortei, conflictului, suferintei, a
zguduirii puternice. Daca nu ne-am teme de o formula extremista, am spune ca in clasicism cea mai de seaina
categorie de valoare e frumosul, iar in romantism -— nu frumosul, ci grandoarea,

profunzimea, sublimul, maretia, avintul. Dar poate mai buna ar fi formula: dacd frumosul clasic e frumosul incel/
mai strict sens (formal), cel romantic se situeazd numai in cea mai ampla notiune a frumosului. Din vastul teren
al frumosului, dacé se exclude frumosul clasic, restul — daca nu integral, macar in mare parte—ramine
patrimoniul frumosului romantic.

6
FRUMOSUL: DISPUTA DINTRE OBIECTIVISM $I SUBIECTIVISM

Est in omni rerum genere ununi primiun ac rectum ad cuius lum normam, turn rationem caetera dirigenda sunt.

(in orice fel de lucruri exista ceva fundamental si corect, dupd. a carui norma si principiu trebuie orin-duite celelalte.)
G.C. SCALIGER, Poetices

There is nothing, either good or bad, but thin-king makes it so.

(Céci nu se afld lucru fie bun, fie rau, pe care gin-dul sa nu-I faca sa fie asa).

W. SHAKESPBARE, Hamlet «

Disputa dintre conceptia obiectivista si cea subiectivista in estetica e foarte veche. intrebarea este: valoarea
estetica e o insusire proprie lucrurilor sau e numai reactia umana fata de acele lucruri ? Altfel spus: judecata
estetica e o judecata asupra obiectelor, sau asupra a ceea ce resimte subiectul in fata acelor obiecte ? in fine,
vorbind mai concret: c¢ind spunem despre un lucru ca e ,,frumos" sau ,,estetic", e fiindca noi i atribuim o calitate
pe care lucrul o poseda, ori e vorba de o calitate pe care n-o poseda, Insd pe care i-o atribuim noi? In fine: exista
oare lucruri frumoase si urite, sau in genere nu exista de loc asemenea lucruri; nici unul prin el insusi nu poseda
atare calitati, toate lucrurile — estetic vorbind— sint neutre, nici urite nici frumoase, doar noi le ludm intr-un fel
sau 1n alt fel. Cind Platon afirma ca ,,sint lucruri frumoase pentru totdeauna si prin ele insele" (Philebus, 51 B), el
da expresie atitudinii obiectiviste in estetica, iar cind David Hume (Of the Standard of Taste, Asupra normei
gustului, 1757) scrie cd ,,frumusetea lucrurilor exista numai in cugetarea celui ce le priveste", vorbeste de pe o
pozitie subiectivista.

* Actul 11, scena 2, trad. Leon Levitchi si Dan Dutescu, Ed. Albatros, col. Lyeeum (1979), p. 52 (n.tr.)

Exista in estetica si alte asemenea dispute, printre care si aceasta: daca un lucru este frumos pentru cineva, poate
fi oare frumos pentru toti, sau poate fi frumos pentru unii si urit pentru altii ? Aici punctul de plecare nu mai este



subiectivist, ci relativist. Cind Platon afirma ca lucrurile sint frumoase ,,prin ele insele", atunci se opune
subiectivismului estetic, iar cind spune cd ele sint frumoase ,,pentru vesnicie", se opune pozitiei relativiste. lar
cind Hume la fraza de mai sus adauga: ,,fiece cuget vede frumosul in alt chip”, atunci reuneste subiectivismul cu
relativismul. Dar combinarea acestor doud atitudini nu e fara cusur: istoria esteticii cunoaste subiectivism fara
relativism, precum si situatia inversa.

Istoria disputei dintre subiectivism si obiectivism a fost adesea infatisata astfel incit anticii si medievalii au parut
adeptii obiectivismului, iar cei moderni — adversari ai lui si partizani ai subiectivismului. Totusi o atare
distinctie e falsa. Caci conceptia subiectivista despre frumos s-a ivit in antichitate si n-a fost straind veacurilor de
mijloc, iar cea obiectivistd s-a mentinut indelung si ea in vremea moderna, iar daca i-a cedat vreodata primatul
celei subiectiviste, a revenit iarasi. Cel mult am putea spune, sprijinindu-ne pe date statistice, ca in antichitate si
Evul mediu a predominat obiectivismul, iar in vremurile mai noi — subiectivismul. Vom prezenta mai jos date
mai amanuntite 1n legatura cu aceasta disputa.

I. Antichitatea

Discutia, dupa cum se pare, a luat nastere in cadrul gindirii filozofice; la scriitorii-poeti ante-mergatori filozofiei
nu exista nici urma de-o asemenea preocupare. Oamenii neinstruiti sint inclinati sa creada ca, daca le place un
lucru, atunci este fiindca lucrul e frumos si nu ca e frumos, fiindca el corespunde gustului lor. in schimb, ideea
aceasta a parut posibila atunci cind 279 oamenii au inceput sa filozofeze si s-a initiat

o disputd, deoarece o parte din filozofi riméasese pe pozitia generatiei premergatoare filozofiei clasice.
Deosebirea consta in aceea, ca obiecti-vistii nefilozofi isi considerau parerea drept o evidenta, neavind nevoie de
argumente si necau-tindu-le in acest sens, pe cita vreme filozofii obiectivisti cautau sa-si fundamenteze pozitia
prin argumente. Ginditorii greci timpurii din veacul al V-lea au adoptat doua pozitii diferite: unii considerau ca
bine intemeiat principial obiectivismul estetic, altii il supuneau criticii, primii fiind pitagoreii, ceilalti — sofistii.
Fundamentarea pitagoreica a caracterului obiectiv al frumosului era aceasta: printre proprietatile obiective ale
lucrurilor exista una care exprima frumosul §i anume — proportia. ,,Ordinea si proportia — afirmau pitagoreii —
sint frumoase si utile, iar dezordinea si lipsa de proportie sint urite si inutile" (v. Stobaios in ale sale Ecloge de
fizica gi etica., IV 1.40 H, frg. D 4). Ideea poate fi dezvoltata astfel : frumosul consta in armonie, armonia in
ordine, ordinea in proportie, proportia in masurd, masura in numar. lar ordinea, masura si concordanta partilor
sint proprietati obiective ale lucrurilor. Sub influenta pitagoreilor si conform teoriei lor, grecii au inceput a numi
frumosul ,, symmelria”, adica concordanta proportiilor. Proportia — ziceau ei — constituie baza obiectiva a
oricarei frumuseti; frumosul existad in lumea reala, in cosmos; omul le vede in el si din el le transpune in propriile
creatii. In schimb, sofistii aveau despre frumos o parere subiectiva si antropocentricad. Cosmosul n-are in sine nici
frumusete, nici uritenie — doar omul le plasmuieste. Aceasta era aplicarea fireasca a conceptiei sofistilor despre
lume. ,,Omul e masura tuturor lucrurilor", deci si a frumosului. Ei dovedeau relativitatea frumosului, ardtind ca
oamenilor diferiti le plac diferite lucruri, pentru diferiti indivizi, sint frumoase lucruri diferite. E frumos, scriau
ei, cind se gatesc femeile, e urit cind fac barbatii aceasta. Apropiat de ideile sofistilor, literatul Epiharm arata ca
,pentru un

ciine nimic nu e mai frumos decit un ciine, pentru un bou — un bou, pentru magar — magarul, pentru porc —
porcul." (Diog. Laert., III 16, frg. B.5). Punctul de plecare al sofistilor era relativismul din care decurgea fireste
subiectivismul. Frumosul nu e nimic altceva decit placerea ochilor

si urechilor.

Apropiat de sofisti, retorul Gorgias a mers cu subiectivismul mai departe. El demonstra (Helen., Lauda Elenei, 8,
Diels, frg. BAI) ca nimic nu corespunde lumii reale, obiective, din ceea ce resimtim noi la perceperea artei (si
indeosebi a poeziei). Actiunea artei e sprijinita pe iluzie, amagire, ingelare; ea actioneaza prin ceea ce, iIn mod
obiectiv, nu existd. Aceasta teorie, foarte timpurie (caci aparuse inca din veacul al V-lea i.e.n.) includea cel mai
extremist subiectivism estetic.

Dupa incercarea fundamentarii obiectivismului estetic de cétre pitagorei si dupa critica lui subiectivistad de catre
sofisti, nu tirzie vreme in filozofia greceasca se facea un nou pas: anume diferentierea notionald, permitind
apropierea celor doud pareri extreme $i 0 mai moderatd, o mai judicioasa solutionare a disputei. E ceea ce a
efectuat Socrate. El a deosebit doud genuri de lucruri frumoase: cele frumoase prin ele insele si cele frumoase
numai pentru cineva si anume pentru cel ce se slujeste de ele. Era o prima solutie de compromis ; frumosul e
partial obiectiv, partial subiectiv; existd deopotriva si un gen de frumos si celalalt gen (Xenofon, Commentarii,
I11., 10.10). Socrate admitea aceasta solutie, deoarece descoperise un nou inteles al frumosului. Pitagora
sustinuse ca frumosul consta in proportie, iar el atragea atentia asupra faptului ca frumosul consta deopotriva si
mai presus de toate in ceea ce corespunde menirii, scopului, intr-un cuvint in finalitatea frumosului. Pe cita
vreme frumusetea proportiilor e constanta, cealalta e relativa, caci diversele lucruri au diverse meniri, deci si o
frumusete diversa (ib., ib., 111 8.4). Un scut e 81 frumos, fiindca apara bine, o lance — daca poate

lovi puternic si rapid; astfel frumusetea lancii difera de cea a scutului. Desi aurul e frumos oricum, un
scut de aur nu e frumos, caci nu corespunde menirii sale. Ceea ce e corespunzator, e numit de Socrate
frumos (kalon), satisfacator sau concordant (hdrmotton): grecii de mai tirziu au folosit termenul
prepari *, tradus de romani prin aptum sau decorum **, Antichitatea mai tirzie, fie ca deosebea acel



»decorum" de frumos si-atunci spunea ca orice frumos e absolut si cd numai ceea ce e corespunzator e
relativ; fie ca includea aceasta insusire frumosului si atunci afirma ca frumosul are un dublu caracter,
fie absolutele relativ. Dar aceste chestiuni vor fi mai clar lamurite in pragul Evului mediu.

in evolutia sensului notiunii de frumos ca proprietate obiectiva a lucrurilor, a avut o influenta foarte
mare faptul ca Platon s-a alaturat conceptiei pitagoreice. Autoritatea lui a fost precumpanitoare pentru
destinele obiectivsmului in estetica, timp nu de veacuri, ci de milenii.

Pozitia lui era cit se poate de pitagoreica: existd un frumos obiectiv si el rezida in proportie. El scria in
dialogul Sofistul (Soph., 228 A; v. si Phileb., 51 c): ,,Respectarea proportiilor e totdeauna frumoasa",
,»Nimic nu e frumos daca n-are masura", ,,Sint lucruri frumoase dintotdeauna in ele insele prin sine, si
tocmai acestea ofera delectare deosebita si specifica”. in deductiile sale, Platon facea o rezerva: ,,Nu
vorbesc despre ceea ce place cuiva, ci despre ceea ce este frumos", ceea ce Inseamna ca nu tagaduia
enuntarea subiectiva si relativista asupra lucrurilor frumoase ; afirma doar ca judecatile de valoare pot
si trebuie sd fie enuntate numai de pe pozitia obiectivismului. Si ele au o baza obiectiva, dacé nu sint
sprijinite pe impresii $i pe sentimente, ci pe ratiune. Influenta lui Platon a fost cu-atit mai mare cu cit
al doilea ginditor al grecilor la fel de influent — Aristotel — nu-si spusese parerea

* adecvat (gr. — n. tr.)
* potrivit, convenabil (lat. in text. —id.)

foarte pe larg si nici cu prea mult interes in problema caracterului obiectiv sau subiectiv al frumosului,
raminind oarecum neutru — ceea ce a contribuit la predominarea opiniei obiectiviste.

Cit despre stoici, creatorii altui puternic curent al filozofiei antice, acestia in estetica erau hotarit
obiectivigti. Ei acceptau ideea ca frumosul consta in proportie si cd aceasta e o trasatura tot atit de
obiectivd ca si sdnatatea, care deopotriva e in functie de proportii (Galenus, De placitis liipp. et Plat.,
Despre sfaturile Iui Hippocrat si Platon, V. 2 (158) si V 3 (161). Aceasta convingere avea aplicatie atit
la frumosul spiritual cit si la cel fizic. Frumosul in acceptiunea sa limitatd — fizicd, vizuald — era
definit de stoici ca o justa proportie si alcatuire a membrelor in corelatie cu agrementul culorii sau
altfel spus, cu o anumita suavitate a culorii (cum coloris quadam suavitate). Ei 1si dddeau seama ca
judecatile asupra frumosului se sprijind pe simturi, pe impresia imediata, fiind deci irationale, dar ei nu
gindeau ca tocmai prin aceasta frumosul devine ceva subiectiv: caci simturile — asa cum deducea
Diogenes din Babilon — pot fi exersate si formate; subiective sint sentimentele ce insotesc impresiile,
dar nu impresiile Insesi; acestea, cind sint educate, 1si dobindesc obiectivitatea si formeaza baza
stiintei obiective despre frumos (Filodemos, De musica, 11).

in acest mod, patru mari scoli filozofice grecesti — pitagoreica, platoniciana, aristotelica si stoici— au
contribuit la fundamentarea obiectivismului in estetica. Dar In epoca elenisticd au aparut alte doua,
care combateau obiectivismul: epicu-reismul, In chip ceva mai blind si scoala scepticilor, cu mai multa
hotarire. Epicureii s-au ocupat prea putin cu teoria frumosului, admitind foarte simplu definitia
sofistilor, anume ca frumos este ceea ce e ,,placut pentru ochi si urechi" si prin aceasta considerau ca
frumosul e subiectiv. Abia mai tirziu reprezentantul scolii, Filodemos, s-a interesat mai indeaproape de
teoria artei; aratind ca nici in poezie si nici in muzica nu exista

nimic frumos luat direct din natura, dovedea ca intreaga lor frumusete e subiectiva. Totusi din aceasta nu reiese
— socotea el — ca judecitile generale despre arta si frumos ar fi imposibile. Fiecare 1si enunta propria-i judecata
subiectiva despre ele, dar nu e un adevar ca fiecare poate avea in acest domeniu o alta judecata: Filo-demos
admitea deci in estetica un subiectivism fara relativism (De poem., Despre operele poetice, V 53). Scepticii
considerau drept subiective toate judecatile despre frumos si chiar in muzica, domeniu care in antichitate era
considerat in mod special obiectiv. Ei afirmau ca melodiile sint frumoase sau urite dupa cum si le imagineaza
oamenii. Totusi, ei puneau un accent mai pronuntat pe relativitatea judecatilor despre frumos, pe faptul ca ele
sint judecati personale, ca nu existd un temei serios ca sa fie generalizate, ca sa se construiasca pe baza lor o
stiintd generala despre arta.

Epicureii si scepticii formau o minoritate oponenta, majoritatea filozofilor antici fiind convinsa de caracterul
obiectiv al frumosului. Convingerea aceasta era impartasitd de un public larg, precum si de specialisti: muzicieni,
poeti, artisti. Teza pitagoreica, anume ca frumosul depinde de armonie, armonia de proportie si de numar, nu mai
era pusd in discutie. Dar teoreticienii isi dideau seama de faptul ca in raportul oamenilor fatd de muzica se
manifesta si momente subiective. Pseudo-aristotelicele Problemata (920 b.29) arata ca anumite melodii sint
placute pentru noi, ,,fiindca ne-am obisnuit cu ele", iar ritmul lor ne e placut, ,,fiindca ne stimuleaza in mod
constant". Insd acest tratat a raimas, pina la urma, la opinia ca ,,proportia e ceva placut din natura”, ca ritmul
produce placere, fiind sprijinit pe numere §i proportii.

Poezia era inteleasa in mod analog. in antichitatea tirzie, era normal s se admita ca ea se fundamenteaza pe
reguli generale, pe care poetul nu le creeaza, ci la care el se supune. Pseudo-Longinos (De sublim., VII i) afirma



ca ,,in

ciuda deosebirilor de obiceiuri, predilectii i virsta, toti au aceeasi parere despre acelasi lucru”. Tot asa gindea si
Filodemos (De poem., Y). Factorii subiectivi atrageau prea putin atentia. Doar scepticii afirmau cé ,,vorbirea prin
ea Insdsi nu e nici frumoasa, nici uritd" (Sextus Empiricus, Adv. mathem., Contra matematicienilor 11, 56).
Controversa dintre obiectivism §i subiectivism se manifestd cu mai multa ascutime in teoria artelor plastice.
Oare frumosul vizual exista in lucrurile privite sau in mintea privitorului ? Oare mintea faureste frumosul ori
numai il descoperad ? Aceasta a doua alternativa ajunse totusi predominantd. in concordantd cu dubla acceptiune a
notiunii de frumos s-a creat o dubla terminologie: frumosul obiectiv, ce irumpe din obiecte, din epoca pitagoreica
era numit sym-metria; in formularea lui Yitruvius, simetria era ,,insusirea acordului armonios al tuturor partilor
unei opere". in schimb, pentru frumosul conditionat de factorii subiectivi, pentru frumosul ce nu rezida in
alcatuirea lui armonioasa, ci dadea o impresie de armonie, pentru acesta s-a faurit termenul de eurythmie.

Cei vechi se straduiau sa fundamenteze arta pe simetria obiectiva, adica pe proportia constanta ce rezida in
propria fire a lucrurilor, cu toate ca deajuns de timpuriu isi dadura seama de Insusirile proprii vazului, de faptul
ca sentimentul de multumire nu depinde numai de proportiile obiectiv perfecte, ci si de concordanta lor cu
insusirile ochiului. Si socoteau cd artistii — arhitect, pictor sau sculptor deopotriva — desi In principiu opereaza
cu simetria, sint obligati s-o raporteze la om si la ochiul sau. Istoria demonstreaza ca arta grecilor a trecut treptat
de la simetrie la euritmie. Deja constructiile clasice ale veacului al V-lea vadesc abaterea de la linia dreapta si de
la numerele simple ale proportiilor. Principiul simetriei isi avea punctul de sprijin la filozofii pitagoreici si
platonicieni, pe citd vreme cel al euritmiei — la filozofii-umanisti ai Atenei, la Socrate si la sofisti.

Vitruvius, care scria mult mai tirziu, invocind totusi arta clasica, recomanda arhitectilor sa respecte canoanele
matematice, Insa cu oarecare abateri, cu o notd moderatd (temperaturae) — a ceea ce trebuie temperat —
permitind ca simetriei fie ca i se adauge ceva (adiectiones, adaosuri), fie sa i se suprime (detractiones, reduceri).
,,Ochiul — scria el (De architectura, 111 3.13] — cautd o priveliste placuta: daca noi nu-] multumim prin
aplicarea proportiilor juste si in plus prin echilibrarea modulilor, addugind ceea ce e inutil, oferim o priveliste
neplacuta si lipsita de gratie". Deci, el recomanda, ce-i drept, proportiile obiectiv frumoase, dar totodata si o
echilibrare" conditionata subiectiv. Aceasta parea necesara mai ales in unele cazuri, cind de ex., cladirea,
monumentul sau tabloul trebuiau privite de departe. Pentru ca privitorul sa aibd impresia simetriei, se cere ca
opera sa nu fie intru totul simetrica. O atare conceptie reunea obiectivismul estetic cu subiectivismul: se admitea
un frumos obiectiv, dar i se cereau unele concesii in numele conditiilor subiective ale contemplarii frumosului.
invatati si filozofi greci, ca Democrit si Produs, matematicieni si ingineri ca Heron, Geminos sau Filon,
sprijineau conceptia aceasta, respectatd mai cu seama in materie de arhitectura, dar si-n alte ramuri ale artei:
sculptorii stabilisera canonul statuilor, dar totodata se abateau de la el, de pilda in cazul statuilor plasate la o
anumita Tnaltime, iar pictorii treceau direct la impresionism si deformare, atunci cind au Inceput sa picteze
decoruri de teatru menite sa corespunda unei perspective mai indepartate.

in concluzie, cu toatd propensiunea principiala a grecilor catre interpretarea obiectiva a fenomenelor, problema
esteticda — frumos obiectiv sau subiectiv? — in antichitate destul de timpuriu, fusese rezolvata printr-un
compromis atit in teorie cit si In practica artistica. Si de fapt, aceasta deocamdata 1i preocupa prea putin pe antici.
Ei mai degraba se ocupau cu o problema

apropiata, dar diferita: Frumosul e acelasi pentru toti, sau e altul pentru fiecare ?

Asa cum s-a spus mai sus, grecii mai aveau citeva notiuni apartinind aceleiasi sfere — indeosebi decorum sau
ceea ce e potrivit, propriu, corespunzator. Raportul acestui termen fatd de frumos nu e intru totul clar: constituia
el oare o variantd sau numai o analogie a frumosului? Daca el desemna frumosul, atunci era de alta speta decit
simetria determinata de alcatuirea partilor, pe citd vreme decorum era determinat de potrivirea partilor cu
intregul. Simetria era una si aceeasi, decorum era de mai multe feluri, in primul caz, frumosul era general, 1n al
doilea — individual. Chiar daca atit sanctuarul Athenei, cit si al lui Zeus trebuiau sa respecte simetria, fiecare din
ele trebuia s aiba alt aspect, deoarece slujeau unei alte zeitati. Decorum se afla pe primul plan in poetica si
retoricd, pe unul mai departat in plasticd, aceasta condueindu-se mai mult dupa principiul simetriei. Simetria era
pentru antici tarimul frumosului obiectiv si general, pe cind decorum era de caracter mai uman, individual,
relativ. Arta clasica a grecilor se dezvoltase sub semnul simetriei, iar cea elenisticad punea un mai apasat accent
pe decorum. Stoicii — daca printre ei il numaram si pe Cicero — au modelat cel mai mult notiunea aceasta,
relativizind-o 1n ce privea obiectul: orice obiect — fie om, fie opera de artd — isi are al sdu decorum. Dar in
genere, ei I-au mai relativizat in raport cu timpul, locul sau subiectul

care se foloseste de obiect si-1 apreciaza.

in

antichitatea tirzie au existat retori (ex. Quin-tilian) care demonstrau, relativizind, ca decorum se schimba pro
persona, tempore, loco, causa®, Insa acest relativism a ramas pina la sfirsit strain plasticii si muzicii antice.
Aceasta relativizare a notiunii de decorum putea oare atrage dupa sine si relativizarea frumosului — si care e, in
general, raportul dintre decorum si frumos ? Antichitatea daduse acestor intrebari un raspuns foarte sova-

* Dupa persoand, moment, loc, cauza (lat., in text—n.tr.)

ielnic. Raspunsuri mai lamurite au dat abia veacurile de mijloc.



[I. Evul mediu

Ginditorii medievali pastrasera in materie de estetica conceptia celor antici: mai cu seama pe cea obiectivista, asa
cum o gasisera la plato-nicieni. Mai mult, parerea precumpanitoare in antichitate devenise aproape unica, fara
impotrivire, aga cum o stabiliserd odinioara sofistii si scepticii, aceastd unica parere incluzind si motivele pentru
care s-ar fi putut ivi vreun punct de vedere opus. Sub acest aspect al unei formule, oarecum de compromis, s-au
mentinut urmatoarele idei timp de veacuri: frumosul e trasatura caracteristicd a obiectelor, dar subiectii umani o
concep in mod personal, conform cu propriile conditii individuale si sociale, cu predilectiile si deprinderile lor.
Ceea ce Inseamna ca opinia celor din Evul mediu despre frumos era in principiu obiectivista, implicind totusi
rezerve si limitari In favoarea subiectivitatii: cognoscitur aci moclurn cognoscentis (faptul e cunoscut dupa felul
cunoscatorului).

Lucru demn a fi retinut: oricit ar fi oscilat cei vechi intre intelesul obiectivist si cel subiectivist al frumosului,
caci unii Inclinau intr-o directie, altii in cealalta, nu-i mai putin adevérat ca nici un text antic nu pune problema
in chip lamurit. In schimb, ea apare explicita la ginditorii medievali. Augustin acria — (De vera ret, Despre
adevarata religie, XXXII 59J: ,,inainte de toate ma-ntreb, oare ceva e frumos fiindca place, sau place fiindca e
frumos?" (Et prins quaeram, utrum ideo pulchra sint, quia delectant, an ideo delectant, quia pulchra sunt. Hic
mihi sine dubita-tione respondebitur, ideo delectare quia pulchra sunt). La o intrebare pusa atit de limpede, s-a
dat un raspuns la fel de clar: ,,Fara indoiala voi primi raspunsul: de aceea place, fiindca e frumos". Aproape
aceeasi alternativa e repetata dupa

opt veacuri de Toma din Aquino (In De div. nom., Asupra operei ,,Despre numele divine", 398j: ,,Nu e ceva
frumos fiindca noi 1l iubim, ci e iubit de noi fiindca e frumos si bun" (Non enim ideo aliquid est pulchrum et
bonum quia nos illud ama-mus, sed quia est pulchrum et bonum, ideo amatur a nobis.) lata un lucru nou:
obiectivismul proclamat in deplind constiinta §i in mod categoric. in antichitate isi facusera cunoscuta pozitia
numai esteticienii subiectivisti, iar obiectivistii vorbeau prea putin sau de loc despre pozitia lor, ca si cum ea ar fi
fost fireasca.

Evul mediu, potrivit metodei sale, introdusese in chestiunea caracterului obiectiv al frumosului anumite
diferentieri notionale, permitind o intelegere mai moderatd, arbitrard chiar a frumosului.! Cele mai importante au
fost doud, initiate de timpuriu, cu multe veacuri inaintea epocii scolastice, adica in secolul al IV-lea e.n.: prima,
formulata de Augustin, cealalta — de Vasile cel Mare.

De fapt Augustin a fost cel dintli care sd prezinte si sa puna fata-n fatd doud notiuni cunoscute inca din
antichitate, insd pe care antichitatea nu le opusese si nu le prezentase ca fiind complementare una alteia:
pulchrum i aptum. Lucrarea lui de tinerete, unde isi expunea parerea aceasta, s-a pierdut, dar sensul diferentierii
propuse de el e clar. Printre lucrurile care plac, unele sint ,,frumoase", altele ,,corespunzatoare"; cele frumoase
sint ,, ele Insele prin sine", cele corespunzatoare sint totdeauna in functie de ceva si pentru cineva.

Aceasta diferentiere s-a mentinut de catre Isidor din Sevilla, care afirma ca differunt sicut absolutum et
relativum* intr-o alta versiune a prezentat-o, in veacul al Xll-lea, Gilbert de La Porree din scoala de la Chartres,
spunind (In

''W. Tatarkiewicz, Istoria esteticii (in 1. pol.) I, 1960, P- 62, v. trad. in 1. rom. (Ed. Meridiane, 1978), voi. Ii, p. 29, 80.

* [Cele doua categorii] difera intre ele precum absolutul fatd de relativ (lat., n. trad.).

Boeth. De | ebdomad., in legatura cu ,,Saptamina” lui Boetiu, IX 206) ca exista un dublu frumos (dupa cum, in
genere, existd un dublu bine), unul prin el insusi — secundum se, celalalt dupa obicei — secundum usum, unul
constatat in mod absolut, celélalt comparativ. Aceeasi diferentiere a fost reluata de Albert cel Mare (Opusculum
de pulchro et bono) si de discipolul sdu Ulrich din Strasbourg (De pulchro, 80J: ,, Decor est communis ad
pulchrum et aptum. Et haec duo differunt secundum Isidorum sicut absolutum et relativum" *. Ei distingeau
pulchrum si aptum ca frumos absolut si frumos relativ. Scriitorii crestini de la Augustin pina la Albert si Ulrich
deosebiserd aptum de frumos: prin aceasta ei micsorau sfera frumosului, dar in schimb — i pastrau neatins
caracterul sdu obiectiv.

in timp ce Augustin dezvolta si exploata conceptiile vechi grecesti, Vasile din Cezareea in predica sa despre
creatiunea lumii in sase zile (Homilia in Hezaem., 11. 1), in acelasi veac al [V-lea isi impunea propriile conceptii
sprijinite pe o idee Indrizneata, anume ca frumosul nu e o calitate, ci e ceva relativ, adica relatia dintre obiectul
care place si subiectul care simte placerea. Preluind de la mai vechii greci teza ca frumosul consta in raportul
armonios al partilor, Vasile trebuia s-o apere contra invinuirii lui Plotin, In sensul ca frumoase sint si obiectele
simple, ca de ex. lumina, in care nu exista nici un fel de parti; el o apara deducind ca frumusetea acestor obiecte
consta si ea intr-un raport — raportul fata de subiectul care le priveste. Era un lucru important faptul ca
frumosul, in loc sa fie conceput ca o insusire, era conceput ca un raport, ca o relatie — si incd mai important, ca
el era conceput ca o relatie intre obiect si subiect. Acest mod de-a intelege frumosul putea fi numit relationism,
nu relativism, nici subiectivism, nici

* Farmecul e comun atit frumosului cit si potrivitului. $i acestea difera intre ele, dupa spusa lui Isidor, precum
absolutul fata de relativ.

macar de-a dreptul obiectivism: el constituia o solutionare de mijloc, de compromis.

Scolasticii au mers pe un drum asemanator, indeosebi Guillaume d'Auvergne (inceputul secolului al XHI-lea). El



scria (De bono et malo, Despre bine si rau 206) ca exista lucruri frumoase prin propria lor esentd. Dar tot atit de
categoric obiectiv, suna o altd afirmatie a lui Guillaume, ardtind nimic altceva decit ca anumite lucruri sint
capabile sd ne placa prin propria lor esentd, fiind nascute pentru a placea (natum pldcere). Autorul se pronunta
in favoarea frumosului obiectiv sau firesc, inséd pentru el frumosul era numai o anumita capacitate proprie
lucrurilor de-a place in mod natural. $i aceasta implicd subiectul céruia 1i place obiectul.

Toma din Aquino facu si el uz de notiunea frumosului, asa cum o gasim la Vasile cel Mare si la Guillaume
d'Auvergne. El definea lucrurile frumoase in sensul ca ,,plac atunci cind sint privite" (Summa theol., 1.,q. 5 a. 4
ad 1: ,, Pulchra enim dicuntur quae visa placent”. Gf. ibid., I-a II-ae q. 27 a 1. ad. 3). Definitia enunta ca
frumosul e proprietatea pe care-o poseda unele obiecte, dar numai in raport cu subiectul, el e relatia dintre obiect
si subiect, nu exista fara obiectul care poate sa placa, insa nici fara subiectul caruia place. Aceasta conceptie
relationista, strdind antichitatii i revenind in repetate rinduri la ginditorii crestini, nu era nici pur subiectivism,
nici pur obiectivism.

Veacurile de mijloc exprimara si ele un relativism estetic. il putem gasi la unul dintre acei ginditori ai secolului
al XUl-lea, influentati de arabi; silezianul Witelo, autorul unui tratat de optica si de perspectiva, merge pe urmele
arabului Alhazen. Ambii se interesau de frumos mai cu seama din punct de vedere psihologic: cum reactioneaza
omul in fata frumosului? Totusi ei considerau frumosul ca o proprietate a lucrurilor nu mai putin obiectiva decit
forma si marimea. Orice stim noi, stim prin experientd, iar experienta ne a-rata lucruri frumoase si urite. Alhazen
nu se-ntreba

daca experienta oamenilor in aceasta privintd e concordanta. in schimb Witelo, depasindu-si maestrul, punea
aceasta intrebare — si trebuia sa raspunda negativ. Unele culori plac maurilor — scria el (Optica, IV.148] — si
altele scandinavilor, totul atirna de obisnuintele care formeaza dispozitia sufleteascd a omului si ,,dupé dispozitia
proprie fiecaruia (proprius mos) tot asa fiecare apreciaza frumosul." (in pluribus tamen istorum consuetudo facit
pulchritudinem [...]. Sicut uni-cuique suus proprius mos est, sic et propria aesti-matio pulchritudinis accidit
unicuique) *. Witelo a ajuns la relativism, dar nu la subiectivism: diversi oameni judeca frumosul in chip diferit,
insd aceasta nu provine atit din caracterul subiectiv al frumosului, cit din faptul ca unii judeca eronat, iar altii in
chip just.

Inca mai putin subiectivist in aceastd problema era Duns Scotus. ,,Frumosul scria el — (OpusOxo-niense,
Lucrarea de la Oxford 1 q.17 a.3, 13) — nu e o calitate absoluta a trupului, ci e o imbinare a tuturor proprietatilor
ce slujesc acelui trup, adicd marimea, forma si culoarea, precum si imbinarea raporturilor acestor proprietati fata
de trup si a uneia fata de cealaltd". (Pulchritudo non est aliqua qualitas absoluta in corporc pulchra, sed est
aggregalio omnium convenientium tali cor-pori, puta magnitudinis, figurae et coloris ctaggre-gatio omnium
respectam qui sunt istorum ad corpus et ad se invicem). Aceasta definitie spune ca frumusetea lucrurilor atirna
de toate proprietatile si raporturile incluse in acele lucruri. Ea se apropie de conceptia antica despre frumos, dar e
considerabil mai larga, caci In acea conceptie frumosul consta in raportul partilor materiale, iar aici in raportul
proprietatilor. in schimb, ea nu cuprindea raportul obiectelor fata de subiect, raport care de la Vasile pina la
Toma din Aquino, era considerat ca un factor esential al frumosului.

* In cazul multora, obiceiul determina frumusetea ... Asa cum fiecare isi are propria deprindere, tot astfel 1si are un criteriu
propriu de judecare a frumusetii.

Duns Scolus nu se plusase atunci pe pozitia rela-tionismului si cu atit mai putin pe a subiectivismului.
Criticismul sau §i mai apoi al lui Ockham se manifesta in estetica asemenea unei lupte nu contra obiectivismului,
ci contra ipostazelor sale, implicind tratarea formelor si-a frumosului ca substante, pe citd vreme ele sint doar
prop ie-tati, raporturi, sisteme.

III. Renasterea

Ar fi o greseald sa afirmdm ca odata cu Ren s-terea a aparut o schimbare In conceptii, ca subi. c-tivismul modern
a inlaturat vechiul subiectivism. Izvoarele spun altceva. in realitate, Renasterea incepuse cu o parere subiectiva
asupra frumosului, iIndeosebi la Petrarca. El sustine (De remediis utriusque fortunae, 1:4) ca atunci cind vorbim
despre vreun lucru zicind ca e ,, mai desavirsit", atunci spusele noastre se refera la insusi acel lucru, deci judecata
noastra e obiectiva; dacd, in schimb, pretuim lucrul sub raport estetic, zicind de ex. cé el e ,,mai gratios"
(gratior), atunci spusele noastre se referd numai la reactia subiectului fatd de lucrul acela: se vorbeste deci nu
despre lucrul in sine, ci despre ceea ce cred privitorii despre el (non rem ipsam, sed spectan-tium iuditia respicit)
k

Aceasta gindire a scriitorului prerenascentist era de fapt exprimata numai Intimplator, autorul n-a dezvoltat-o si
nici altii n-au observat-o. in momentul istoric dat, considerat drept inceputul timpurilor noi, nu s-au manifestat
schimbari mai notabile 1n ce privea conceptiile asupra caracterului obiectiv al frumosului. in ultima faza a
veacurilor de mijloc, motivarile in sensul subiectivismului, relativismului si nu mai putin chiar al relationismului
erau destul de solide. Iar Renasterea nu le-a preluat, ci admitea mai departe

* Nu are in vedere lucrul insusi, ci aprecierile celor c.e-l privesc (lat, in test — n.tr.)

convingerea mostenita de la antichitate, anume ca frumosul e obiectiv, ca se supune unor legi imuabile, ca
misiunea artistului e sa descopere frumosul, precum si aceste legi. In privinta aceasta, existd marturii clare mai
ales din partea renumitului teoretician de arta care-a fost Leone Battista Alberti si a filozofului de frunte al



Renasterii, Marsilio Ficino, din Academia platoniciana florentina. A/berti admira pe artistii i savantii antici
pentru ,,a se fi straduit, pe cit putea stiinta omeneasca, sa descopere legile pe care le respectd natura, faurindu-si
operele sale". El insusi s-a silit sa faca intocmai. ,,Dupa mine — scria el (De statua, 113) — in orice arta §i stiinta
sint anumite principii, valori si reguli, conform principiilor naturii (naturae principia quaedam et prospectiones
et secutiones); cine le respecta si le valorifica in mod serios, acela isi realizeaza cel mai deplin nazuintele".
Alberti definea frumosul ca o armonie, o concordanta si o Imbinare a partilor (consensus et conspiraiio partium
— De re aedif.), IX 5 i VI 2). Armonia (concinnitas) mi ¢ opera omului, ci ,,absoluta si suprema lege a naturii".
Artistul poate cel mult sd-i adauge o podoaba (ornamentum), insa autentica frumusete rezida in natura lucrurilor,
le este innascuta (innatum), dupa cum scrie Alberti, enuntind idei admise nu numai de catre antici, dar cu atit
mai mult de cétre scolastici. La fel cu ei, Alberti gindea cd munca adevaratului artist e cirmuita nu de libertate, ci
de necesitate (qualque necessitd, ibid., V1.5).

in altd parte scria: ,,Sint unii care spun cd modul in care gindim frumusetea unei constructii u variabil si ca forma
ei se schimba dimpreuna cu predilectia si placerea fiecaruia, nefiind limitata de nici un fel de reguli ale artei. E
obisnuita eroare a ignorantilor care — despre ceea ce nu vad — spun cd nu exista" (ibid., V1.2). E greu sa se
exprime mai hotarit o parere in favoarea regulilor obiective ale frumosului si artei: subiectivismul si relativismul
in materie de arta erau pentru AJberti indiciul ignorantei.

Nu altfel gindea Ficino, desi punctul de plecare si pivotul cugetirii sale erau altele — Alberti fiind artist i om de
stiintd, celdlalt — filozof platonician. Ficino definea frumosul ca o fortd ce stimuleaza i exalta atit mintea cit si
simturile (Opera, 1641, p. 297 in Coment. la Banchetul lui Platon): ,insusi farmecul virtutii, chipului sau
glasului, care prin vaz ori auz cheama la sine si inalta sufletul, pe drept cuvint se numeste frumos sau har" (Haec
ipsa seu virtutis seu figurae sive vocum gratia, insasi acea gratie sau har al virtutii, al chipului sau al vocilor ...).
Totodata era convins cé ideea de frumos ne este inndscutd: ,,Frumosul place si gaseste recunoastere, cind
raspunde ideii noastre innascute despre frumos (ideae pulchritudinis nobis inge-nitae) si se acorda intru totul cu
ea" (ibid., p. 1574, Coment. la opera lui Plotin). De unde se deducea ci pe tarimul frumosului nu poate fi
relativitate. Pareri similare fusesera enuntate si de alti scriitori ai Renasterii, mai marunti si mai putin influenti.
Pomponius Gauricus, autorul tratatului de picturad din 1504, chema pe artisti la contemplarea si admiratia masurii
si simetriei in arta (De sculptura, 130): ,, Mensuram igitur, hoc enim nomine symmetriam intelligamus ... et
contemplari et amare debebimus J".* Dadea prin urmare expresie aceleiasi convingeri a lui Alberti si a lui Ficino
in ce privea masura obiectiva si regula ce dirija frumosul. Facea uz de simetrie, termenul predilect al antichitatii
pentru desemnarea principiului obiectiv al frumosului. Daniele Barbaro, editorul cartilor despre arhitectura ale
lui Vitruvius, scria in prefata lor (1 dieci libri dell"architettura di M. Vitruvio, 1556, p. bl) : ,, Divina e puterea
numerelor ...in structura cosmosului si-a microcosmosului nu exista nimic mai nobil decit proprietatea
cumpanirii, numarului §i masurii in care [...] s-au nascut, au crescut si-au ajuns la perfectiune toate lucrurile
divine si umane."

* Asadar, va trebui sa contemplam si sa iubim masura..., 295 prin acest nume intelegindu-se simetria (lat., in text
- n.tr.)

Nu altfel stau lucrurile in poetica. Giulio Cesare Scaliger scria in 1561 (Poetices libriseptem, 111. 11) ca In ea nu
numai ca exista o norma obiectiva, dar aceasta e unica norma dupa care trebuie sa ne conducem (Est in omni
rerum genere unum primum ac rectum ad cuius turn rationem caetera dirigenda sunt, formula citata chiar la
inceputul acestui capitol).

Obiectivismul estetic al Renasterii a depasit sfera filozofiei si stiintei. L-a exprimat Baldas-sare Castiglione in al
sdu manual de viata curteneasca (11 Cortegiano, IV. bQ), atunci cind vorbea despre frumusetea ,,sacra". Agnolo
Firenzuola in cartea Despre frumusetea femeilor (Discorsi delle belleze delle donne, 1, ed. Bianchi, 1884, VI, p.
251) definea frumosul ca ,, una ordinata concordia e quasi un armonia occultamente risultante della composi-
tione, unione e commissione di piu membri diversi’!". Nici aici nu era vorba de subiectivitate si relativitate a
gusturilor, ci despre ,,0 concordanta bine rinduita si aproape o armonie ce izvoraste in chip tainic din compozitie,
reunire i imbinare a mai multor elemente diverse."

In timpul Renasterii n-au fost oare i alte pareri, mai putin obiectiviste ? Poate ar vrea cineva sa-1 pomeneasca pe
Nicolaus Cusanus, cel care scria ca formele irump nu n materie, ci ,,intru duhul artistului" (De ludo globi,
Despre jocul sferei, in Opera omnia, Basileae, 1565, p. 219,): ,, Globus visibilis est invisibilis globi qui in mente
artificis fuit imago" (Sfera vizibila e imaginea sferei care a existat in mintea artistului). Ar fi totusi o mare
greseald, daca am interpreta aceste cuvinte in sens subiectivist: formele ,,ce existau in mintea sau intru duhul
artistului" nu Inseamna pentru autor forme personale, ci generale, patrunse de substanta naturii. Caci exista
frumusetea absoluta, forma ce da viata oricarei forme frumoase" (De visione Dei, V1, ibid., p. 185: ,, Tua facies,
Domine, habet pulchritudinem et hoc habere est esse. Est igitur ipsa pulchritudo absoluta, quae est forma dans
esse omni formae pulchrae". (Chipul tau, Doamne, are frumusetea si aceasta posesie 2

[sau insusire] este aceea de-a fi. Asadar, ea e insasi frumusetea absoluta, forma ce da existenta oricarei forme
frumoase).

Ar trebui sa facem apel si la Antonio Filarete si la tratatul sdu despre arhitectura din anii 1457—1464, unul
dintre cele mai timpurii ale epocii Renasterii. Observind ca arcele in plin cintru sint mai desdvirsite decit cele



frinte, el explica faptul prin aceea ca sint mai lesne de privit, ca privirea aluneca mai neted asupra lor fara nici o
piedica (senza alcuna obstaculita), spre deosebire de ogivele gotice: si ,,nimic nu e frumos daca ingreuneaza
vederea" (Traktat uber die Baukunst in: Quellenschriften, N. P. 111, 1890, p. 273 (Oettingen). Acest enunt poate
fi interpretat intr-adevar la modul subiectivist: anume ca frumusetea unei privelisti e in functie de ochiul
privitorului, de felul privirii si de cerintele sale, de usurinta cu care ochii pot sesiza privelistea respectiva.'
Totusi, este de remarcat ca in tot restul tratatului nu mai exista nimic care sa confirme enuntul de mai sus.
Filarete n-avea preocupdri filozofice, nu-si punea intrebari atit de generale; observatia citata a putut fi
intimplatoare si asupra consecintelor ei autorul nu se va fi oprit; oricum el nu s-a exprimat la modul general in
favoarea interpretarii subiectiviste a frumosului.

Pentru a gasi, in estetica Renasterii, o asemenea interpretare, trebuie s-ajungem pina la Giordano Bruno, adica
pina la finele epocii, pind la sfirsitul secolului al XVI-lea. Bruno nu apartinea oamenilor Renasterii preocupati
exclusiv de frumusete si de arta; s-a ocupat de ele mai mult tangential, cautind sa le aplice unele conceptii
filozofice mai generale. Cel mult o disertatie a sa, needitata in timpul vietii, De vinculis in genere (Opere 1879,
1891, I1I. 645) despre legaturi, ,,imbinari", adicd despre indatoririle omului, trateaza in chip subiectivist

problemele frumosului. * Principalul motiv al lucrarii € un pluralism, o multiplicitate
2 Cf. A. Nowicki, Problematica estetica in operele lui G. 297 Bruno (in Ib. pol.) in Esietyka, 111, 1962.

variata a frumosului: ,, Pulchritudo multiplex est” si totodata imprecizia frumosului, indescripti-bilitatea lui:

., indefinita et incircumscriptibilis est ratio pulchritudinis".* Mai departe aflam relativitatea framosului: ,, Sicut
diversae species ita et diversa individua a diversis vinciuntur: alia enim simmetria est ad vinciendum Socratem,
alia ad Platonem, alia ad multitudinem, alia ad pau-cos*, adica diversele specii si indivizi sint atrasi in mod
divers, caci o anume nsusire il captiveaza pe Socrate, alta pe Platon, alta multimea si alta pe cei putini alesi.
Apoi — ,,Nimic nu exista care sa placa tuturor". i la sfirsit: ,, Nihil absolute pulchrum est, ad aliquid
pulchrum”, deci nimic nu e frumos in mod absolut, ci in raport cu altceva. E o formuld mai degraba relativista,
desi intentia ei se apropie de subiectivism.

Fara indoiala, Giordano Bruno nu era unicul care sa gindeasca astfel despre frumos. in anul mortii lui Bruno, cel
dintii al veacului al XVII-lea, Shakespeare scria in Hamlet: ,,Nimic nu e bun sau rau, doar ghidul face lucrurile
bune sau rele". El scria despre lucrurile bune sau rele, dar neindoios avea in vedere, pe linga cele bune — si pe
cele frumoase, pe linga cele rele — si pe cele urite. Totusi Shakespeare, ca i Bruno insusi, nu exprima parerile
tipice ale Renasterii.

Tot ce s-a aratat mai sus se poate generaliza astfel: acei care, In primele veacuri ale erei noi, scrisesera despre
frumos, nu-i contestau obiectivitatea, ci numai o expuneau, ca $i anticii, nee-vitind solutiile de compromis de
genul relationis-mului, raspindit inca din veacurile de mijloc. Ei acceptasera obiectivismul estetic, dimpreuna cu
consecintele sale, reale sau imaginare: caci indeobste afirmau nu numai ca frumosul e o proprietate a lucrurilor
(in ciuda subiectivismului), dar si cd poseda un singur aspect perfect (in ciuda pluralismului), ca e unul si acelasi
pentru toti (in ciuda relativismului), ca e sesizabil gratie

* Nedefinita si imposibil do civhumsevis este ratiunea frumusetii (n. trad.).

intelectului (in ciuda irationalismului), ca in arta frumosul e ca si in naturd, in fire, ca arta poate §i trebuie sa fie
normata dupa anumite reguli.

IV. Barocul

In secolul al XVII-lea, filozofii s-au ocupat prea putin de estetica; mai mult s-au ocupat artistii si criticii,
credinciosi traditiei nesubiec-tiviste: chiar din ea 1si trageau convingerea despre canoane, reguli generale,
proportii — obiectiv vorbind — optime. Pe aceasta convingere, s-au fundamentat academiile create in acel veac.
In ele, estetica obiectiva a antichitatii si Renasterii nu numai ca se mentinuse, dar atinsese limita extrema, anume,
convingerea ca exista reguli generale, obiective, mai puternica initial in arhitectura si sculpturd, trecind acum
deopotriva la pictura si poezie.

in toate aceste arte — asa cum a spus in 1667 la o sedintd a Academiei din Paris criticul de frunte de pe atunci A.
Felibien — ,,s-au gasit anumite reguli impecabile, pentru modul cum se poate ajunge la perfectiune"
(Conferences de VAcademie, 1667,1668, Preface). Concomitent R. Rapin scria (Reflexions sur la poetique,
1675, § XII, p. 18) cd ,talentul, daca nu e supus regulilor, ¢ un pur capriciu, incapabil sd creeze ceva care sa fie
rezonabil". Pentru a fauri si-a pretui lucrurile frumoase, nu sint deajuns observatiile si emotiile traite: ,,Omul are
in acest scop un instrument universal §i anume inteligenfa". intr-adevar, fiecare poseda alte inclinatii, alt gust,
totusi — cum afirma un alt academician francez, H. Tes-telin (Sentiments, * 1696, p. 40 — ,,frumosul nu se
judeca dupa inclinatiile individuale". Regulile si inteligenta — iata cuvintele de ordine ale esteticii secolului al
XVlI-lea, avind ca baza obiectiva

* Titlul complet: ,,Sentiments des plus habiles peintres sur la pratique de la peinture et la sculpture" — Opiniile celor mai
iscusiti pictori despre tehnica pieturii si sculp-209 turii (n. trad.).

universalismul si rationalismul. Pe acestea se sprijineau artistii, criticii, cunoscatorii de arta; insa filozofii aveau
alt criteriu, ocupindu-se prea putin de esteticd, deoarece apreciau numai adevarurile generale si rationale si
gindeau ca asemenea adevaruri despre frumos nu exista. inceputul il faicuse Descartes, care considera frumosul si
predilectia pentru frumos drept o chestiune subiectiva si personald, neputind constitui un obiect al stiintei
(Scrisoare catre DI. de Mersenne, 18.111.1630J. Apoi un relativist hotarit a fost Pascal: in cercul lui se credea ca



judecitile estetice tin de moda (Blaise Pascal, Discours sur les passions de Varnour, Oeuvres completes, ed. de
la Pleiade, 1954, p. 540). Spinoza scria lui H. Boxei in 1674 ca frumosul nu e o proprietate a lucrurilor, ci reactia
omului ce priveste; lucrurile insesi nu sint nici frumoase, nici urite.

Totusi, anumite indoieli Incepusera sa se manifeste si printre artistii si printre criticii acelui secol. Marele
Corneille scria (Discours de Vuti-lite des parties du poeme dramatique, 1660, ed. 1682, 1. 14): ,,Daca poezia e
artd, atunci trebuie s aiba reguli, dar cum sint acestea, nu stie nimeni". Corneille era un mare scriitor al
secolului, Insd nu era tipic; dar si foarte tipicul Felibien afirma (Entretiens, ed. 1706, 1 44): , Frumosul se naste
din proportie si simetrie, pe citd vreme gratia se naste din experienta traita si din simtirile sufletului. Astfel din
simpla simetrie nu s-ar naste decit o frumusete lipsita de gratie."

Spre finele veacului s-a produs un reviriment fati de intelegerea obiectiva a frumosului. inceputul — fapt cu
totul deosebit — I-a facut arhitectura, desi aici numere, proportii §i canoane pareau sa aiba o mai puternica
traditie si fundamente mai solide In comparatie cu alte arte. Revirimentul s-a datorat unui singur om, remarcabil
insa §i de mare autoritate, Claude Perrault, creatorul uneia din cele mai vestite constructii ale secolului, al
colonadei palatului Louvre. Conceptiile lui, opuse celor statornicite, n-au fost citusi de putin acceptate de la bun
inceput. Din contra, 3

ele au provocat impotrivire —- $i mai ales din partea marelui arhitect al Frantei din epoca aceea, Francois
Blondei.

Tatd miezul problemei’: Perrault isi exprimase parerile sale subiectiviste asupra frumosului in arhitecturd in editia
sa a operei lui Vitruvius (1673). Intru apararea traditiei obiectiviste isi spusese parerea si Blondei in al sau Traite
d'archi-tecture (1675). Perrault nu se lasa convins, ba chiar in a sa Ordonnance des cing ordres d'archi-tecture
din 1683, se exprima inca mai combativ. I-a raspuns de data aceasta nu Blondei, ci elevul acestuia, Ch. E.
Briseux, in Trdite complet d'archi-tecture. Era o disputa serioasa, macar pentru motivul cé era prima de acest
gen. Mai nainte, atit subiectivistii cit si obiectivistii isi enuntau teoriile §i argumentele, insd abia acum teorii si
argumente se masurau fata-n fata.

Blondei, reprezentind traditia si communis opi-nio (opinia curenta) a secolului, enunta citeva teze ce pot fi
rezumate astfel: a) arhitectura isi are frumosul sau obiectiv ce rezida in firea insasi a lucrurilor; el este realizat,
dar nu plasmuit, de cétre arhitect; b) frumosul nu e dependent nici de timp, nici de conditii; c) el poseda aceleasi
temeiuri ca i frumosul din naturd; d) el consta in alcatuirea partilor si mai presus de toate in proportiile potrivite
ale constructiei; e) suscitd In mintea oamenilor delectare, céci corespunde cerintelor mintii si simturilor
omenesti. Faptul ca oamenii se delecteaza si cu lucruri ce nu sint obiectiv frumoase, e altd chestiune, ce nu
justifica relativismul.

Blondei polemiza cu Perrault, care tdgaduia ca in natura ar exista ceva frumos prin sine insusi, afir-mind ca
aceasta e in functie numai de obisnuintd. latd cum argumenta el: exista lucruri care plac oricind chiar daca
obisnuintele se schimba (F. Blondei, Cours d'architecture, 1675, I—III.
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Livre VIII, Ch. X, p. 169: 11 y en a qui ne veulent pas qu'il ait aucune beaute reelle dans la nature. Ils assurent
qu'il n'y a que Vaccoutumance qui fasse qu'une chose nous plaise plus qu'une autre [...] D'autres au contraire
(et je suis assez de leur sentiment) sont persuades qu'il y a des beautes naturelles qui plaisent et qui se font
aymer au moment qu'elles sont connues; que le plaisir qu'elles donnent dure toujours sans etre sujet au change-
ment, au lieu que celui de Vaccoutumance cesse d la moindre oppositiond'unehabitudedifferente). *
Argumentatia lui Blondei era urmatoarea: a) anume proportii plac tuturor; b) daca se suprima unor constructii
acele proportii, ele Inceteaza sa placa ; omului, el insusi o creatie a naturii, ii place natura, iar arhitectura, cit si
pictura si sculptura, isi sprijind formele si proportiile pe natura, ca de pilda coloanele care imita trunchiul
copacilor; ¢) predilectia pentru anume forme si proportii nu poate proveni din obisnuinta, caci obisnuinta cu
lucrurile urite nu le face frumoase, iar cu cele frumoase nu trebuie sa ne mai obisnuim ; d) pentru justificarea
unor forme si proportii frumoase nu e nevoie de un rationament riguros, caci pind si-n cele mai stricte stiinte, ca
mecanica sau optica, cele mai mari realizari au fost atinse nu prin rationament, ci printr-o generalizare obignuita
a experimentelor; nici artei nu trebuie sa-i cerem mai mult; ) adevarul e ca proportiile celor mai izbutite opere
de arhitecturd nu corespund pe deplin unor simple proportii numerice, dar — aceasta se motiveaza prin faptul ca
ochiul transforma proportiile si nu intereseaza ca operele arhitectonice sa fie perfect proportio-

* Sint unii care nu admit ca exista o frumusete reald in natura. Ei asigura cd numai obisnuinta face ca un lucru s ne placa mai
mult decit altul (...) Altii din contra (si eu as fi de aceeasi parere) sint Incredintati ca exista frumuseti firesti ce se fac iubite
indata ce sint cunoscute; ca placerea pe care o procura ele dureazd mereu, fara a fi supusa schimbarii, iar cea procurata de
obisnuinta inceteaza la cea mai micé confruntare cu o deprindere diferita (fr. in text — n.tr.)

nate, ci sa para ca sint. Sub acest ultim raport, academicianul francez se departa de parerile antichitatii, de
obiectivismul cel mai radical, cel platonician.

Perrault se situase la cealaltd extrema: se opunea traditiei §i parerii predominante. Daca i-a citat In aceasta



privinta pe unii ginditori necon-formisti ai trecutului, dupa toate probabilititile nu-i cunostea si-a ajuns singur la
parerile pe care si le-a exprimat. El era mult mai extremist decit cei vechi. Procedind ca un neconformist, trebuia
sd-nceapa cu o teza negativa: nici o proportie nu exista in natura frumoasa sau uritd prin ea insasi. Aceasta se
preciza prin diverse adjective: de ex.,el spunea ca proportiile nu sint ,,firesti", nici ,,reale” nici ,,pozitive", nici
,,absolut necesare", nici ,,convingatoare". Nici o proportie, prin ea Insdsi nu e mai buna decit altele (Gf. Les dix
livres d'archi-tecture de Vitruve avec notes de Perrault (Tardieu et Cousin) 1837, p. 144: ,, Celte raison d'aimer
les choses par compagnie et par accoutumance se ren-contre presque dans toutes choses qui plaisent, bien qu'on
ne le croit pas, faute d'y avoir fait reflexion® *. Perrault admitea totusi ca exista si lucruri ,,in mod natural"
frumoase. In arhitectura, numara printre acestea materialele nobile de constructie si buna executare. Dar in
schimb, printre ele nu socotea si proportiile.

Totusi, de ce unele proportii par frumoase, iar altele urite? Aceasta e in functie de conventii, combinatii,
asociatii, deprinderi, conditii psihologice si istorice ale omului. Cu unele proportii ne-am obisnuit si ele ne plac,
mai ales daca le-am privit in contextul unor constructii impunatoare, zidite din materiale frumoase, bine finisate
si avind prin aceasta o frumusete fireasca. Proportiile lor par mai bune decit ale altora, caci se combina, se
asociaza (,,en compagnie", cum scrie Per-

* Aceasta practica de a iubi obiectele prin asociatie de idei si din obignuinta existd aproape la toate cele care plac,'desi nu i se
da crezare, fiindca nu s-a meditat 303 asupra ei (ft., In text — n,tr.)

rault) cu alte cladiri frumoase: restul e chestiune de obignuinta. Dar cind se vor fi ridicat strdlucite constructii cu
alte proportii, se vor crea noi obignuinte si celelalte vor Inceta sa mai placa. Ca sint preferate unele proportii, iar
altele nu, iata un fapt pe care nu-l decide necesitatea, ci hazardul. Orice proportie poate sd placa — totul depinde
de procesele psihice si Indeosebi de combinatii i de obisnuintd. Ca oamenii sint de acord in aprecierea unor
proportii anumite, e un fenomen social, manifestare a contaminarii de anumite opinii.

Parerea lui Perrault n-a rdmas izolata: in special a sprijinit-o scriitorul Charles Perrault, mare autoritate a epocii
lui Ludovic al X1V-lea, care a reluat deductiile fratelui sdu aproape exact In cartea sa, ce s-a bucurat de imens
succes: Parallele des Anciens et des Modernes (1692, 1, p. 138). In schimb, printre arhitecti, parerile lui Claude
Perrault au fost combatute.

Griticindu-1 pe Perrault, arhitectul Ch.E. Bri-seux afirma (Trdite complet d'architecture — Preface ) ca
adversarul lui avea doua teorii despre proportii; cea enuntatd in editia lui Vitruvius era numai pluralista, aratind
ca exista multe proportii, din care se poate alege dupa bunul plac: toate sint bune. lar teoria sustinuta intr-o
lucrare mai tirzie era hotarit subiectivista: nici o proportie nu e justa prin ea Insdsi, numai oamenii decid ca unele
din ele sa apara asa.

Briseux si-a precedat propriul tratat de arhitectura cu o pledoarie a lui Blondei in sensul traditional, replicind la
fiecare din tezele lui Perrault. Iatd principalele lui puncte de vedere: a) proportiile sint sorgintea frumosului gi
chiar cea mai de seama, céci ele introduc in artd ordinea adecvata si alcatuirea partilor, fara de care nu poate
exista frumos; b) proportiile plac totdeauna si orice alt element place numai atunci cind apare imbinat cu
proportiile juste; ¢) in schimb ele pot efectiv sa fie diferite si chiar trebuie sa fie

diferite, de vreme ce cladirile au caractere, dimensiuni si amplasamente diferite; d) totusi, desi numai unele
proportii si nu altele sint frumoase prin ele insele, bunul gust poate si trebuie sa le selectioneze; e) cladirile, ca si
orice alte lucruri frumoase, pot sa placa si plac nu numai aceluia care-si da seama de ce ii plac. isi dau seama de
faptul acesta numai oamenii educati, instruiti. Chiar celor neinstruiti le plac lucrurile frumoase din pricina
proportiilor, desi nu stiu ca proportiile sint acelea care le plac. Ca si anume teze ale lui Blondei, tezele finale ale
lui Briseux fusesera si ele rezultatul unor discutii, constituind oarecare concesii fata de absolutismul estetic.
Acum, deductiile lui Briseux marcau epilogul disputei: Perrault nu mai triia i nici un arhitect nu mai ia pana ca
sd-1 apere conceptiile. Briseux scrie chiar despre marea influenta a lui Perrault, insa era o influenta in materie de
practicd, nu de teorie a artei. Colonada de la Louvre creata de el era pretuitd, insa curind si pentru lung timp
scrierile sale aveau sa fie uitate. Faptul e cu atit mai curios cu cit veacului care incepea i corespundea mai putin
gustul pentru coloanele create de el §i mai degraba conceptia lui subiectivista in materie de arta si de frumos —
conceptie nu numai pastrata, dar si predominanta in decursul secolului. O apreciau nu atit arhitectii, rimasi in
genere fideli traditiei academiste a lui Blondei, cit filozofii, care nici nu-si aminteau cd initiatorul teoriei lor
fusese arhitect. Estetica subiectivistd a devenit dintr-o data fireasca si unanim recunoscutd. Ea incetase sa mai fie
limitata la arhitectura si la proportii, devenind o conceptie esteticd generala si foarte radicala: unii considerau, ca
Perrault, nu numai ca frumusetea proportiilor e de caracter subiectiv, dar ca orice frumusete e subiectiva. A
trebuit sa se modifice argumentatia: adeptii ei nu puteau sa afirme ca frumosul subiectiv se naste din combinarea
cu cel obiectiv, de vreme ce nu recunosteau 305 existenta nici unei frumuseti obiective.

V. lluminismul

Teza majora a esteticii obiective a dainuit deci veacuri indelungi (desi fusese mereu dublata de conceptia
subiectivistd, uneori mai puternica, alteori neinsemnata). in fine, in secolul luminilor, victoria a ramas de partea
subiectivigtilor. Aceasta esteticd afla multi adepti si propagatori in Franta i incd mai multi in Anglia. Deja in
primii ani ai veacului F. Hutcheson, in eseul sdu despre originea ideilor de frumusete si virtute (An Inquiry into
the Origin of our Ideas of Beau-ty and Virtue, 1725) demonstra ca frumosul nu e o insusire obiectiva, initiala a



lucrurilor (primary gttality), ci o ,,perceptie in intelect", cd el nu e conditionat de proportii permanente, nu e
limitat de principii rationale. Idei similare au fost mai tirziu dezvoltate de Hume (Of the Standart of Taste, deja
citat, de E. Burke (4 philosophical Enquiry into the origin of our Ideas of the Sublime and Beautiful), de Gerard,
Home, Alison, Smith. Revirimentul era complet: daca pina nu demult se parea ca insusirile estetice ale obiectelor
in mod evident sint obiective, tot asa acum, se spunea ca in mod evident sint subiective. Esteticienii voiau numai
sd deschida ochii oamenilor, ca sd vada aceasta evidenta.

In fazele anterioare, adversarii obiectivismului — de la sofisti pina la Witelo — puneau accentul mai ales pe
relativitatea frumosului, iar oamenii iluminismului il puneau chiar pe caracterul lui subiectiv, precum si pe lipsa
de generalitate a judecatilor despre frumos; cei care erau rationalisti in stiintd, nu erau rationalisti in arta,
judecind ca aceasta are alte surse i alte scopuri.

Curentul subiectivist 1n esteticd i-a schimbat problematica: s-a incetat sa se caute principii generale si reguli ale
frumosului si ale artei, caci nu se mai credea n ele. In schimb, s-au depus eforturi a se descoperi substratul
psihologic al fenomenelor estetice: imaginatia, gustul sau pur si simplu procesul asociativ al imaginatiei? S-a ivit
deci conceptia unui ,,simt al frumosului”

deosebit (sense of beauty). Si s-a intimplat un lucru curios: aceasta conceptie a subiectivistilor a procurat
argumente tocmai adversarilor. Initiatorul ei, Hutcheson, a observat ca un atare simt are un caracter pasiv, iar
daca e pasiv, el inregistreaza situatia obiectiva a lucrurilor, frumosul obiectiv: chiar' inainte de finele secolului,
Price si Reid utilizasera aceasta idee ca un argument in favoarea obiectivismului.

Tendintele gindirii iluministe erau complexe. Pe terenul teoriei de arta se efectuase o mare cotitura, se ajunsese
la triumful subiectivismului; iar in practica artei se petrecusera concomitent alte doud dupa 1750. Una din ele
consta 1n revenirea de la baroc la antichitate, la un nou clasicism. Odinioara, la greci, arta clasica impusese o
estetica obiectivista; arta clasica a Renasterii o sustinuse si-o reinnoise; iar acum revenirea artei spre clasicism
aducea iardsi cu sine reinnoirea teoriei obiectiviste, a carei expresie era mai cu seama opera lui Winckelmann
despre arta antichitatii (Geschichte der Kunst des Altertums, 1764). Un fapt deosebit e acela ca manifestul sau in
favoarea obiectivismului aparea 1n acelasi deceniu ca si cele mai rasunatoare manifeste ale subiectivismului
englez.

A doua cotitura in arta secolului al XVIII-lea a fost aceea cétre romantism, parind sa meargd mlnd-n mina cu
subiectivismul, cdci pe primul plan impunea elementele de ordin emotional ale trairilor estetice si pe cele
individuale ale creativitatii. Dar In curind romanticii aveau sa declare cd arta si mai ales poezia tind catre adevar
(Nova-lis), conlucreaza cu natura (Schlegel), patrunde in realitatea launtrica (Jean Paul), e inceputul si sfirsitul
cunoagsterii (Wordsworth: ,, Poetry is the first and last ofall knowledge"’). Aceasta desigur nu mai era o teorie

subiectivista a artei.
4 Cf. R. Wellek, 4 Hislory, of Modern Criticism, 1760-1950, 1955, voi. II; W. J. Bate, From Classic io Romantic, *07 1949 § 5-6

Citre finele acestui secol contradictoriu s-a ivit marea conceptie care tindea sa concilieze
obiectivismul cu subiectivismul estetic, scotind in evidentd ce era just si intr-unui si-n celalalt.
Aceasta a fost opera lui Kant Kritik der Urteil-skraft (Critica puterii de judecare, 1790). Cunoscator al
esteticii psihologiste a englezilor, for-mulind pe plan psihologic problemele de baza ale esteticii, Kant
a gasit un raspuns, care totusi limita intelegerea strict subiectiva a trairilor estetice. Trairea si
delectarea esteticd — afirma el — nu sint prilejuite nici de simpla impresie, nici de judecata singura, ci
de actiunea lor combinatd, sint prilejuite de catre obiectul ce izbuteste sa provoace actiunea
amindurora, iar delectarea noastra poate fi prilejuitd doar de obiectul alcatuit in mod corespunzator cu
propria noastrd natura. Cind un asemenea obiect actioneaza asupra noastra, atunci actiunea lui e
necesara si generald; mintile omenesti au aceleasi capacitati, deci e de la sine inteles ca obiectul care
actioneaza estetic asupra unui subiect, actioneaza si asupra altora. Aceasta conceptie a lui Kant era
foarte apropiata de relationismul profesat mai demult incepind cu Vasile cel Mare si pind la Toma din
Aquino. Istoria esteticii pare sa demonstreze cd, In aceasta solutionare pe calea de mijloc, problema
subiectivismului si a obiectivismului isi gisea un deznodamint firesc.

Istoria nu s-a oprit decit fugitiv la solutia kantiana. In veacul trecut, reflectia estetica a Inclinat catre
subiectivism — prin filozofia romanticd — si catre obiectivism prin filozofia lui Herbart. Marile
sisteme idealiste se situau, in felul lor, pe o pozitie obiectiva. In anii '60 interpretarea subiectivista a
revenit prin aplicarea de catre Fechner in esteticd a metodelor psihologiei experimentale. Punctele lui
de plecare evidentiau — in trairile estetice — prezenta factorului asociativ, subiectiv, Insa alaturi de
acesta si pe cel obiectiv, ,,nemijlocit". Prin aceasta se realiza

un anumit echilibru al ambilor factori. In evolutia de mai tirziu a esteticii psihologiste, factorul
nemijlocit al lui Fechner a trecut pe-al doilea

plan.

La raspintia secolelor al XIX-lea si al XX-lea, a fost foarte puternic curentul, care trata frumosul ca
fenomen exclusiv psihologic, nerecunoscind o alta estetica decit pe cea psihologista. Ea si-a gasit



expresie in disertatia lui Jakub Segal, tiparita in ,,Przeglad Filozoficzny" sub titlul Despre caracterul
psihologic al problemelor de baza ale esteticii, In care autorul Insuma toate argumentele in favoarea
subiectivismului estetic. in primul rind (dupa autor), nu exista nici o trasatura comuna obiectelor
frumoase, in schimb exista trasaturi comune ale atitudinii estetice fatd de obiecte. in al doilea, triirea
estetica e In functie de raportul pozitiei estetice, care poate conferi oricarui obiect calitatea de estetic.
in al treilea, nsdsi notiunea de obiect estetic e de natura psihologica — daca nu in cazul unui tablou
ori al unei opere arhitectonice, atunci vadit in cazul unui roman sau al unui poem. Aceasta
fundamentare a metodei subiective a fost aproape contemporand cu Fundamentarea metodei obiective
in estetica a lui Michal Sobeski (1911), coincidentd simptomatica in istoria acestei dispute acerbe. Insa
ea a fost ultima, caci urmatoarea generatie de esteticieni n-a mai intrebat explicite daoa valorile
estetice sint obiective ori subiective, asemenea intrebare parea sa fie prea comuna, imprecisa,
invechita. Si totusi disputa dureaza. Sint, ce-i drept, eforturi pentru apropierea — daca nu chiar pentru
concilierea punctelor de vedere, pentru gésirea unei juste proportii intre ambii factori, obiectiv si
subiectiv, Insa totodata sint aparate si opinii extreme, mai ales in tabara subiectivismului — §i anume,
sub aspectul sociologismului: tot ce e frumos e in functie de orinduirea sociald, orice regim social 1si
are notiunea proprie despre frumos; sau sub aspectul istorismului: frumosul e in dependenta de situatia
istorica. Fiecare epoca isi are frumosul 309 sau. Sau sub aspectul conventionalismului: fru-

mosul depinde doar de o conventie general admisa si conventiile pot fi, au fost si sint diferite.

A mai aparut un punct de vedere: anume, renuntarea la solutionarea vechilor Intrebari. In sensul gindirii sceptice,
intrebarea nu poate fi rezolvata, cici pentru aga ceva nu existd o metoda adecvata, iar in sensul nominalismului o
teza ca aceasta: ,,In genere nu existd o Insusire ca aceea de frumos ori de valoare esteticd", ar sustine ca exista
numai expresii ca ,,frumos" si ,,valoare estetica", expresii ,,deschise", uzitate curent, fara definitie, asa incit se pot
aplica la orice °. Atare punct de vedere, cel mai nou si desigur cel mai tipic pentru estetica contemporand, nu
apartine nici obiectivismului, nici subiectivismului estetic, desi subiectivistilor le este mai accesibil.

De ce 1n esteticd problema subiectivismului si obiectivismului a avut o soarta atit de variabild si complexa ?
Motivele sint destul de numeroase.

Mai intii, subiectivismul estetic si-a facut aparitia in diverse ipostaze. in antichitate, se interpreta frumosul ca o
conventie, in veacurile de mijloc ca rezultat al deprinderii, in timpurile mai noi ca efect al asocierilor. Cu aspecte
tot atit de variate a fost si obiectivismul estetic. Al doilea: problema caracterului obiectiv sau subiectiv al
frumosului se rezolva nu numai printr-un simplu ,,da" ori ,,nu", dar si — inca de pe vremea lui Socrate — prin
pluralistul ,,si da si nu", sau — de la Vasile cel Mare — printr-o atitudine intermediara, relationista, ,,nici da, nici
nu". in atare conceptie frumosul nu mai e nici insugirea obiectului, nici reactia subiectului, ci raportul dintre
obiect si subiect. in al treilea rind, teza subiec-

* Cel mai radical punct de vedere e al lui M. Weitz si W. E. Kennick. Principalele disertatii pe tema scepticismului i
nominalismului estetic sint reunite in antologiile Collecled Papers on Aesthetics (ed. by. C. Barrett, 1955) si Aesthetics and
Language (ed. by. W. Elton, 1967).

tivismului s-a combinat in repetate rinduri cu teze ale relativismului, pluralismului, irationalismului sau
scepticismului,creatii ale unei aceleiasi pozitii intelectuale minimaliste, desi pe plan logic nu implica
subiectivismul si nici nu sint implicate de el. De unde, o infinitate de conceptii: subiectivism cu sau fara
relativism, relativism fara subiectivism reunit cu pluralismul sau fara el etc. Obiectivismul s-a combinat
deopotriva in decursul istoriei cu alte teorii, generate pe fondul gindirii intelectuale maximaliste.

in fine, chestiunea subiectivism-obiectivism e o chestiune filozofica, una dintre acelea care de veacuri 1si cauta
argumente — si argumente se gasesc, doar atit ca ele nu sint definitive. Acest caracter al problemei a facut ca ea
sd nu poata gasi o rezolvare In mod general convingatoare, §i ca evolutia ei sa nu-si afle un curs mai mult sau
mai putin reglementat i armonios, ci sa oscileze de la o extrema la alta.

7

FORMA:

ISTORIA UNUI TERMEN SI
A CINCI NOTIUNI

Forma multipliciter dicilur (Despre forma se vorbeste in mai multe Intelesuri) GILBERT DE LA PORREE

Putini termeni au fost atit de durabili ca ,,forma": el ddinuie din epoca romana. Si putini sint atit de
internationali: latinescul ,,forma" a fost acceptat in toate limbile. Neschimbat in italiand, franceza,
spaniold, portugheza, romana, polona si rusa, cu o neinsemnata schimbare in alte limbi (ft. ,,forme",
engl. germ. ,,form"). Totusi, polisemia lui e la fel de remarcabila ca si trdinicia. Latina ,,forma"
inlocuise de la inceput doi termeni grecesti: ,,morfe" si ,,eidos", primul desemnind mai ales formele
vizibile, celilalt — pe cele notionale. Si aceastd dubla mostenire a contribuit in mod considerabil la
polisemia variata a ,,formei" — Inteleasa de obicei exclusiv ca forma vizibila sau mai amplu,



cuprinzind si formele literare. In limba curenta si in aceea a artistilor ea este de regula inteleasa nu
tocmai la fel ca-n limbajul filozofilor, adesea foarte special, ca de pilda la Aristotel sau la Kant.

In mod obisnuit sint mentionate patru contrarii ale formei: continutul, materia, obiectul reprezentat si
tema. Desigur aceste patru contrarii exista, chiar si mai multe. Multiplicitatea lor indica pe aceea a
semnificatiilor termenului: daca contrariul formei e continutul, aceasta inseamna ca forma desemneaza
aspectul lucrului, daca contrariul e materia, atunci forma inseamna infatisarea exterioara; iar daca
acest contrariu e ele-

mentul, atunci forma echivaleaza cu alcatuirea, cu sistemul.

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

1) Forma inseamna alcdatuirea partilor. Pentru mai multa claritate o vom numi forma A. Contrariul sau
corelatul ei sint In cazul de fatd elementele, partile componente, partile pe care le intruneste forma A,
reunindu-le Intr-o unitate integrald. Forma porticului e o alcituire de coloane, melodia — una de
sunete.

2) Forma se numeste ceea ce e prezentat direct simturilor: in consideratiile de fatd ea va fi desemnata
ca forma B. Contrariul si corelatul sdu e continutul. In acest inteles, sunetul cuvintelor unei poezii tine
de forma4, iar sensul lor — de continut.

Ambele aceste sensuri ale formei sint adesea echivalate, insd nejudicios. Forma A e o abstractie; o
opera de artad niciodatd nu e o simpla alcatuire, ¢i totdeauna o anumita alcatuire, 0 anumitd ordine a
partilor. in schimb, forma B este ex defini-tione concreta, de vreme ce e ,,prezentatd simturilor". Ca
formele A si B pot fi imbinate si ca denumirea de ,,forma" poate desemna o alcatuire, un sistem (forma
A) a ceea ce se prezinta direct simturilor (forma B), e o altd chestiune: e cumva o forma la puterea a
doua.

3) Forma e limita sau conturul obiectului. E ceea ce noi vom numi forma C. Contrariul corelat al
acesteia e materia, materialul. in acest inteles, foarte uzitat in vorbirea curentd, forma e similara, insa
citusi de putin identicad cu forma B: céici acesteia 1i apartin in mod egal culoarea si desenul, pe cita
vreme formei C ii apartine numai desenul. Notiunile A, B, C, folosite in estetica sint — ca sa zicem
asa — propriile ei produse, in schimb, celelalte doua notiuni ale formei s-au nascut pe tarimul
filozofiei si de-aici au trecut la estetica.

4) Una din ele — s-o numim forma D — s-a datorat lui Aristotel si nu-i altceva decit esenta notionala
a obiectului: e o altd denumire aristotelica a termenului ,, entelechia"” (starea de desa-virsire).
Contrariul si corelatul ei sint trasaturile Intimplatoare ale obiectului. Majoritatea esteticienilor de astazi
se dispenseaza de atare notiune a formei; dar nu totdeauna a fost asa. In istoria esteticii notiunea
formei D e tot aga de veche ca si a formei A, precedindu-le chiar pe B si C.

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

Fiecare din aceste cinci notiuni ale formei 1si are istoria sa. Ele vor fi infatisate pe rind — limitate
totusi la estetica si la teoria artei. intelesul lor a fost insa largit in mod considerabil: istoria descriptiva
a celor cinci forme va tine seama nu numai de cazurile cind aceste notiuni fusesera cuprinse in
denumirea ,,forma", ci si de acelea cind notiunile date se ascundeau sub alte denumiri, sinonime ale
»formei", ca ,.figura" sau ,,spe-cies" in latind, chip, aspect, infatisare etc. in alte limbi. Termenul
»forma" a avut din totdeauna multe sinonime si nici nu se putea altfel, data fiind multiplicitatea
sensurilor expresiei.

Consideratiile noastre nu cuprind aici numai istoria notiunilor, ci Intrucitva si teoria formei. Va fi luata
in discutie nu numai intrebarea cind si-n ce sens a aparut ,,forma" in teoria artei, ci i intrebarea: cind

si-n ce sens ea a fost consideratd drept un factor esential 1n arta.
l. Istoria formei A

Termenii, prin care vechii greci desemnau frumosul, echivalau cu selectionarea, organizarea sau
proportia partilor. Pentru frumosul vizual, pentru o-

perele de arhitectura sau sculpturd, principalul termen era ,, simetria”, pentru frumosul de ordin acustic
— ,,armonia"’ sau acordul sunetelor. Cu aceeasi semnificatie era uzitat deopotriva termenul ,, faxis”
sau ,, ordine". Toate erau in antichitate sinonime ale formei, indeosebi ale formei A, adica al
sistemului — denumiri ce nu erau Intimplatoare, grecii fiind convinsi ca frumosul (in special vizual si
auditiv) rezida in sistemul si proportiile partilor, in forma. Aceasta era principala si Marea lor Teorie



estetica. Teoria aceasta — dupa marturia lui Aristotel

— se nascuse printre pitagoreici, desigur in secolul al V-lea 1.e.n. — si anume sub acest aspect:
frumosul rezida in simpla si precisa proportie a partilor. Strunele suna armonios atunci cind lungimea
lor corespunde unor raporturi numerice simple ca de pilda: 1: 2 (octava) sau 2:3 (cvinta). Porticul unui
templu e perfect daca inaltimea, grosimea si dispunerea coloanelor sint conforme modulului admis (de
ex. arhitectii templelor dorice admiteau ca raport adecvat al grosimii coloanelor fata de intervalul
dintre ele, 5: 8). La fel, un om e frumos ca o statuie daca are proportii juste (sculptorii cereau ca
raportul dintre cap si trunchi sa fie 1: 8, iar intre frunte si fata 1: 3).

Convingerea ca frumosul atirna de proportii era exprimata de catre filozofii pitagoreici in formula cea
mai generala: ,,ordinea si proportia sint frumoase" (Stobaios, Ekl, IV 1. 40 H). ,,Orice arta

— spuneau ei — se naste din numar. " Existad deci o proportie atit In sculptura ca si-n pictura. Vorbind
in general, orice arta e un sistem de perceptii, iar sistemul e un numar, deci se poate spune pe buna
dreptate: ,,datoritd numarului, totul arata frumos" (Sextus Empiricus, Adv. math., VII. 106).

Punctul de vedere pitagoreic a fost pastrat de Platon: ,,Respectarea masurii si proportiei e totdeauna
frumoasa" (Phileb., 64 E). ,,Uritenia nu e nimic altceva decit lipsa de méasurd" (Sophista, 22 A). La fel
judeca lucrurile Aristotel (Poet., 1450 b 38 J: ,,Principalele specii ale frumosului

sint: sistemul exact, proportia si forma bine definitd". Nu altfel judecau stoicii: ,,Frumusetea trupului
consta in proportia membrelor, n reciprocitatea lor si-n raport cu intregul si la fel se petrec lucrurile cu
frumusetea sufletului" (Sto-baios, Ekl., II. 62. 15). Tot asa afirma Cicero (De off-, 1 28. 98,):
»~Frumusetea trupului actioneaza asupra vazului prin alcatuirea armonioasa a membrelor". Din cele
sase virtuti ale arhitecturii mentionate de Vitruvius (De ar eh., 1 2. 1.) macar patru — ordinatio,
dispositio, euryth-mia $i symmetria — constau in alcatuirea justa a partilor. Rareori o teorie generala a
fost admisa 1n mod atit de general si-atit de indelung. Un istoric al esteticii din veacul trecut, R. Zim-
mermann (Geschichte der Asthetik, 1858, p. 192j scria ci ,,principiul artei antice a fost forma". E
adevarat, si chiar 1n aceasta acceptiune a formei: ca sistem si ca proportie a partilor.

Situatia privilegiata a formei-sistem a fost luata in discutie abia catre declinul antichitatii, in veacul al
II1-lea e.n., mai ales de Plotin (Enn., 1 6.1. si VI 1.22). El nu tdgdduia ca frumosul 1si are temeiul in
proportia partilor; in schimb nega faptul cd frumosul ar consta numai in aceasta. Caci daca ar fi asa,
atunci ar fi frumoase doar obiectele compuse, pe citd vreme pot fi frumoase si cele simple: soarele,
lumina, aurul. Deci frumosul — dupa Plotin — constd nu numai in proportie, ci si-n stralucirea
obiectelor. De unde, forma (A), fard sa-si piarda pozitia privilegiata in teoria artei, 1si pierdu totusi
exclusivitatea.

Insé estetica veacurilor de mijloc se infatisa sub doud aspecte. Sub unul din ele, conform cu traditia
greaca antica, se afirma ca frumosul si arta constau in forma. E ceea ce s-a sustinut §i s-a continuat de
catre Augustin, care scria (De ord., Despre ordine II 15, 42 j: ,,Place numai frumosul, din frumos
numai formele, din forme — proportiile, din proportii — numerele". Nici un grec din epoca clasicé n-a
exprimat aceasta conceptie antic-elenica mai lamurit decit acest parinte al bisericii. in alt loc (De vera
rel., XII

12) acelasi scria: ,,Nu existd un lucru bine intocmit care sa nu fie frumos". Siincd (De musica, V1
12.39 J: ,,Lucrurile frumoase plac din pricina numarului inclus in ele". $i in fine (De nat. boni, 3): ,,Cu
cit lucrurile poseda in mai mare masura proportie, forma si ordine, cu atit sint mai bune". Acest triplet
— modus, species, ordo * — a devenit formula esteticii medievale si ca atare ea a dainuit o mie de ani.
A fost repetat clar in veacul al Xl1II-lea de marele compendiu scolastic cunoscut sub denumirea de
Summa Alexandri (11, p. 103): ,,Un lucru poate fi frumos pe lume daca poseda masurd, forma si ordine,
modum, speciem et ordinem". Erau cele trei sinonime a ceea ce numim astézi forma (A).

Principalul termen medieval pentru forma A era ,, figura'’ (de la fingere — a forma, a inchipui).
Abelard (Logica ingr. ** p. 236 o definea ca o alcatuire a trupului (compositio corporis) atit al
modelului cit si-al statuii. Insa expresia ,,forma" era deopotriva uzitata in aceeasi acceptiune — si inca
de timpuriu, caci deja in veacul al VH-lea Isidor din Sevilla in ale sale Differentiae punea fati-n fata
termenii ,, figura" si ,,forma". In veacul al X{I-lea, Gilbert de la Porree (In Boethii De Trin., in legatura
cu lucrarea lui Boetiu despre Treime, ed. 1570, p. 1138) scria: ,,Despre forma se vorbeste in multe
intelesuri, printre altele si-n acela de figura a trupurilor". Tratatul Sententiae divinitatis {Tract., 1. 1,
ed. Gayer, p. 101) din acelasi secol, distingea forma notionala (va fi vorba de ea ca forma D) si forma
vizuala (forma A). Clerambault din Arras (Expos. super Boethi De trin., Tp. 91, Expunere despre
lucrarea lui Boetiu)... odefinea astfel: inlucrurilemateri ale ,,forma e alcatuirea corespunzatoare". Alain



de Lille (Anticlaudianus, Contra lui Claudian, Migne, voi. 210, p. 534) mentioneaza ca sinonime:
forma, infatisare (figurd), masurd, numar, legatura. Ceea ce in antichitate purta numele de simetrie,
armo-

* Masura, forma ordine (ordonare) (n.tr.). ¥* Logica ,,ingredientibus", adica ,,pentru incepatori".

nie, proportie, acum se numea forma. Konrad din Hirschau (ed. Huygens, XVII) definea forma ca o alcatuire
exterioard (exterior dispositio) si o considera sub aspectul numarului sau proportiei, sau al dimensiunii sau al
miscarii.

Asa au ramas lucrurile pina la finele Evului mediu. Duns Scotus (Super praed., Despre categorii q. 36 n. 14)
preciza: ,,Forma si figura sint alcatuirea exterioara a lucrurilor". lar Okham (Expos. aurea, Expunerea de aur p.
94J: ,,Figura, forma [...] desemneaza o anumita si precisa ordine a partilor". Pe citd vreme antichitatea, precum si
Evul mediu timpuriu, avind in vedere ceea ce astdzi numim forma (in sensul A), vorbeau despre proportie,
masura, ordine, uzitind relativ rar expresia ,,forma"; pentru Duns Scotus si pentru Ockham aceasta era deja o
terminologie curentd: forma = figura.

Relativ curind, forma a patruns in limbajul artei sub aspectul de adjectiv, ,, formosus”, desemnind ceea ce e bine
format, modelat, frumos; el mai includea si o apreciere estetica: era manifestarea recunoasterii veacurilor de
mijloc pentru notiunea de forma. Din aceasta deriva substantivul ,, formositas", adica forma agreabila, infatisare
armonioasa, frumusete. La fel exista adjectivul ,, de-formis", lipsit de forma, urit. La Bernard deClair-vaux (4poi.
ad Guillelmum *, Migne, 915) apare urmatorul joc de cuvinte: ,/ormosa deformitas" si ,, deformis formositaa" :
asa numea el frumosul indoielnic al artei timpului sdu: diformitate frumoasa, frumusete diforma.

Intr-o a doua ipostaza, estetica medievald a mers pe urmele lui Plotin si i-a acceptat conceptia dualista despre
frumos, conceptie fundamentata pe ideea de forma, insa nu numai pe aceasta. In prima ipostaza, cel care-o
vehiculase fusese Augustin, acum era Pseudo-Dionysios, caruia ii apartine cunoscutul dublet: proportie si
stralucire, euarmostia §i aglaia (coeziune si stralucire),

* Titlul complet: Apologie in favoarea lui Guillaume de Saint-Thierry (n. traci.).

consonantia $i claritas (armonie sau concordanta si stralucire). Aceasta conceptie isi avea si ea numerosi adepti
la momentul culminant al scolasticii. Robert Grosseteste (Hexaemeron, Cele sase zile, 107 V) definea frumosul
ca proportie, cu toate ca despre frumusetea luminii scria: ,,nu saldsluieste nici in numar, nici in masura, nici in
pondere". inaintea tuturor, Toma din Aquino s-a aldturat acestei conceptii. Chiar in opera sa timpurie,
comentariul la opera De divinis nomi-nibus a lui Dionysios Areopagitul (c. IV, lect. 5), el scria ca un lucru e
numit frumos atunci cind, pe de-o parte, poseda stralucire trupeasca ori spirituald, iar pe de alta, dacé e construit
dupa proportia cuvenita. lar in Summa theologiae (Il-ae, li-a 180 a. 2 ad 3) s-a exprimat i mai lapidar:

., Frumosul salasluieste intru stralucire si proportie” (pulchrum consista in quadam claritate et propor-

tione).

Aceste doua curente ale esteticii in raport diferit fatd de forma A s-au péstrat pind la vremea Renagterii. Linia
trasatd de catre Pseudo-Dionysios a fost pastrata de catre Academia platoni-ciana din Florenta. Marsilio Ficino,
spune in comentariul sau la Banchetul lui Platon (V, 1): ,,Sint unii care considera frumosul ca un sistem al
partilor componente, sau pentru a folosi propriile lor cuvinte, concordanta si proportia [...] Noi nu acceptim
opinia lor, cici un sistem de acest gen apare numai 1n obiectele compuse si-n acest caz nici un lucru simplu n-ar
putea fi frumos. Pe cita vreme culorile pure, lumina, sunetele izolate, stralucirea aurului si argintului, stiinta,
sufletul, le numim frumoase si cu toate acestea sint lucruri simple". Conceptia era in acord cu aceea a lui Plotin
si cu a adeptilor sdi medievali. La fel s-a exprimat Pico della Mirandola. Totusi in epoca Renasterii, exponentii
acestei conceptii dualiste au fost in minoritate. Din nou a precumpanit teoria clasica: frumosul rezida exclusiv in
sistemul si proportia partilor, exclusiv in forma (A). Asa s-au petrecut lucrurile incepind cu Alberti 319 (De re
aed,, V, 2 si Il 5*, care a dat tonul teoriei

renascentiste despre frumos si arta: ,,Frumosul e armonia tuturor partilor imbinate intre ele", ,,frumosul e acordul
si potrivirea deplina intre parti", ceea ce Alberti numea ,, concerto” (in sens de acord), ,, consenso”,
,,concordantia”, ,, corrispon-dcnza" $i mai cu seama in latineste ,, concinnitas” *, termen devenit cel mai tipic
pentru forma perfecta, de la Renastere incoace. Totusi Alberti (ibid., IX 5) a mai folosit si alte denumiri:
,ordine”, ,,numero”, ,, grandezza", ,, collocatione” (ital. collocazione = asezare, plasare exactd) si forma.
Urmasii lui n-au pierdut prea mult timp ca sa analizeze forma ca proportie si armonie — lucrul li se parea simplu
si clar, in schimb, ei confirmau faptul ca numai forma decide caracterul frumosului. Cardinalul Bembo scria
(Asolani, 1505]J: ,,Frumos este trupul ale carui membre pastreaza Intre ele o proportie, precum si sufletul ale
carui virtuti au intre ele o armonie". Marele Paliadio (1 quattro libri, 1570, 1 .p. 6) vedea preeminenta
arhitecturii in ,,forme belle e regolate". Iar filozoful matematician Cardano (De subtilitate, 1550, p. 275) la
intrebarea: ce efrumosul? raspundea: ,,Lucrul recunoscut ca perfect si caruia numai cu privirea ii recunoastem
simpla proportie".

Practica Renasterii — si natural a lui Albert insusi, precum si-a lui Paliadio, dar si a altor arhitecti, sculptori,
pictori — a fost n acord cu aceasta teorie. La mijlocul veacului trecut, cind incepuserd a fi intreprinse studiile
istorice despre artd, una dintre primele realizari pe-acest tarim a fost demonstrarea de catre Thiersch si
Burckhardt (Die Geschichte der Renaissance in Italien) a teoriei ce sustinea ca arhitectura Renasterii a operat



permanent cu aceleasi proportii. Aceasta implica convingerea ca de proportie si de forma depindea perfectiunea
operelor de artd. Pentru filozofii si artistii Renasterii, aceasta convingere

* La Cicero, termenul inseamna dibacie, maiestrie, in gj'ijire; la alti autori latini desemneaza si calitatea une topmiri exacte si
regalate (n. trad.). 3

a constituit o dogma la fel de statornica precum fusese in antichitate. Aceeasi conceptie despre arta fundamentata
pe forma s-a pastrat si in Franta secolului al XVII-lea, formulata fiind mai cu deosebire de catre Poussin. inca
mai evident a fost expusa de catre Academie, punindu-se un accent special asupra regulilor obligatorii pentru
realizarea formei, asa cum citim la teoreticienii timpului, ca Felibien, Bosse, Du Fresnoy, Testelin'. Clasicul
arhitecturii, Fr. Blondei, a proclamat conceptia clasica in al sau Cours d'architecture (V Partie, Livre V, eh. XIX,
p- 785): intr-o constructie, esentiale sint «Vordre, la situation, Varrangement, la forme, le nombre, laproportion.
»* Primatul formei in sensul sistemului pértilor, indeosebi al sistemului simplu, transparent, susceptibil de-a fi
desemnat printr-un numar, a slabit cumva in secolul al XVIII-lea printre curentele romantice. Totusi, esteticianul
tipic al acestui secol, J. G. Sulzer 1n a sa istorie a artelor frumoase (4llgemeine Theorie der schonen Kiinste,
1771/4] definea forma ca ,,modul in care varietatea e imbinata intr-un intreg" si sustinea ca ,, formele"”, din
pricina fortei estetice pe care-o poseda, ,,constituie principalul obiect al artei desenului." Convingerea in
ponderea estetica a formei s-a afirmat incd spre finele secolului in cadrul noului clasicism, in scrierile lui
Winckel-mann (Werke, IV 49) si-ale lui Quatremere de Quincy (Consider-ations sur Vart du dessin, 1791, p.
66). Acesta declara cd autenticul frumos ,,e geometric". Si independent de curentele artei, de oscilatiile lor de la
clasicisme la romantisme, Kant scria in 1790 {Kritik der Urteilskraft, § 52) ca ,,in orice artd frumoasd momentul
esential consta 1n forma §i nu in materia sentimentului".

" A. Fontaine, Les doctrines d'art en France, 1909; H.Lohmiiller, Diefranzosische Theorie der Malerei im XVII Jahrhundert,
1933; W. Tatarkiewicz, Hislona estetyki, 111, 1968. V. trad. rom. {Meridiane, 1978), voi. IV, partea a li-a, cap. VL, § 3 si urm.
(passim).

* Ordinea, amplasarea, aranjamentul, forma, numarul, 321 proportia (in fr. in text— n.tr.).

In prima jumatate a veacului trecut, frumusetea ideala, ,,idealische Sehonheit", i-a distras pe esteticieni de la
notiunea de forma, dar pentru scurt timp. Termenul, notiunea, denumirea formei (A) au revenit in estetica lui
Herbart i mai cu seama la elevul sau Zimmermann; intreaga sa estetica (1865) era conceputa ca ,,Form-Wissen-
schaft", o stiinta a formei chiar in sensul formei A, adica in sensul raportului reciproc al elementelor.

Cind teoreticianul englez In materie de artd contemporan cu noi, R.Fry, scrie ca realizarea vremurilor noastre e
»evidentierea relatiilor formale", comite o greseald din punct de vedere istoric: céci tocmai cu acestea s-a
infiripat estetica greacd. E adevarat ca secolul nostru, in unele curente ale artei si teoriei de artd a, pus din nou pe
primul plan forma in diversele acceptiuni ale acestui cuvint, in special In sensul A. E ceea ce au facut mai ales
Witkiewicz (Noi forme In pictura, 1919,) si formistii polonezi, Clive Bell in Anglia (4rt, 1974) ca si Roger Fry
(Vision and Design, 1920,). Acesta din urma isi fundamenta teoria dupa cum urmeaza: emotiile generate de arta
figurativa se destrama foarte repede, pe citd vreme cele corelate cu sentimente care persista si nu slabesc, nu se
destrama — aceste sentimente sint cele generate de raportul pur formal (what remains, what never grows less
nor evaporates, are the feelings dependent on the purely formal relation) *. El explica faptul prin aceea ca exista
o deosebita ,,delectare in perceptia ordinei, in caracterul necesar al relatiilor" (inevila-bility in relation). Alti
artisti i teoreticieni ai timpurilor noastre vorbesc la fel, desi utilizeaza alta terminologie. in loc de ,,forma", spun
de ex. ,,invarianti". Le Corbusier scria in ,,Esprit nou-veau" (1921), ca scopul artei e ,, [de] prendre conscience
des invariants" i ca «la science et Vart ont Videal commun de generaliser, ce qui est la plus haute fin de Vesprit
». Cind sculptorii

* Adica sint cele ,,ce ramin permanent, nu sldbesc niciodatd si nu se destrama; sint sentimente depinzind de o relatie pur
formala" (n. a. — subl. in original).

Gabo si Pevsner (in Manifestul din 1920) spun ci artistul se desparte violent de tot ce-i intlm-pléator si local
pentru a pastra ,,ritmul constant al fortelor", nu fac decit sa repete in altd terminologie vechea teorie a formei (A).
Dintre cei ce, In secolul nostru, s-au ocupat si se ocupa cu forma in artd, unii, ca E. Monod-Herzen (Prin-cipes
de la morphologie generale, 1, 1956] 1i dau o interpretare pur geometrica, altii, ca M. Ghyka (Le nombre d'or,
1939j, 1i confera una oculta. Ambele interpretari fusesera cunoscute pitago-reilor din antichitate: insa aplicarea
generala a ponderii speciale a notiunii de forma aga cum era inteleasa in teoria antica a artei, in secolul nostru e
proprie doar citorva curente, in schimb ea e mai radicald si mai polemica. Odinioard, ea dadea expresie unei arte
ce exista realmente, acum constituie un manifest dirijat impotriva artei existente. Pe vremuri, termenul ,,forma"
si sinonimele sale erau suficiente, acum au aparut ,,formismul" si ,,formalismul".

Esteticianul american K. Aschenbrenner (Forma si formalism, 1969 solutioneaza astfel disputa contemporana
despre forma: Forma (A) nu decide singura actiunea estetica a operei (caci elementele au un rol similar), in
schimb ea singura poate fi analizatd in mod adecvat si deci numai ea e adevératul obiect al feoriei estetice. lata
prin urmare noua solutie a vechilor probleme. Privind cu doud milenii in urma, vedem ca forma (A) a Insemnat
fie acelasi lucru ca si sistem in genere, fie sistem organic, frumos, armonios — de unde sinonimele symmetria,
concordantia, concinnitas. Sau mai inseamna sistem rational, exemplar, regulat, exprimabil In numere — asa
cum a fost conceputa indeosebi la pitagorei sau la Augustin — de unde diversele sinonime grecesti si scolastice
ale formei. Insa o analizd mai exacta distinge forma A (indiferent ce sistem) de forma A 1 (sistem regulat,



armonios). Tocmai datorita Iui A 1, notiunea de forma A a ddinuit in teoria artei atit'de indelung si a ocupat o
323 pozitie privilegiata.

Asocierea notiunii formei A numai cu notiunea formei A 1 (in sensul ca numai forma cu deosebire valoroasa
meritd numirea de forma) poate fi observata in multe domenii: ludm deocamdata un exemplu din cel al
paleografiei 1 atins 2. Un anumit tip de scriere din veacurile XIII—XIV e numit ,, litiera formala", insd numai
acela folosit la transcrierea textelor biblice, liturgice, avind un caracter oarecum solemn. Iar in scrierea curenta,
obisnuita (litiera cursiva), a aparut in jurul lui 1400 o variantd mai nobila, caligrafica — si aceea, dar numai
aceea, se numeste ,, cursiva formata".

Termenul structura, des intrebuintat astazi, e apropiat de semnificatia formei in sensul A. El desemneaza doar
formele neintimplatoare, formate dinaduntru, datorita fortelor interne. In aceasta acceptiune, se vorbeste indeosebi
despre structurile biologice sau geologice; relativ de curind termenul si notiunea si-au aflat o aplicare in teoria
limbii si-n teoria artei, mai ales a artei literare. Aceasta exprima punctul de vedere conform caruia operele
literare poseda forme nearbitrare, ci generate prin efectul unor legi si procese naturale. Deci, daca structurile
trebuiesc asociate speciei formelor, atunci e vorba de forme apropiate de A si mai ales de A 1, fiind totusi de-un
caracter propriu, sui generis; se cere, prin urmare, si le gasim un alt simbol: forme A2.

Conceptia ca numai forma e importanta sub raport estetic s-a numit formalism. Formularea clasica, provenind de
la R. Zimmermann (1865), suna astfel: ,,Lucrurile simple nici nu plac, nici nu displac. In cele compuse place sau
displace in mod exclusiv forma. Pértile, abstractie facind de forma, materia lucrurilor, sint indiferente. In aceste
trei enunturi rezida fundamentul esteticii". Aici forma e inteleasa in sensul A. Formalismul, ca obiect de discutie
in timpurile mai apro-

* Exemplul mi-a fost dat de catre prof. J. Karwasiiiska (n. aut.).

piate nouad, o intelege mai cu seama in alt mod, ce va fi numit aici forma B.

Il. Istoria formei B

Pe citd vreme forma in prima sa acceptiune (A) a Insemnat acelasi lucru ca si termenul de sistem, in a doua (B)
inseamna aspectul obiectelor. In prima acceptiune, corelatele formei erau componentele, elementele, partile,
anumitele culori 1n picturd ori sunete in muzicd; in a doua, corelatele sint continutul, sensul, semnificatia.
Cunoscutul enunt: ,,nu exista culori frumoase, ci e frumoasa numai combinatia lor", e de fapt un elogiu al formei
A, iar paradoxul popular pe vremuri: ,,0 capatind de varza poate ii la fel de frumoasa ca si capul unui sfint", era
elogiul formei B. Pictorii impresionisti au pus accentul pe forma — aspect, iar cei abstractionisti pe forma —
sistem. Cei doi Witkiewicz, tatal si fiul, erau partizanii formei in arta, insa tatal era al formei-aspect, iar fiul mai
cu seama al formei-sistem.

Ambele notiuni au fost adesea combinate — si chiar in zilele noastre. Totusi, deja in veacul al XlII-lea sfintul
Bonaventura in Maximele sale (IV Sent. D. 48a 2q 3) le-a separat (sub denumirea de ,, figura", sinonim al formei)
in mod clar: ,,Sensul formei e dublu, mai'intii — e un sistem inchis de linii, al doilea — e aspectul exterior al
lucrurilor” (Figura dicitur [...] uno modo disposilio ex clausione Unearum... secundo modo exterior rei facies
sive pulchritudo), cu alte cuvinte ea constituie ,,frumusetea.

A. Sofistii din antichitate au fost primii care au deosebit forma B si i-au evidentiat ponderea. Au efectuat aceasta
pe terenul artei cuvintului: 1n poezie, ei separau anume ,,sunetul cuvintelor" de ,,continutul important". Prin
,,sunetul cuvin-*25 telor" — si deopotriva ,,frumoasele ritmuri si

bogatia rostirii" — Intelegeau ceea ce noi numim forma poeziei, mai ales forma B.

Diferentierea formei de continut a fost pastrata de poetica elenismului. Definitia lui Poseidonios deosebea in
poezie vorbirea insasi de semnificatia vorbirii, de creatia semnificanta (semantikon poiema). A existat §i punerea
fatd-n fata (Philodemos, De poem, V) a ,rostirii" (lexis) si a ,,obiectului" (pragma). Cel putin, de la De-metrios
incoace (De elocutione, 75 Despre modul de exprimare a fost cunoscuta si uzitata o altd formuld de opunere a
continutului si formei: ,,despre ce vorbeste opera" (fa legomena) si ,,cum vorbeste" (pos legetai). Aceasta
formula era cea mai generala si mai elastica. Si chiar 1n veacul al IIl-lea al erei vechi existau scriitori care, in
acest sens, erau formalisti. Filodemos in cartea a V-ea a poeticii sale (Ober die Gedichte, V, ed. Jensen] reda
fraza Iui Andromenides din acel veac: ,,Problema nu e sa se spuna ceea ce incd nimeni n-a spus, ¢i sa se spuna
asa cum nu e nimeni in stare sa spund".

Unele scoli din antichitatea tirzie nu numai ca distingeau in arta cuvintului forma-rostire, dar 1i dadeau o
importantd deosebita, descoperind in ea esenta insasi a acelei arte si chiar in sensul cel mai strict, in acela al
interpretarii pur acustice. Cicero si Quintilian socoteau ca in arta cuvintului importanta e judecata urechii
(aurium judicium), si chiar Tnaintea lor, In veacul al I1I-lea i.e.n., unii invatati greci tineau seama exclusiv de
judecata aceasta. S-au pastrat numele acestor formalisti antici; dintre acestia, Krates afirma ca versurile bune se
deosebesc de cele rele in mod exclusiv prin sunetul placut, iar Herakleodor, in chip mai lamurit (si reunind forma
A cu formaB), vedea proeminenta versurilor bune in alcatuirea delectabila a sunetelor (Philodemos, Voi. Herc,
Sulurile gasite la Herculanum, 2 XI 165). In poezie ei nu numai cd opuneau continutului forma, insa chiar o
socoteau pe aceasta mai presus de continut.

Evul mediu a separat inca si mai net forma poetica de continutul poetic: a fost meritul scolasticilor, maestri in
arta denumita ,,deosebirea termenilor" (distinctio terminorum). Dar inca mai de timpuriu, in jurul anului 600,



inainte de epoca scolasticii, Isidor din Sevilla (Sententiae, 11 29, 19) deosebea in poezie aranjamentul cuvintelor
(compositio verborum) de gindirea ce exprima adevarul (sententia veritalis), deci distingea forma (B) de
continut. Scolasticii, cel mai adesea, puneau fata in fatd forma si continutul — adica, pe de o parte factorul
exterior, de cealalta factorul intern al poeziei. Continutul era numit cugetare launtrica (sententia interior), iar
forma, podoaba exterioara a cuvintelor (superficialis omatus verborum). Ei deosebeau un dublu aspect al formei:
de o parte cea pur senzoriala si anume cea acustica, desfatind auzul (quae mulcet aurem) sau, altfel spus,
muzicala, dulceata cintecului, a poeziei lirice (suavitas canlilenae); de cealalta, forma intelectuala sau
imaginativa, modul de exprimare (modus dicendi), cuprinzind tropii si figurile de stil, dar mai cu seama avind un
caracter optic, vizual, facind apel la imagini si constituind latura plastica a poeziei. In special, Mathieu de
Vendome a dezvoltat studiul acestor diferentieri (Ars versificatoria, p. 153). Atit,, ornatus ver-borum" cit si
,,modus dicendi" se incadrau 1n ceea ce investigatiile actuale numesc forma B. In poetica medievala, continutul
avea si el un sens dublu, cum s-a vazut mai sus, sententia interior, cuprinzind pe de-o parte fondus rerum (tema,
fondul operei) si inchegarea intim-plarilor descrise 1n opera datd, iar pe de alta— nucleul ideatic, sensul religios
sau metafizic. Poetica medievala distingea deci forma de continut ; dar indeobste nu folosea termenul ,,forma"
(acesta fiind rezervat pe-atunci notiunii pe care aici o desemnam drept forma D).

Tot atit de precis a separat continutul de forma

poetica Renasterii, deosebindu-le sub denumirile

de ,,verba" cuvinte si ,,res" lucruri. In continut

327 se includea ideea creatoare (inventio) si gindirea

(sententiae), iar in forma, rostirea (elocutio). Unii scriitori, ca Fracastoro si Castelvetro, numeau forma
,unealtd" (stromento), exprimind astfel convingerea ca rolul ei e pur auxiliar.? Altii, ca Robortello,
vedeau adevarata menire si valoare ale poeziei chiar in cuvintele frumoase, adecvate, alcatuite in chip
corespunzator, adica — In forma. Pozitia formei a devenit mai solida in estetica literara a
manierismului; la drept vorbind, unul dintre curentele lui numit ,, conceptismo" isi propunea drept tel
subtilitatea gindirii (prin urmare, continutul), insd un alt curent, ,, culte-ranismo" punea accentul pe
ingeniozitatea si subtilitatea /imbajului (deci a formei) (B. Gracian, La agudeza y arte del ingenio,
1648). Totusi, chiar dacd manierismul literar punea fata-n fatd — mergind pe urmele lui Demetrios —
»~forma" si ,,continutul", adica ,,ceea ce e spus" si ,,cum este spus", toate curentele manieriste se
preocupau in mod exclusiv de forma. Ca expresia ,,forma" era pe-atunci inca putin uzitata, raminind pe
terenul aristotelicienilor, care o aplicau in alt mod — aceasta e cu totul alta chestiune.

B. Notiunile de forma si continut aparusera pe atunci exclusiv in poeticd, unde au ddinuit indelung,
ocupind pozitii de frunte. in secolul luminilor, problema raportului dintre forma si continut Incetase
totusi sd mai atraga spiritele cucerite de alte probleme: pe paginile tratatelor de poetica foarte rar mai
figureaza expresia ,,forma", precum si sinonimele ei. Dar in secolul trecut, se revine la aceasta
chestiune — si nu numai in poetica, dar si-n teoriile tuturor celorlalte arte, de timpuriu, adica la
mijlocul veacului, in teoria muzicii, iar ceva mai tirziu in teoria artelor frumoase. Era o schimbare
esentiald, caci pina atunci forma B fusese aplicatd numai la domeniul poeticii.

 Gf. B. Weinberg, A4 History of literary Criticism in the Italian Renaissance, 1961.

Forma si continutul erau distincte n arta cu-vintului, cici in ea si numai in ea, ele constituiau doua
straturi diferite si net delimitate, de loc aseméanatoare intre ele: cuvinte si lucruri, verba si res. Aici
forma e a limbajului, continutul — al obiectelor; cititorilor le sint prezentate direct numai cuvintele,
prin care indirect ei 15i imagineaza obiectele. In nici o altd artd nu exista atare dualism intre forma si
continut.

Cu toate acestea, si-n alte arte exista un temei de separare a continutului de forma. Operele muzicale
exprima ceva, tablourile si sculpturile exprima, arata, sugereaza ceva §i anume un continut, nu o
forma. Totusi, In aceste arte situatia e alta, fiindca in ele nu exista doua straturi atit de diferite, ca
verba si res. Pe un tablou al lui Monet se vad malurile Senei, acesta e continutul tabloului; insa
continutul se afla pe pinza pictata, nu dincolo de ea. Privitorul vede malurile Senei, nu numai culori si
forme. Continutul unui roman e dincolo de ceea ce vede cititorul, dincolo de pagina tiparita; pe cita
vreme, privitorul vede intr-un tablou continutul lui. Dincolo de tablou nu e continutul sau, ci obiectul,
modelul siu — dupa care s-a calauzit pictorul. Aplicarea notiunilor si continutului corespunzitoare
formei (B) la artele plastice a dus la o transformare; s-ar putea spune ca, pe lingd mai vechea notiune a
formei, cunoscuta din domeniul poeticii, au aparut alte noi notiuni ale formei B 1, mai generale si
generalizatoare. Multa vreme n-a existat nici un prilej ca sa se combine forma A cu forma B, cici una
din notiuni se aplica mai ales in plastica, cealaltd — exclusiv in poezie, ambele apérind cu precadere
sub alte denumuri. Lucrurile s-au schimbat cind forma B a patruns in teoria artelor plastice, unde s-a
vorbit despre forma in ambele ei acceptiuni, fard sa se precizeze in care anume; ambele forme erau



combinate, ori se reuneau intr-o singurd notiune: enuntul ,,in artd e importantd numai forma" voia sa
afirme c@ important e doar aspectul (nu continutul), iar In aspect numai sistemul (nu elementele),

adica forma B si in cadrul ei, forma A. Aceasta notiune a formei la puterea a doud fusese de regula aplicata fie
constient, fie (ca desigur in cazul lui Witkiewicz) ca rezultat al nedife-rentierii celor doua intelesuri ale
termenului ,,forma".

6. O alta cotiturd notabila in istoria formei B a fost urmatoarea: forma si continutul, considerate ca factori egal de
necesari si completindu-se reciproc, 1n secolul trecut §i mai ales n al nostru, au inceput sa rivalizeze. Deci s-a
nascut o discutie inexistentd mai inainte: ce € mai important in artd — forma sau continutul ?

Aceasta disputa a fost alimentata de partizanii radicali ai formei, ca St. I. Witkiewicz, care afirma ca ,,esenta
lucrurilor rezida intreaga si in mod unic in Forma Pura", scriind forma purd cu majuscule. El era unul dintre
multi — epoca lui (1920 — 1939) fiind aceea a manifestelor formaliste, suprematiste, uniste, puriste,
neoplasticiste, a manifestarii lui Malevici in Rusia, a lui Le Corbusier in Elvetia, a formistilor in Polonia, a lui
Mondrian 1n Olanda, a lui Focillon in Franta. Teza formalismului Intr-o formulare moderatd suna ca si la Le
Corbusier: ,,in adeviarata operd de artd forma e cea mai importanta”. In formularea extremista, ca la Witkiewicz,
ea sund: importanta e numai forma, iar in versiunea negativa: continutul nu e important. Ceea ce inseamna: tema,
naratiunea, concordanta cu realitatea, ideea, ceea ce reprezinta si nici mécar ceea ce exprima opera de artd, nu
sint importante. Céci, dupa formula Iui Focillon (La fie des formes, 1934], formele nu sint nici semne §i nici
imagini, ele se semnifica i se exprimd numai pe sine.

Pentru formalism, in aspectul sdu moderat, continutul e totusi un element necesar, indispensabil al operei de arta.
Kandinsky (Ober das Geistige in der Kunst. Despre spiritual in arta, 1910) scria: ,,Forma fara continut nu e o
mind, ci 0 manusa goald umpluta cu aer. Artistul iubeste cu pasiune forma, aga cum isi iubeste uneltele sau
mirosul de terepentina, caci ele sint

niste mijloace utile in slujba continutului" in schimb, pentru formalismul extremist, continutul e inutil; in arta e
suficientd forma; continutul nu ajuta, poate doar sa fie o piedica. in legitura cu acest cuvint de ordine, a capatat o
deosebita insemnatate si diferentierea celor doua specii de forme: cele céarora le corespunde un anumit continut si
cele carora nu le corespunde nici unul. Caci sint forme ce reprezintd (reprezentative, sau ,,reprezentationale"
obiectivate, figurative) si sint altele abstracte (nefigurative). Dualismul formelor fusese observat demult, caci
deja Platon (Phileb., 51 c) opunea ,,frumusetea fiintelor vii" si ,,frumusetea cercului si-a liniei drepte". n veacul
al XVIII-lea, dualismul acesta isi avu locul asigurat in teoria artei i Kant distingea frumusetea libera (freie
Schonheit) de cea aderenta (anhdngende Schonheit), iar diferentierea dintre intrinsic si relative beauty avea un
inteles similar. Dacd nu Witkiewicz a inventat numirea formelor ,, pure”, cel putin el le-a generalizat in literatura
polona pentru formele lipsite de continut.

Totusi, opunerea aceasta radicald a celor doud specii de forme ramine o chestiune deschisa. Un pictor
abstractionist, cum a fost Kandinsky, a aratat ca formele abstracte reprezintd numai extrema limita a unei serii
continui de forme, de la cele pur obiectuale la cele abstracte. Nemai-vorbind despre faptul ca formele abstracte
se nasc in mod variat din inspiratii obiectivate si ca ele opereaza asupra receptorilor cel mai adesea printr-o
asociere cu obiectele. Dar fie cd lucrurile stau asa sau altfel, in secolul nostru, forma (B) a ajuns la punctul
culminant in teoria artei.

[1l. Istoria formei C

Multe dictionare, cind explicd numirea de forma, in primul rind dau cel de-al treilea inteles. Dictionarul filozofic
al lui Lalande incepe astfel: forma *3i e ,,figura geometrici alcituitd din contururile

obiectelor". La fel in Dictionarul limbii franceze al lui P. Robert: lunga lista a sensurilor acestui termen Incepe
cu definitia: forma e ,,ansamblul contururilor unui obiect."

Cind in vorbirea curentd contemporana se utilizeaza expresia ,,forma", e cel mai adesea cu intelesul acesta — cel
initial si firesc, alaturi de care toate celelalte par figurate sau cel putin derivate secundare. Astfel inteleasa, forma
pe care o vom numi C, e sinonimul conturului, Insa si al figurii, al aspectului, e apropiata ca sens cu suprafata si
de asemenea cu notiunea de corp.

Forma C nu prezintd numai o exprimare a vorbirii curente, ci se aplica si in arte, mai ales in cele plastice, la
operele arhitectului, sculptorului, pictorului. Ei sint cei ce se straduiesc sa redea ori sd reconstruiasca forme
intelese in sensul acesta. Dacé forma B e o notiune naturald pe tarimul poeticii, forma C apartine teoriei artelor
plastice. Si nici nu poate fi altfel, de vreme ce, prin definitie, ea se referd la contur; formele C sint forme spatiale.
In istoria teoriei artei, forma C a jucat un rol iInsemnat, desi numai intr-o anumita perioada, in special intre
secolele XV—XVIII: atunci, in acea teorie, ea constituia o notiune de baza, sub numele de ,, figura” sau ,,desen”
(in textele latine predomina ,.figura", in cele italiene — ,, disegno”), céci ,,forma" era uzitata cu altd nuantare
(despre care A'a fi vorba ca despre forma D). Desenul era sinonimul firesc al formei in aceasta acceptiune;
termenii polonezi ,,rys" si ,,zarys" (desen si ebosa, avind acelasi etimon) sint si sinonime ale conturului. Despre
desen vorbeste Vasari (Le Vite, 1550), zicind ca e ,,simile a una forma", iar alt scriitor din acelasi veac, F.
Zuccaro, definea desenul ca forma fara substanta corporala.

Forma C se refera numai la desen si nu la culoare; in aceasta rezida deosebirea neta intre ea si forma B. Pentru
scriitorii veacului al XVI-lea forma (C) si culoarea constituiau un contrast esential, polii diametral opusi ai



picturii, asa

cum citim, de ex., la Paolo Pino (Dialogo di pittura, 1548]. In veacul urmator, in artele vizuale, intre forma si
culoare s-a initiat o adevarata emulatie. Desenul, mai ales in cercurile academice, poseda o intiietate decisiva.
Totdeauna desenul trebuie sa indice directia si sa fie ,,busola", scria Le Brun, dictatorul artelor sub Ludovic XIV
(Conference, 1715, p. 36 si 38]. Iar Testelin, istoriograful Academiei franceze de Pictura si Sculptura
(Sentiments, 1696, p. 37 J: ,,Un bun si corect desenator, chiar daca e colorist mediocru, va fi mai demn de stima
decit cel ce, la un frumos colorit, pune un desen prost." Aceastd predominare a formei ca desen s-a incheiat o
datd cu Inceputul secolului urmator, cu Roger de Piles si ,,rubenistii”, partizanii manierei lui Rubens, coloritul
obtinind (in genere) o pozitie egald; emulatia si discutiile au Incetat, opozitia dintre forma C si culoare si-a
pierdut actualitatea. Totusi, Kant inca mai scria in Critica puterii de judecare (1790) ca in artele frumoase
,,momentul esential il reprezinta desenul”, culorile fiind doar ,,0 chestiune de gratie" si singure prin ele insele
neputind sa faca un obiect ,,frumos ori vrednic de-a fi contemplat”.

E timpul acuma sa comparam cele trei evolutii ale notiunii de forma, expuse mai sus. Veacuri indelungi, forma a
ocupat un loc privilegiat in estetica, totusi aceasta s-a efectuat in acceptiuni diferite: cel mai mult, in acceptiunea
de forma — proportii si sistem, dar uneori i sub aceea de forma-aspect si forméd-desen. Antichitatea a pretuit
indeosebi forma A, Renasterea — forma C, iar secolul nostru a pus accentul pe forma B. Din timp in timp, acele
pozitii privilegiate ale formelor A, B, C, ajungeau sa fie puse in discutie. In antichitate, in special in cea tirzie,
obiectul discutiei era urmatorul: oare in artd importanta e numai forma (A) sau deopotriva elementele? 333
Renasterea se intreba daca importantd e numai

forma (G) sau si culoarea? Iar in secolul nostru intrebarea e daca prioritatea trebuie s-o aiba forma (C) sau si
continutul operei de arta. Si Inca un lucru. Criticii scriu: unei lucrari sau alteia ,,1i lipseste forma"; dar e posibil ca
o opera de arta sau indiferent ce lucrare sa fie lipsitd de forma ? La atare Intrebare se cuvine sa raspundem ca
totul e in functie de modul cum e inteleasa ,,forma". Un obiect nu poate sa nu aibad forma A: céci trebuie sa
posede o alcatuire, un sistem al partilor, intr-un fel sau altul. In schimb, poate sa nu aiba o alcituire armonioasa
si atunci (judecind dupa o conventie admisa) el n-are forma Al. La fel stau lucrurile cu formele B si C. Deoarece
fiecare obiect isi are un sistem, un aspect, un contur, cu toate ca, in acest sens, termenul ,,forma" e de regula
limitat, el nu desemneaza indiferent ce sistem, aspect sau contur, ci doar pe acela care e armonios sau expresiv
sau aparte sau bogat ca infatisare, sau ingenios ca gindire, sau in fine potrivit, corespunzator. In cadrul acestei
limitari, numai forma ,,reusitd" e forma, in rest exista obiecte fard formele A, B, G. Sau exprimindu-ne ca Bell,
forma e numai aceea semnificativa, demna de atentie, significant form. in sensul acesta, Strzeminski in Unismul
in pictura (1928) vorbea despre ,,lipsa de uniformitate a formei", despre ,,legaturile” si ,,lacunele" ei.

Terminind aceasta schita a istoriei celor trei forme, sd repetam cele spuse de filozoful contemporan E. Cassirer
(An Essay on Man, 1944, § 9) dupa formulele stravechi: ca a vedea formele lucrurilor (,,rerum videre formas"), e
pentru om un scop tot atit de important, ca si a le cunoaste cauzele (,,rerum cognoscere causas"). Frumoasa
formula, desi insuficient de categorica, intrucit ea poate fi aplicata la oricare din cele trei notiuni ale formei
cercetate mai sus.

IV. Istoria formei D

sau a formei substantiale

A patra notiune despre forma provine de la Aris-totel. Prin forma el intelegea ceea ce constituie esenta unui
obiect, ceea ce apartine notiunii ei, definitiei, ceea ce 1i cuprinde proprietatile esentiale, comune cu-ale altor
obiecte de aceeasi spetd. El vedea In forma esenta unui obiect dat, factorul component necesar al obiectului,
factor neintimplator, identificind forma cu actul, energia, scopul, elementul activ al existentei. Astazi, o
asemenea notiune a formei ar parea sa aiba un Inteles figurat, dar in antichitate nu era aga. Aceasta era notiunea
fundamentala a metafizicii lui Aristotel; dar in estetica ea nu-i era necesara. Nici el Tnsusi, nici urmasgii sai din
antichitate n-au folosit-o in estetica.

Lucrurile s-au schimbat in Evul mediu, mai ales din veacul al XHI-lea, cind s-a acceptat notiunea aristotelica a
formei, uzitata de scolastici si In domeniul esteticii. Ei o descoperisera, dezvoltind ideea ce provenea inca de la
Pseudo-Dionysios, anume ca frumosul rezida in proportie, dar si in stralucire, in splendoarea (claritas, splendor)
obiectelor. In acel veac, dupé ce-1 adoptasera pe Aristotel, scolasticii incercau sd cuprinda si aceasta formula
dualista a frumosului in terminologia si in notiunile Stagiritului. Si atunci termenul de ,,stralucire" a fost identic
cu forma aristotelica. De-aici s-a ivit o conceptie speciald a frumosului: el e dependent de esenta metafizica a
lucrurilor, care — manifestindu-se in aspectul lor—Ie face frumoase. Aceasta interpretare a fost initiata, se pare,
de catre Albert cel Mare (Opusculum de pulchro et bono, V. 420) : frumosul, dupa el, consta in stralucirea
formei substantiale, care se manifesta in materie, dar numai atunci cind aceasta e structurata proportional. Se
poate spune ca, dupa opinia lui, frumosul consta exclusiv in forma D si-n forma A 3 $i mai curind in prima, in

cea ,,substantiald", metafizica. Pentru el, ca si pentru antici, forma-
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de subiect. Provenientei sale de ordin subiectiv isi datoreste ea proprietitile specifice: generalitatea si
necesitatea.

A. Oare aceasta notiune kantiana 1i va fi fost cunoscuta cuiva inaintea lui Kant? Una dintre scolile
istorice, aga-numita scoala din Marburg, i-o atribuise lui Platon, sustinind ca apriorismul acestuia era
similar celui kantian, ca el intelegea ideile ca forme ale cugetarii. Dialogul platonician Theetet pare sa
confirme, Intr-adevar, aceasta interpretare: Platon spune acolo ca noi nu putem gindi despre lume decit
prin idei, care pentru noi dau chip lumii. Totusi, daca Platon gindise asa, in scrierile sale si mai ales in
ale scolii sale, a predominat o conceptie mai mult ontologica despre idee. Dar nu mai putin,
interpretarea ,,kantiana" a ideii platoniciene fusese posibild realmente, conceputa foarte demult — si
chiar in domeniul teoriei artei si sub denumirea de ,,forma", preluata de ginditorul Pre-Renasterii pe
linie platoniciana, Nicolaus Cusanus. Meditind asupra naturii formelor in arta, el scrie (De ludo globi,
Despre jocul sferei, 1565, p. 219): ,,Formele se nasc numai datoritd artei omenesti [...] Artistul nu
imita un chip al lucrurilor firesti, el face numai materia in stare sa primeasca forma artei" lar mai
departe: ,,Orice forma vizibila va fi asemanarea si imaginea formei adevarate si invizibile, existind in
cugetare''". E poate cea mai evidentd apropiere — in teoria artei pre-kantiene — de ideea de forma in
sensul kantian.

B. Kant 1nsiisi ne rezerva o surpriza. In Critica ratiunii pure, cum se stie, el postuleaza formele
apriorice ale cunoasterii: spatiul si timpul, substanta §i cauzalitatea — forme permanente, generale si
necesare; numai prin ele e posibila cunoasterea. Cind, dupd aceasta critica a cunoasterii, in Critica
puterii de judecare (§ 34 si 46), Kant reia critica aprecierilor si-a frumosului, ar fi fost de agteptat ca
din nou sa gaseasca in intelect forme permanente si necesare, prin care

in mod unic si fie posibila trairea estetica. Si aici ne asteapta surpriza: in estetica lui Kant nu exista o
notiune specificd despre forma: in esteticd, el nu s-a preocupat de forme apriorice, judecind ca
frumosul e determinat nu de forme permanente ale intelectului, ci de capacittile exceptionale,
irepetabile ale creatorilor. Aici nu mai exista forme absolut obligatorii (forma E), frumosul e creat si
va fi creat in continuare de genii. Rezultatul — in estetica nu e loc pentru formele apriorice.

C. Nu numai Kant, dar si discipolii sdi din secolul trecut, care ii dezvoltasera doctrina, nu s-au
preocupat de formele apriorice 1n estetica. in schimb, in ultimul patrar al veacului (1887), le-a
investigat un cugetator neapartinind scolii kantiene, Konrad Fiedler, succesorul in filozofie al lui
Herbart; avind o terminologie deosebita de cea kantiana, atit lui insusi cit si altora, le-a scapat din
vedere legatura cu Kant. Insa chiar el a avansat teza conform céreia arta e supusa unor forme
permanente §i ca acestea isi au sursa 1n subiect. Dupa Fiedler, nu numai intelectul, dar si vazul nostru
isi au forma lor proprie, dupd cum la Kant, cunoasterea poseda o atare forma. Fiedler judeca totusi ca
omul 1si poate pierde modul propriu de a vedea — cu exceptia artistului, care si-1 pastreaza, aplicindu-1
propriei sale creatii. Deci, viziunea artistica si creatia plastica nu sint citusi de putin un liber joc al
imaginatiei, cum credea Kant; ele sint dirijate de legile vizuali-tatii, ale carei forme erau socotite de
Fiedler intr-un mod genera], oarecum nedefinit. Abia mai tirziu, discipolii si adeptii lui le-au definit
mai precis: sculptorul A. von Hildebrand, istoricii de arta A. Riegl si H. Wolfflin, filozoful A. Riehl. O
insemnatate capitald a avut cartea lui Hildebrand, Das Problem der Form (1893). Valorizind o
sugestie mai veche a lui R. Zimmer-mann, el a diferentiat imaginea vazuta din apropiere (Nahbild) de
cea vazuta din departare 339 (Fernbild). Cind privesc din apropiere, ochii sint

in migcare, cuprind contururile obiectului. O asemenea privire foloseste in practica vietii la cunoasterea exacta a
obiectului privit, insa nu foloseste artei si frumosului: migcarea continua a ochilor ne impiedica sd ne formam o
imagine uniforma si lamurita. O atare imagine se formeaza doar cind privim de la distanta: abia atunci ne apare
forma clara si statornica, necesara operei de arta si prilejuind delectarea noastra artistica.

Curentele de arta atit de variabile in veacul trecut, erau menite totusi sa predispuna la scepticism in ce privea
forma unicé a perceptiei vizuale artistice. Dacé forma artei e dependenta de formele vizualitatii, atunci acele
forme trebuie sa fie mai multe ; 1n istoria artei predomina cind una, cind alta. In acest sens, a aparut o conceptie
aparte, pluralistd, a formei apriorice (E); si tocmai aceasta a devenit conceptia tipica a primei jumatati a veacului
nostru, mai ales in Europa centrala. Sint de fapt mai multe forme (E), nu numai una singura, sint forme
alternante, iar nu — asa cum sustine Fiedler — atemporale, permanente, abstracte, ci — fiind legate de epoci —
ele se schimba o data cu acestea.

Cel mai insemnat rasunet l-a gasit aceasta conceptie in interpretarea lui Wolfflin, care exemplifica alternanta
formelor prin trecerea de la Renastere la Baroc, de la forma desenului liniar la cea picturald, de la forma inchisa
la cea deschisa. lar scoala austriacd, cu A. Riegl 1n frunte, reprezenta oscilatiile artei intre forma optica si cea



tactila, aptica (palpabild — de la gr. aplo — a sesiza, a prinde in mod concret; n. tr.)i. J. Schlosser, apropiat de
scoala aceasta,, puneai fata in fatd formele cristaline si cele organice,, W. Worringer — pe cele abstracte si
empatetice, W. Deonna — pe cele elementare si clasice. Toti acesti esteticieni se deosebeau intre ei, totusicu
totii acceptau pentru arta forma E sub aspectul 'ei pluralist.

VI. Istoria altor forme

Nu toate notiunile formei, agsa cum au fost i sint uzitate in arta si-n teoria ei, au fost examinate mai sus, ci numai
cinci mai insemnate. Vom mentiona mai jos incé patru mai putin esentiale pentru teoria artei, dar folosite totusi.
1) Denumirea de ,,forma" s-a dat si uneltelor ce slujesc la productia formelor. Asa sint formele sculptorilor,
ceramistilor, turnatorilor de tunuri. Acestea — sa le numim formele F'— servesc la producerea de forme si sint
totodata ele insele forme (C). Adesea, ca forme ale sculptorilor, sint negativele celor ce trebuiesc faurite cu
ajutorul lor; unele din ele, adica tocmai cele ale sculpturii sau ceramicei, servesc la modelarea materiei sau a
formelor C. Altele, ca formele c floristice sau tipografice, confera obiectelor nu numai infatisare, dar si culoare,
producind forme in sensul A. Observatie generala: Istoria Inregistreaza importanta crescinda in arta a formelor
F. Astazi, ele sint folosite si de arhitecti, atit pentru efectuarea prefabricatelor, la constructie, cit si pentru a
intocmi un cadru al cladirii.

2) 1n istoria artelor plastice, ca si in istoria muzicii si literaturii, se vorbeste adesea despre forme in alta
acceptiune: anume in sensul formelor permanente, admise, conventionale, obligatorii. Din diferite motive, ele au
fost acceptate si asteapta, bine definite, ca scriitorii si artistii sa le utilizeze in creatiile lor. Exemple ale acestor
forme — sa le numim forme G — vor fi: in literatura forma sonetului ori a tragediei clasice; in muzica a fugii ori
sonatei; 1n arhitectura — peripterosul sau ordinul ionic, n horticultura italo-franceza forma boschetului,
,,Rollwerk" * — ruloul ornamental —in decoratia renascentista, ornamentul ,, Zwiebelmuster"” * in portelanul de
Saxa. Sint forme partial constructive, partial ornameu-

* Prin Rolhverk se intelege un fel de ,,ciubuc" decorativ, , iar Ztviebelmuster e un ornament format din mici bulbi *** sau
boabe, propriu portelanului din Meissen.. (n, trad..),

tice — forme A, cu toate ca numai o unica parte a formelor A poseda caracterul formelor G. Multe forme G au o
veche si lunga istorie. Veacul lor de aur a fost antichitatea, aproape fiece aspect al artei era pe-atunci conceput in
atare forme. In cadrul formelor obligatorii, Evul mediu a conceput intreaga artd, asa precum se va intimpla si cu
clasicismul secolului luminilor. Romantismul a darimat vechile forme, insé a faurit altele noi. Abia in epoca
noastra s-a ajuns la ruperea de formele permanente: orice artist vrea sa lucreze in felul sau.

Observatie generala: istoria pare sd demonstreze ca arta isi are ca punct de plecare formele G. 1nsa totdeauna e
posibila crearea de noi forme permanente.

3) Despre formele artei se vorbeste si-n sensul genurilor sau al variantelor. In expresii ca ,,noi forme ale picturii"
sau ,,formele minore ale filmului", termenul are aceeasi semnificatie ca atunci cind spunem ,,forma unei
orinduiri" sau ,,forma unei boli". Acesta nu e un termen propriu teoriei artei, insa e folosit in ea — expresie
comoda in raport cu multivarietatea artei, ars una, species miile. In enumerarea noastra, ea ar constitui forma H.
4) La esteticienii de orientare metafizica, spiritualistii, forma Inseamna uneori acelasi lucru cu componentul
spiritual al operei de arta. F. Th. Vischer, celebru in secolul trecut ca estetician, scria (Das Schone und die
Kunst, Frumosul si arta, ed. 2, 1898, p. 54): ,,Forma eca un vesmint spiritual aruncat asupra materiei" (Die Form
ist als geistiger Mantei der iiber die Materie geworfen ist). Daca prin aceasta e consideratd o versiune speciala a
notiunii de forma, atunci ea ar fi forma J.

VII. Noi notiuni despre forma

Am Infatisat mai sus istoria diverselor notiuni purtind aceeasi numire de forma, cinci capitale (A, B, C, D, si E)
si patru secundare (F, G, H, J).

In plus, mai apar doua notiuni ale formei, notiuni de datd mai recenta, neposedind insa o istorie sau in orice caz
avind una foarte scurta.

1. intr-o declaratie programatica, din anul 1918, ZbigniewPronaszko * scria (Despre expresionism) .-,,Eu numesc
forma conventia in cadrul careia concep o figura data; figura este, dupa mine, aspectul oricarui corp in spatiu, de
pilda o frin-tura de cer printre nori, o patd de lumina pe vir-ful unui arbore, arborele insusi, umbra lui etc. Ga
expresie a naturii, ea e dependenta de imprejurari si de ambianta, prin urmare e ceva intim-plator; cit despre
formad, ea e permanentd, ca expresie a creativitatii. Un chip omenesc e o figura intimplatoare, supusa
transformadrilor, insa figura omeneasca, de pilda asa cum e prezentata in stilul gotic, constituie o forma: e
conceptia trasaturilor figurii conform unei conventii anume, unui anumit sistem."

Eminentul artist a definit aici forma atit ca sistem cfit si ca o conventie. Notiunea de forma-sistem duce la forma
de tip A (in sensul explicat mai sus), in schimb, forma-conventie are alt sens i anume cuprinde in sfera sa numai
formele elaborate constient, opuse atit celor intimplatoare cit si celor necesare, adicad numai creatiile omului,
deosebite fata de cele ale naturii. S& denumim o asemenea forma drept forma K si sa adaugam: o atare
interpretare a formei lamureste cel mai bine inclinarea spre formalism observata in istoria artei, inclinarea de-a
conferi formelor intlietatea — ea e deci manifestarea predilectiei omului fata de tot ce e opera sa proprie, tot ce e
adecvat propriilor lui cerinte §i tendinte.

2) Witold Gombrowicz scria in Jurnalul sau (I, p. 139): ,,Realitatea nu e ceva ce s-ar putea cuprinde perfect in



limitele unei forme". Iar mai departe: ,,Cea mai grava disputd, cea mai categorica si cea mai fara de leac, e aceea
purtatd in noi Ingine de doua tendinte fundamentale:

* Pictor, sculptor si scenograf polonez (1885-1958; n. trad.j.

una, care aspira la forma, la chip lamurit, la definitia clara, cealaltd, care se apara de orice forma, o combate, o
respinge". Cum oare intelegea Gom-browicz acea forma pe care in esenta o dorim, insa céareia ne impotrivim
totusi? Se pare ca el o considera drept o regula obligatorie, ca o lege calauzitoare pentru om, insa care totusi il
apasa. Avind de-a face cu o semnificatie a formei in alt sens decit in cele prezentate pind acum, sa-i dam aici
apelativul de forma L. Opusul acesteia e libertatea, e individualismul, viata, variabilitatea, creatia. Notiunea de
lege, de regulad, n-a fost de fapt niciodata straina de teoria artei; intr-un anumit mod ea a fost asociatd cu aceea de
forma, in special cu forma A (in pozitia ei fundamentald A,); insd accentul ciddea pe alte elemente.

in textele mai vechi consacrate esteticii, rareori descoperim aceastd forma L. Poate la Diderot, atunci cind scrie:
,De ce oare o schitd frumoasa place mai mult decit un tablou frumos ? Din pricina ca in ea gasim mai multa
viata §i mai putind forma. Pe masura ce intervine forma, viata dispare." Si poate ca o mai descoperim si la Fried-
rich Schiller, atunci cind el sustine ca una dintre cele doud porniri de cépetenie ale omului e pornirea catre forma,
numind-o Formtrieb, adica inclinatia, pornirea citre unitate si stabilitate, catre supunerea fatd de reguli de
superioritate, recunoscute de necesitati autentice.

in secolul nostru, au aparut noi interpretari ale formelor, interpretarea psihologica si cea epistemologica, mai ales
a formelor A si G.

1) Un anumit grup de psihologi au formulat observatia ca noi vedem formele in mod infegral: nu-i adevarat, cum
credeau psihologii din veacul trecut ¢ noi observam elementele aparte si apoi din ele realcatuim formele; nu-i
adevarat ca vedem intii ochii, nasul, gura si abia pe urma chipul; pur si simplu noi vedem chipul de la-nceput. La
fel, noi auzim nemijlocit o melodie, nu dispunerea separati a sunetelor. Aceastd observatie, datind din epoca
primului razboi mondial, a deve-

nit punctul de plecare al teoriei formelor cunoscute drept ,,gestaltism", dupd numele original german

,, Gestaltpsychologie" sau ,,configuratio-nism", avind ca teza principala ideea ca elementele formei sint pure
abstractiuni i cd numai ansamblurile, figurile in integritatea lor, numai formele sint reale — teza ce-a fost
aplicata in a doua jumatate a secolului si in esteticd (R. Arn-heim, 1956, J. Zorawski, 1962), dupa cum vom arita
in alt capitol.

2. Dar un alt grup de teoreticieni ai artei in frunte cu sculptorul A. von Hildebrand, inca din ultimii ani ai
secolului trecut, a facut o deosebire neta intre formele pe care le poseda lucrurile si cele pe care le vedem noi,
deci formele de existenta erau departe de formele de influenta (Daseins-form $i Wirkungsform, conform
terminologiei germane). Obiectele ni se aratd nu sub forma in care exista ele in realitate, ci in una transformata
de diversi factori, ca de ex. ambianta, lumina etc. ,,Formele de existentd" constituie o conceptie abstractd, noi nu
le vedem; reale sint pentru noi doar acelea ce produc o inriurire asupra noastra. Dupa cum spunea filozoful A.
Riehl (Bemer-kungen, 1898), forma propriu zisd e ceva inaccesibil pentru noi, ea e o problema pe care un artist
o poate rezolva in diverse moduri.

3. Alti scriitori au avansat o alta teza, conform careia nu exista forme finite, pe care le-am putea constata si
observa In mod nemijlocit; noi trebuie sa participam la discriminarea lor, ba chiar la recrearea lor. Raportul
dintre subiect si forma e un raport activ. Ernst Cassirer a dat o formulare clara acestei idei, afirmind ca formele
,-nu pot fi simplu imprimate cugetarii noastre, noi sin-tem obligati sa le recredm daca vrem sa le simtim
frumusetea."

Semnificatiile termenului de forma expuse mai sus *, desigur, nu sint toate cite-au fost utilizate

4O larga expunere despre aceste semnificatii gisim **5 la Roman Ingarden (1946, apoi in eseul Despre forma

si cite le utilizeaza cei ce si-au spus sau 1si spun parerea despre arta si despre frumos. Multitu-tudinea
semnificatiilor e considerabild, demult cunoscuta si pusa la contributie. Deja in veacul al Xll-lea Gilbert de La
Porree scria ,,despre forma se vorbeste in multe intelesuri". in veacul urmator, Robert Grosseteste in lucrarea sa,
Despre unica forma a tuturor [lucrurilor] (De unica forma omnium, ed. Baur, p. 109j, deosebea trei intelesuri
ale termenului: a) modelul (de ex. forma unei sandale, tiparul dupd care se confectioneaza o sandala); b) forma
(tiparul in care se toarna de ex. o statuie de bronz); ¢) modelul dupa care se realizeaza un portret, un tablou
menit, in intentia artistului, sa fie asemanator. S-au aratat mai sus diferentierile notate de sf. Bonaventura pe
aceastd tema.

Mai cu seama, in vorbirea zilelor noastre, expresia de ,,forma" ¢ utilizata in mod precis, se folosesc sensurile A,
B,C,F, G, H,J, K, L. Mai mult, ea e folositad cind pentru a desemna obiectul concret, cind proprietatea
abstracta; in primul caz, o statuie constituie o formd, in al doilea, statuia posedd o forma. E utilizata si pentru a
desemna ceva finit, irepetabil, cit si pentru desemnarea unui model general, ce-si afla aplicarea in repetate
rinduri. Cind Gaetan Picon scrie (Vart dans la societe d'aujourd’hui, 1967) ca ,, les formes ne servent qu'une fois*"
(formele nu se folosesc decit o data), asta e cu totul altceva decit forma com-mune a mai multor fenomene despre
care vor-

si continutul operei literare”, Studii de estetica", tom I, 1958).'El enumera noua semnificatii, dintre care numai 1,3 §i 6
coincid cu cele definite in lucrarea de fata: inca o dovada a neobisnuintei polisemii a notiunii de ,,forma". Deosebirea dintre
definitiile noastre se explica prin faptul ca Ingarden se sprijina pe tezele contemporane in materie de notiune in cadrul



filozofiei generale, pe citd vreme prezenta lucrare se sprijind pe material istoric in cadrul unei stricte specialitati — istoria
artei. Ingarden crede ca din cele 9 situatii deosebite de el, numai in 2 denumirea e cea justa, in celelalte s-ar putea folosi mai
corect termenii de ,,structurare”, ,,mod de existentd", ,,factor permanent", ,,factor opus", ,,opera de artd", , legitate".

beste Umberto Eco in ale sale Modelli e slrulture (1966). H. Focillon in Viata formelor nu scrie nicdieri — lucru
curios —- ce Intelege prin forma, dar probabil ca s-a gindit la modele, cici nu diferitele forme, ci modelele
formelor se dezvolta si ,,vietuiesc" (dupa cum spune autorul, cu o metaford nu tocmai fericita).

In concluzie, aspecte diverse §i uneori contradictorii ale operei de arta sint denumite ,,forma" (M. Rieser, 1969).
Cu toate acestea — unele din vechile notiuni despre forma sint astazi aproape eliminate din limbajul filozofic,
ele apartin trecutului: esteticienii contemporani nu fac caz de forma D, iar pentru forma E au alte denumiri. Mai
mult: forma F apartine doar limbajului de atelier al artistilor, forma G — celui al teoreticienilor de artd; forma H
e un termen curent, usor de inlocuit cu altele; in toate aceste cazuri, nu e nici o primejdie ca se vor confunda
notiunile.

in schimb, 4, B,C sint apropiate intre ele si se pot confunda usor; toate trei s-au dezvoltat in atit de strinsa
legatura cu termenul de ,,forma", incit cu mare greutate le-am putea dezbara de el. De-aceea, nu exista
probabilitatea de-a fi inldturata polisemia acestui termen in estetica sau in teoria artei; desigur, ea va mai dainui
mult, insd aceasta polisemie, daca e constientizata, inceteaza a mai fi un pericol.

Observatiile de mai sus au tins nu numai sa defineasca deosebirile mai multor notiuni ale formei, dar mai ales sa
prezinte dezvoltarea lor in decursul istoriei. Céci fiecare dintre cele cinci mari notiuni despre forma au avut un
destin. Forma A a constituit notiunea de baza a teoriei artei vreme de veacuri, neverosimil de indelung. Forma B
in unele epoci a fost opusa continutului operei de arta i consideratd mai presus de continut, insa niciodata atit de
categoric ca 1n secolul nostru. Forma C a fost ca o lozinca a artei secolelor al XVI-lea si al XVII-lea. Forma D a
fost o particularitate proprie scolasticii tirzii, iar de forma E abia la finele veacului trecut au inceput 347 sa se
preocupe esteticienii.

8

CREATIA: ISTORIA NOTIUNII

Facta ei creata hoherii aliquam differentiam: facere enim possumus nos qui creare non pos-sumus
(Cele facute si create au intre ele oarecare deosebire: caci noi putem tace, noi cei care nu putem
crea)

CASSIODOR

I. Arta independenta de creatie

Atit de mult ne-am deprins sd vorbim despre creatia artistica i sd reunim notiunea de artist cu cea de
creator, Incit s-ar zice ca ele sint inseparabile. Cu toate acestea, studiind timpurile mai vechi, observam
ca lucrurile stau altfel si ca abia nu de mult aceste notiuni au fost legate una de alta.

Grecii nu aveau termeni care sa corespunda celor de ,,a crea" si ,,creator" — si am putea spune ca n-
aveau nevoie de ei. Le era deajuns termenul ,,a face" fpoiein). $i njci pe acesta nu-l aplicau artei si
unor artisti ca sculptorii si pictorii: cici acestia nu efectuau lucruri noi, ci doar reproduceau cele ce sint
in natura. ,,Putem spune oare despre un pictor ca face un obiect ?" intreaba Platon in Republica. Si
raspunde: ,,Nicidecum, el numai imitd" (597 D). In conceptia celor vechi, un artist se deosebea de un
creator $i prin altceva: anume, prin aceea ca notiunea de creator si de creatie implica o libertate
speciald, pe citd vreme, In conceptia grecilor, notiunea de artist §i cea de arte se subordonau legilor si
normelor. Arta era caracterizata pe atunci ca fiind efectuarea unor obiecte ,,conform unor reguli" ;
cunoastem multe definitii de felul acesta 1n scrierile celor vechi. intre artist si creator, deosebirea

avea un dublu caracter: artistul nu creeaza, ci reproduce si se conduce dupa reguli, nu lucreaza dupa
bunul plac.

Atitudinea celor din antichitate fata de arta s-ar putea exprima mai pe deplin in felul urmator: arta nu
include creatia i mai mult incd, ar fi rau daca ar tinde s-o includa. in arta, creatia nu numai cd nu e
posibila, dar nici macar nu e de dorit, deoarece arta inseamna pricepere si anume priceperea de-a
executa anumite lucruri, iar aceasta implica atit cunoagterea regulilor cit §i capacitatea de-a te servi de
ele; cine le cunoaste si stie cum sa foloseasca regulile, acesta e un artist. O atare intelegere a artei era
fundamentata pe urmatorul principiu foarte clar: natura e perfecta si omul, in, actiunile sale, e dator sa-
i urmeze exemplul; natura se supune unor legi, deci omul e dator s descopere aceste legi si sa li se
supund, nu sa caute libertatea, care prea lesne 1l va indeparta de acest optimum pe care-1 poate atinge in
actiunea sa. Aceasta atitudine a celor vechi se poate exprima si-n modul urmator: Artistul e
descoperitor, nu inventator.

insa grecii au cunoscut o exceptie de la aceastd norma, una singurd, dar considerabild: poezia. Numirea
ei greacd era ,, poiesis", provenind — cum s-a vazut — de la verbul poiein — a face. Poetul —
poietes, e cel care face. Grecii nu-1 asociau cu artistii, dupd cum nu asociau poezia cu arta. Deosebirea
era de doua feluri. in primul rind, poetul face lucruri noi, cheama la viatd o noua lume, pe cita vreme



artistul numai reproduce, in al doilea, poetul nu e supus legilor, cum sint artistii; in ceea ce face, e
liber. Nu existau termeni corespunzatori termenilor nostri de ,,creatie” si ,,creator”, insd poetul era
considerat intr-adevar drept cel care creeaza — si numai el era considerat asa. Giteva exemple din
viata curentd a grecilor ne ilustreaza atitudinea lor fata de arte. Muzica nu cunoaste libertatea:
melodiile erau transcrise spre a servi mai cu seama la festivitati si petreceri si purtau o denumire cu
totul graitoare, adica se numeau ,, nomoi", ceea ce

inseamna /egi. in plastica libertatea artistului era ingradita de proportiile fixate de catre Policlet pentru
faptura omeneasca, singurele — dupa opinia lui —- adecvate si perfecte, numite chiar de el si dupa el
de altii, ,,kanon", numire deopotriva de semnificativa; canonul e acelasi lucru cu masura.

La fel se petreceau lucrurile pe tarimul teoretic. Cele spuse de Platon sint cu deosebire lamurite in
aceasta privinta. ,,Ce e frumos, e frumos pentru totdeauna si e frumos pentru sine", scrie el in Filebos
(51 B). lar in Timaios (28A) demonstra cd pentru a executa o opera izbutita, trebuie sa te concentrezi
asupra unui model etern. Artistul cedeaza uneori in fata farmecelor frumosului senzual, insa Platon
considera aceasta drept un pacat al artistului, care astfel faptuieste o tradare fatd de artd (Rep., 607 J.
Tot asa gindeau si teoreticienii de mai tirziu; Cicero scria cd arta cuprinde acele lucruri despre care
avem cunoastere (quae sciuntur) (De or., 11. 7.30). Autorul tratatului despre sublim, da-tind din
antichitatea tirzie, identificat mai apoi cu Longinos, credea ca si sublimul se poate invata; chiar si n
poezie totul se poate face prin metoda (Desubl, 11 1/

Cu totul altfel vorbeau poetii si cercetdtorii poeziei. in cartea intiia a Odysseii se spune: ,,Nu-s vinovati
cintaretii de loc de cele ce cinta,/ Pricina e Zevs, ca el doar imparte la oameni talentul" (1,346)*.
Aristotel stitea la indoiala: oare poezia reda realitatea si e obligata sa respecte adevarul ? Sau e cumva
un tarim a ceea ce ,,nu e nici veridic, nici fals?" (De interpr., 17 a 2).

La Roma, aceste conceptii grecesti incepusera a deveni mai sovaitoare. Horatiu era de parere cd nu
numai poetii, dar §i pictorii ar putea sd indrazneasca orice si intotdeauna (quodlibet auden-di). La fel
gindeau criticii de artd din antichi-

* Odyssea, trad. de Cezar Papacostea, Bucuresti, Ed. Casei Scoalelor, 1929, versurile 345—346 (n. tr.).

tatea tirzie. Filostrat, in introducerea operei sale, scria ca ,,se poate gisi o asemanare intre poezie si
artd" — si anume ca ,,au In comun imaginatia” (Imagines, pref., Q). lar Kallistrat: ,,Nu numai arta
poetilor si prozatorilor e inspiratd, dar si miinile sculptorilor sint daruite cu harul inspiratiilor divine"
(Descriptiones, IA.). lata un lucru nou: grecii din epoca clasicé nu asociau notiunile de imaginatie si de
inspiratie cu plastica, ci le limitau la poezie. Limba latind era mai bogata decit elina: poseda termeni
pentru creatie si creator, doud expresii pentru facere si creare, pe citd vreme greaca nu-1 avea decit pe
poiein. De fapt, a crea Tnsemna cam acelasi lucru ca si a face, de ex., se spunea: ,,a-1 crea pe cineva
senator", dupa cum si astazi in textul latin al diplomei de doctorat se scrie: ,,doctorem creo".

O schimbare fundamentala s-a petrecut in epoca crestina: creafie rimase rezervat numai pentru
infaptuirile dumnezeiesti: creatio ex nihil, creare din nimic, avind alt sens decit facere; dar si acesta a
incetat de a mai fi utilizat pentru desemnarea actiunilor omenesti. Dupa cum spunea 1n veacul al Vi-lea
Cassiodor in ,,motto" ce se afla la inceputul acestui capitol: ,,Cele facute si create au intre ele oarecare
deosebire: cici noi putem face, noi cei care nu putem crea”" (Exp. in Ps., Explicarea Psaltirii,
CXLVIIL.

Acest nou sens religios trebuia sa mentind vechea conceptie despre arté care nu e domeniul creatiei,
conceptie vadita la doi scriitori crestini timpurii, foarte influenti: Pseudo-Dionysios si sf. Augustin.
Primul scrie, ca si Platon, ca pentru a executa un tablou, pictorul trebuie s priveasca atent modelul
initial al frumosului, deci sa-1 reproduca, nu sa-1 creeze, sa cunoasca frumosul, nu sa-l inventeze (De
eccl. hier., Despre ierarhia bisericeasca, /Y.3). La fel, Augustin: datoria artistului e numai ,,sa culeaga
urmele frumosului" (De vera relig.,, XXXVI, 60/ Tot asa gindeau si cei din Evul mediu tardiv. Hraban
Maur scria 1n secolul al X-lea ca artele poseda reguli invari-351 abile, care nu sint citusi de putin
stabilite de

oameni, ci doar descoperite de cei mai ageri dintre ei (De cler. inst., Despre institutia clerului, 17). Iar Robert
Grosseteste, in secolul al XHI-lea: dat fiind ca arta imita natura, iar natura procedeaza totdeauna in chipul cel
mai bun cu putintd, astfel i arta e fara gres ca si natura (De gener. son., 8 Despre nasterea sunetelor). Veacurile
de mijloc pasira pe aceasta cale mai departe incd decit antichitatea; acum, poezia nu mai facea exceptie, avea si
ea normele ei, ca si artele, deci constituia opera unei priceperi, nu a unei creatii..

Totul s-a schimbat 1n epoca moderna. Se stie ca oamenii Renasterii aveau sentimentul independentei lor, al
libertatii de creatie, ceea ce s-a evidentiat inainte de toate iTn modul cum era inteleasa arta. Dar cu cita dificultate!
Cautind un termen adecvat, scriitorii i artistii renascentisti se sileau sa dea o expresie corespunzatoare acestui



sentiment. incercau astfel sa utilizeze diverse cuvinte, dar nu incé pe cel de ,,creatie". Ficino spunea ca artistul isi
,cugetd" opera, ,,rod al plasmuirii" (excogitatio), L. B. Alberti, teoretician al arhitecturii si picturii, pretindea ca
artistul 1si stabileste anticipat opera (preordinazione), Rafael sustinea ca si-o formeaza conform propriei idei
(idea); Leonardo — ca alcatuieste forme ce nu exista in natura, Michelangelo — c4 artistul mai degraba isi
realizeaza viziunea decit sd imite natura, Vasari — ca natura e biruitd de catre arta (natura vinta dalVarte), Paolo
Pino din Venetia, teoretician al artei, ca pictura e o ,,descoperire a ceea ce nu este". Paolo Veronese — ca pictorii
beneficiaza de aceeasi libertate precum poetii §i nebunii; Zuccaro — ca artistul formeaza o lume noud si
paradisuri noi; C. Cesariano — ca arhitectii sint semizei. La fel stau lucrurile cu teoreticienii muzicii. J. Tinctoris
(Deffinitorium musicae, indreptarul muzicii, 1470,) cerea cu staruinta ca in ceea ce face compozitorul sa existe
noutate si-1 definea pe compozitor drept acela ce alcatuieste cintece noi (novi cantus editor).

incd mai categoric s-au exprimat cei care au scris despre poezie: G. P. Capriano (Della vera

poetica, 1555,), afirma ca inventia poetului se naste ,,din nimic". F. Patrizi (Della poetica, 1556] vedea in poezie
o fictiune, o nascocire (finzione), o formare (formatura), o preschimbare (transfi-gurazione). insa nici unul din
acestia nu s-a incumetat sa pronunte cuvintul ,,creator”.

Pina cind, s-a gasit in cele din urma cineva care a facut aceasta: un polonez din veacul al XVII-lea, K. M.
Sarbiewski, poet si teoretician al poeziei (1595—1640). El scria ca poetul nu numai 1si ,,plasmuieste inventia"
(confingit) si ca ,,oarecum o construieste" (quodammodo con-dit), dar si—utilizind o anumita intorsatura de fraza
— scria clar cd poetul ,,creeazi din nou" (de novo creat—. De perfecta poesi, 1,1). El a fost cel ce-a avut curajul
sa facd uz de acest cuvint, mai mult incd — adaugind ca poetul creeaza asemenea lui Dumnezeu (instar Dei).
insa aceasta creatie constituia numai privilegiul poeziei, artistilor fiindu-le inaccesibila. ,,Celelalte arte doar imita
si redau, nu creeaza cu-adevarat (non vero faciunt), caci esenta a ceea ce fac este ori materialul din care fauresc
ori tema, subiectul" (ibid.). Era opinia unui poet pe care artistii nu cutezau sa-1 contrazica, socotindu-se la fel cu
poetii. inca la finele aceluiasi veac, Felibien scria doar ca pictorul e ,, oarecum un creator", ceea ce suna in textul
sau: ,,Regulile sint infailibile, insd pictorul poate sa infatiseze lucruri absolut noi, al céror creator ar fi oarecum
el" (Entretiens,

III, 185 J.

in schimb, Baltazar Gracian scria asemeni lui Sarbiewski: ,,Arta e completarea naturii, ca si cum ar fi un a/
doilea ziditor: o implineste, o infrumuseteaza, adesea o intrece [...] si unindu-se cu natura, in fiece zi face noi
minuni” (El cri-tican, ed. fr., 1696, p. 154/5 h

in veacul urmator notiunea de creatie incepe

sa apard mai des in teoria artei, Imbinindu-se

353 cu notiunea de imaginatie, care pe-atunci se afla

pe buzele tuturor . ,,In imaginatie existd ceva asemeni creatiei" (has someihing in it like crea-tion),
scria Addison. Voltaire (in Scrisoarea catre Helvetius din anul 1740) afirma fatis ca ,,poetul autentic e
creator" (le vrai poete est createur). Insa si la unul si la celalalt, asemanarea dintre poet si artist era
doar o comparatie. Altii Insa priveau lucrurile altfel: Diderot socotea cé imaginatia e numai ,, la
memoire des formes et des contenus” si ea ,,ne cree rien", nu creeaza nimic, ci numai combina,
sporeste sau micgoreaza.

Insa chiar in Franta aceluiasi secol, ideea despre creatia umana a Intimpinat o impotrivire. Batteux (I,
cap. 2) scria: ,,Simtul omenesc nu poate crea, strict vorbind, toate infaptuirile lui poarta pecetea
modelului sdu; pind si monstrii nascociti de-o imaginatie sloboda de orice regula, nu pot fi alcatuiti
decit din bucdti din natura". La fel se exprimau Vauvernargues si Gondillac (Essai, 1. 45,).
impotrivirea lor desigur avea o intreitd sursa. Una era de ordin lingvistic: expresia ,,creatie” era
rezervatd pe vremea aceea pentru creatia ex nihilo, creatie inaccesibild omului. A doua era de ordin
filozofic: creatia era un act misterios; or, psihologia epocii iluministe nu admitea misterele. In fine, a
treia sursa era de ordin artistic: artistii acelei vremi erau legati de normele lor si se credea cé nici o
creatie nu se poate Tmpéca cu normele. Acest al treilea argument era cel mai slab, céci tocmai pe-
atunci lumea incepea a-si da seama ca normele sint, la urma urmei, o nascocire omeneasca. Dupa cum
se exprima un autor din vremea aceea, mai putin cunoscut: regulile sint obligatorii in arta si-n poezie,
insa sorgintea lor trebuie cautata 1n natura cugetarii noastre (La Motte Houdar, Reflexions sur la cri-
tique, 1715).

in veacul urmadtor, arta si-a luat revansa fatd de impotrivirea de-a fi recunoscuta drept creatie, in
veacurile precedente. Nu numai ca se considera

' M. Gilman, The Ideea of Poetry in France from Houdar de la Motte to Baudelaire, Harvard, U. P., 1958.

drept creatie, dar ea singura era considerati asa. ,,Creator" era sinonim pentru notiunea de artist ca si
pentru cea de poet. Cind mai tirziu, in secolul nostru, s-a inceput a se vorbi de creatie si in stiinta (de
ex. J. Lukasiewicz) sau in natura (Bergson in VUvolution creatrice), aceasta in genere era luata drept
un transfer al notiunilor proprii artei, un transfer in domeniul stiintei si naturii. Limba polona poseda



doi termeni oarecum diferentiati: ,,faptuitor" [ziditor] si ,,creator”. Faptuitorul e Dumnezeu —
ziditorul, care faptuieste din nimic, creatorul e artistul, poetul. Aceasta e o exprimare idiomatica
poloneza, slava. Celelalte limbi europene, franceza, italiana, engleza, germana — nu poseda acest
dublet, au acelasi termen pentru ziditor si pentru artist, dar cind e vorba de artist, 1l folosesc cu mai
multa circumspectie.

Cum sd apreciem, deci, soarta notiunii de creatie, prezentatd aici in rezumat ? Am fi inclinati sa vedem
in ea un progres care, treptat, a invins multe Impotriviri, prejudecati, miopie in ce privea trasaturile
creative ale marii arte. Desigur aga este — insa lucrurile nu sint atit de simple. Fapt e ca arta si poezia
au cel putin doua valori fundamentale §i ca atit una cit si cealalta pot fi si au fost indeobste scopul lor.
De-o parte — observarea exacta a adevarului, cunoasterea naturii, descoperirea unor reguli, legi ce
cirmuiau actiunea umana, iar de cealaltd — creatie, faurire de lucruri noi, neobisnuite, inventate de
catre om. Mai pe scurt: arta §i poezia au doud cuvinte de ordine — norma si creatia. Sau: regula si
libertatea. Sau Inca: priceperea si imaginatia. Destinele notiunii de creatie arata ca primul postulat a
avut indelunga vreme prioritatea i cad mult timp nu s-a crezut ca cele doua postulate pot fi realizate
concomitent. Mai constatdm ca indelung n-a existat o denumire corespunzatoare pentru creatie, iar
cind a existat aga ceva, oamenii se temeau s-o foloseascd, exprimind ideea creatiei 755 prin alti
termeni; apoi — ca sub acest raport.

s-a facut o diferentiere fundamentala intre poezie si alte arte, poezia fiind mai de timpuriu socotita
drept o creatie. S-a sustinut cad opera artistului avea un caracter multiplu, ca ea putea fi privita din mai
multe unghiuri si ca secolele mai vechi o priveau cu totul altfel decit al nostru in a carui poezie se pot
gasi ambele tendinte: unii artisti i poeti tind cétre creatie si libertate individuala — altii cauta si vor sa
gaseasca legi generale ce dirijeaza arta §i poezia, acceptind sa se supund acestor legi.

Il. Istoria denumirii

Astfel, tirziu, cu Tmpotriviri si cu trudd, notiunea de creatie a patruns in cultura europeana. Am
infatisat mai sus unele episoade ale acestei opozitii si ale acceptarii finale: acum va fi expusa
rezumativ, dar sistematic, intreaga lor istorie. Si desi merg in paralel termenul, notiunea, teoria, se va
prezenta mai intli separat istoria termenului Tnsusi, in cele patru etape ale sale.

1. Timp de aproape un mileniu, denumirea de ,,creatie” n-a existat. Grecii In genere n-aveau o expresie
corespunzatoare, romanii o aveau, dar n-o foloseau la nici unul din cele trei domenii, fiind pentru ei un
termen de vorbire curenta, ,, creator” era acelasi lucru cu parinte, ,, creator urbis" — era intemeietorul
orasului.

2. Timp de alt mileniu, denumirea, s-a folosit, dar exclusiv in feologie: creator era sinonim cu
Dumnezeu, chiar si-n epoca Renasterii.

3. Abia 1n veacul trecut, termenul ,,creator” a intrat in limbajul artei, Insa acum desemna tot exclusiv o
proprietate, o insusire din sfera omeneascd, devenind sinonim cu cel de artist. Acum au fost formulate
noi expresii, inutile in veacurile precedente, ca de pilda adjectivul ,,creativ" si substantivul
»creativitate", folosite exclusiv 1n raport cu artistii i cu munca lor.

4. 1n secolul nostru expresia de ,,creator" a Inceput sa se aplice la intreaga culturd umana,

sd se vorbeasca despre creatie In stiinta, despre o politica creatoare, despre creatorii tehnicii noi. Astazi
dispunem de numeroase expresii, avind aceeasi provenienta si un sens analog: creator, a crea, creativ,
creativitate, creatie. Dintre toate acestea, ultimul pare a fi cel capital, Insé prezintd o deosebita
echivocitate; e aplicat la desemnarea procesului ce se petrece in cugetarea artistului, dar totodata si la
elaborarea acestui proces. ,,Creatia lui Mickiewicz " desemneaza si opera poetului, precum si procesul
spiritual, psihologia care a produs acea opera. Si deosebirea aceasta e foarte semnificativa: caci opera
o cunoastem foarte bine, pe citd vreme demersul creativ in desfasurarea lui il putem doar banui,

silindu-ne sa-1 reconstituim.
lll. Istoria notiunii

Istoria notiunii si teoriei au fost In mare masura paralele cu istoria denumirii, dar nu Tnh mod integral.
A. Timp de veacuri, antichitatea n-a facut uz de notiunea de creatie si aceasta nici nu aparea sub alta
denumire; iar daca nu exista notiunea, nu poate fi nici teoria §i deci vreo privire generala asupra ei.
Mai cu seama nu se vorbea despre creatie in arta. Ce-i drept, anticii aveau doud notiuni apropiate, insa
nici una din ele nu se asocia ideii de arta: una apartinea cosmologiei, cealalta tinea de teoria poeziei
(care nu intra 1n notiunea de artd). Teoria greaca timpurie despre facerea lumii, teogonia si
cosmogonia erau modelate pe notiunea de ,,nastere", cu totul alta decit aceea de creatie. lar Platon (asa
cum se vede 1n dialogul Timaios) isi imagina facerea lumii intr-un mod inca mai diferit, ca o zidire a ei



de catre Demiurgul divin, care a faurit-o, insd nu din nimic, ci din materie si conform unor idei
preexistente. Dupa opinia lui Platon, Demiurgul trebuia inte-*57 Ies ca un ziditor al lumii, nu ca un
creator. Poetul

constituia cea de-a doua notiune a celor vechi apropiata de notiunea ,,creator", dupa cum arata aspectul
etimologic al cuvintului ,, poietes”. El facea, nu imita ceea ce exista, nu reproducea, precum artistul, dupa opinia
grecilor, care erau convingsi cd poetul avea libertatea, pe care n-o avea artistul. Acesta era pentru ei contrariul
creatorului, dar celalalt era mai apropiat de creator, asemenea demiurgului, cu deosebirea ca actiona in mod
liber, pe cita vreme demiurgul actiona conform unor principii sau idei. Astfel, grecii epocii clasice aveau doua
notiuni apropiate de aceea de creator — Ziditorul si Poetul — dar pe cea de creator n-o aveau. Platon ii pune
alaturi (Rep., 597 D) pe ziditor si pe poet, pentru a afirma ca pictorul nu-i nici una, nici alta. Abia la finele
antichitatii a inceput sa se formeze notiunea de creatie In sens mai restrins si anume in sensul infaptuirii a ceva
din nimic. Dar opinia initiald despre creatie a fost negativa; creatie nu exista. In schimb antichitatea tirzie a
formulat maxima: ,, ex nihi-lo nihil”, din nimic nu se poate face nimica. O gésim la un filozof, anume la
Lucretius, care in poemul sdu De rerum natura scria ca nimic nu se poate face din nimic: nihil posse creare de
nihilo. Materialistii din antichitatea tirzie tagaduiau creatia, iar nematerialistii aceleiasi epoci o tagaduiau
deopotriva, céci erau adeptii teoriei despre emanatie.

B. Oamenii Evului mediu nu mai afirmau, ca Lucretius, ca nu exista creatie de nihilo, insa erau convingi ca e
atributul exclusiv al lui Dumnezeu. Ziditorul, creatorul, e numai Dumnezeu. Notiunea credrii la parintii bisericii
si la ginditorii scolastici era aceeasi ca si la Lucretius, dar teoria era alta: creatia exista, Insd oamenii nu sint
capabili de ea.

C. Tirziu, in epoca moderna, abia in veacul trecut, notiunea de creatie a fost supusa unei transformari, iar sensul
expresiei s-a schimbat — si chiar in mod radical: adica a pierdut condi-

tionarea ,,din nimic". In aceasta noud acceptiune, creatia devenea infaptuirea unor lucruri noi, mai curind decit
infaptuirea lor din nimic. Noutatea putea fi inteleasa asa sau altfel, In sens mai strict sau mai larg si nu orice
noutate era Indeajuns ca sa apara ca o creatie, dar la urma urmei notiunea de noutate o definea pe cea de creatie.
O data cu notiunea cea noud a aparut i o noud teorie: creatia e atributul exclusiv al artistului, inceputurile ei
dateaza din veacul al XVII-lea, Insa ea a fost admisa mult mai tirziu. Ea constituie opinia tipica a secolului
trecut: numai artistul e creator, opinie formulatd de La-mennais, care — trdind in prima jumatate a secolului —
fusese martor la transformarea notiunii: ,,L'art est pour 'nomme ce qu'est en Dieu la puissance creatrice." *
Transformarea aceasta nu s-a efectuat prea usor. In a doua jumaétate a veacului, in marele dictionar enciclopedic
La-rousse, inca se mai spune cd numirea de creator data artistului apartine unui jargon (argot). Dar in fine,
opozitia a fost infrinta si expresiile ,,creator” si ,,artist" au devenit sinonime, precum odinioara ,,creator” si
,,Dumnezeu". Expresia era mai veche, Insd notiunea si teoria erau noi. Aga cum demonstreaza in chip foarte just
esteticianul italian G. Morpurgo-Tagliabue, notiunea de creatie a deschis atunci o noud epoca in istoria teoriei
artei: arta fusese imitatie in clasicism, expresie In romantism $i conceputa ca o creatie in epoca noastra.

D. Daca in secolul trecut era predominanta convingerea ca doar artistul e creator, in secolul nostru se afirma ca si
alti oameni activi in alte domenii ale culturii pot fi creatori, nu numai artistii. Creatia e posibila pe toate
tarimurile 1n care produce omul. Atare largire a sferei creatiei trebuia s constituie nu schimbarea, ci aplicarea
consecventd a notiunii admise, cici creatia e recunoscuta dupa noutatea celor produse si aceasta

* Arta este pentru om ceea ce e pentru Dumnezeu 358 puterea creatoare, (fr. in text; n. trad.)

noutate apare nu numai in opere de arta, ci si in stiintd sau tehnica. in realitate, totusi, largirea sferei acestei
notiuni 1i schimba si continutul, ajungindu-se la o alta notiune despre creatie.

Istoricul, care trece in revista istoria notiunii, o Intilneste deci sub trei aspecte: ca o creatie divind (C'), ca o
creatie umana (C?) si ca o creatie exclusiv artistica (G*). De fapt, creatia umana conceputa in sensul larg, este —
cronologic vorbind — notiunea ultima, tipica pentru epoca noastra. Dar nici celelalte doud n-au disparut. Caci
teologii fac mereu uz de prima, publicistii foarte adesea de cea de-a treia: cind ei scriu despre creatie: trebuie sa
ne incordam foarte bine atentia pentru a ne da perfect seama daca ei au intentia sa vorbeasca despre creatia
artisticd In genere sau numai de cea literara.

Aceste trei notiuni, reprezentind trei epoci, vor fi aici expuse si discutate fiecare la rindul ei: mai intii ca punct de
plecare al evolutiei istorice, apoi a doua, punctul concludent, in sfirsit a treia, cea tranzitorie.

IV. Creatio ex nihilo

Astfel, s-a constatat cd notiunea de creatie a patruns in cultura europeana nu prin mijlocirea artei, ci prin aceea a
religiei — mai ales prin cea crestind, pentru care facerea lumii de catre Dumnezeu era o dogma: ,, In principio
creavit Deus coelum et terram (Geneza, 1, 1). Notiunea religioasa a creatiei n-are, bine Inteles, nimic comun cu
arta, Insa cu ea s-a inceput, ea a servit drept model notiunilor artistice de mai tirziu; cel care pentru prima oara l-a
numit pe poet creator, adauga: ,, instar Dei", asemenea lui Dumnezeu, in gindirea crestina, creatia era acelasi
lucru cu actul prin care Dumnezeu a daruit existentd lucrurilor — si e creatie ,,din nimic". Dupa lapidara formula
a lui Albert cel Mare, ,,creatia e faptuirea a ceva din nimic" ,, creatio est factio alicuius de

nihilo" (Summa de creaturis, Summa despre cele create I q. 1. art. 2: Opera, voi. XVII, p. 2; v. si Duns Scotus,
Opus Oxoniense, IV d. 1 q. 1 nota 33).



Filozofii si teologii cunosc trei mari conceptii despre facerea lumii. Una e dualistd si afirma: existd Dumnezeu si
materia eternd, din ea Dumnezeu a faurit lumea. Asa spun miturile babiloniene, precum si Platon. A doua tine de
teoria asa-zisa a emanatiei: pentru neoplatonicieni, existd numai absolutul, din care s-a desprins lumea. Pe amin-
doua le resping religia si teologia crestina, aflate pe pozitia creationismului: existda Dumnezeu §i nimic altceva,
Dumnezeu a facut lumea din nimic ; nu printr-un proces de emanatie, ci prin porunca divind. Temeiul teoriei
crestine despre facerea lumii e formulat in Vechiul Testament, mai ales in Cartea Facerii (Gen., 1., 1—2 precum
si 2.4b.1-4. 22]J. Acolo se spune ca Dumnezeu a facut lumea, fara sa se spuna explicite ca a facut-o ex nihilo, ceea
ce se spune in schimb in cartea a doua a Macabeilor, 7.28: ouk ex onton. *. Tot ce exista e considerat in
Scripturd ca faurit de puterea divina: ,,Domnul a faurit totul singur pentru sine" (Cartea profetilor, XVI. 4], iar
in Psalmul 148, 5: ,,A poruncit si s-au Infaptuit". Asa stau lucrurile la scriitorii crestini timpurii; Tertullian scrie
ca Dumnezeu pe toate le-a produs din nimic ,, uni-versa de nihilo produxerit". (De praescr.) ** La fel scrie
Origen (Joh., 1. 17. 103]. Biserica crestind confirma Invatatura despre facerea lumii de cite ori se ivea vreo
indoiald 1n acest sens; la sinodul din Niceea (428) contra manicheilor, la sinodul lateran din 1215 contra
albigenzilor, in fine la primul sinod de la Vatican (sesiunea a Ill-a: de fide catholica, despre credinta catolicd).
Facerea lumii e o dogma a religiei crestine, in ea rezidd un mister al credintei; nu e un obiect de cunoagtere.
Rolul filozofilor crestini, Indeosebi

* Trad. literala: ,,nu din ceva real” (gr. in text, n.
ok lrad_)_

f CONSERYV VORUL I

al lui Toma din Aquino, consta in a fi ardtat ce anume din aceastd dogma poate fi totusi explicat prin mijlocirea
filozofiei. in Summa Theol. (1. a q. 44—105 in special q. 46 a. 2 5i 3.) arata ca insusi actul creatiei e o teza
filozofica ce se poate demonstra, nsa teza despre facerea lumii savir-gite n timp e o chestiune de credinta: la
intrebarea: lumea a existat dintotdeauna ori s-a ivit odata cu timpul, filozofia n-are nici un raspuns.

Din cele doud conceptii antice inrudite — poet si ziditor, poietes si demiurgos — care e mai aproape de notiunea
crestind a creatorului ? Cartea facerii vorbeste despre notiunea unei lumi construite de un ziditor conform unui
plan. Dar ea nu constituie o conceptie generald a teologilor, pentru unii facerea lumii e mai aproape de o porunca
decit de o zidire planuita dupa un proiect. Adeptii lui Duns Scotus si ai lui Ockham erau Inclinati sa admita
facerea lumii in mod slobod, dupa bunul plac; daca ar fi fost sa se aplice niste comparatii de ordin uman,
ziditorul, in conceptia lor, era mai aproape de poet decit de constructor. Pasind pe o via moderna, conceptia
aceasta a trecut la protestanti. Martin Luther scria (Werke, ed. Medicus, V. 19/) fauri inseamna a porunci"
(Schaffen heisst gebieten).

Cum trebuie sd interpretam formula ,,ex nihilo" ? Ea era conceputa ca terminus a quo, deci ex nihilo insemna
acelasi lucru ca §i post nihilum. Dar cum sa intelegem aceasta, daca o datd cu lumea a fost creat si timpul ?
inaintea creatiei n-a existat timp, dacd nimic nu exista inainte de ea. Asa incit, subtilul ginditor francez Lachelier
spunea cd teoria religioasa a facerii lumii nu implica notiunea de inceput (A. Lalande, Vocabulaire de
Philosophie, s. v. ,,creation"). Si teologii sustin ca lumea n-a fost creatd in timp, intr-un anume moment sau in
altul, ci creatia e o stare de lucruri permanenta, ,, une situation permanente"” (L. Bouyer, Dictionnaire
Theologique, 1963, p. 172 no-

ta). Lumea creatd n-a avut un Inceput in timp si totusi nu s-ar putea spune ca ea n-a avut inceput. Daca ar fi
existat dintotdeauna — spune Toma din Aquino — n-ar fi putut fi creata. Este foarte dificil sa cuprinzi cu gindul
aceste notiuni, cu mult mai dificil decit s-ar parea dacé le consideram superficial. Fichte spunea cé in genere e
imposibil sa cugetdm corect despre creatie, ca ea ,, lasst sich gar nicht ordentlich denhen'. Si ca n-are mai nimic
comun cu creatia ce le este atribuitd oamenilor.

Mai mult: credinciosii considera facerea lumii drept un act savirsit o data pentru totdeauna si tot ce s-a petrecut
ori se va mai petrece de-acum inainte, e numai o consecinta a acelui act. Totusi, mai exista o interpretare a
creatiei, dacd nu a teologilor, macar a unor filozofi: pentru ei istoria lumii e o ,,creatio continua", cum spune sf.
Toma si cum admite Malebranche ca teza fundamentala. Actul creatiei dureaza necontenit: dacd Dumnezeu ar
inceta sa creeze lumea, aceasta ar inceta sa mai existe. Conservatio, mentinerea existentei, e tot o creatie. Deci,
ce-a ramas din notiunea religioasa in conceptia moderna despre creatie, asa cum e folosita in teoria artei ? Nu
prea mult: nici notiunea de creatie ex nihilo, nici caracteristica atemporald, nici principiul ca ea,nu e act de
credintd. A rdmas, doar, ideea ca in creatie opereaza puterea: poetul creeaza lumea ca si Dumnezeu, ,, instar
Dei". Creatia artistului e conceputa mai curind in sensul de ,, poie-sis”, adica o productie nestinjenitd de nimic,
desi pe alocuri mai apare sub aspectul ,,demiurgic", adicé, al construirii, al realizarii planificate a unei conceptii.
V. Notiunea contemporani despre creatie

in sensul care i se da astazi, creatia e o notiune

cu o sfera foarte larga: ea cuprinde o infinitate

363 de activitati si produse umane, nu numai ale

artistilor, dar si ale savantilor, sau tehnicienilor. Arta se plaseaza si ea In aceastd notiune a creatiei,
insa n-o cuprinde pe deplin. Care e deci continutul acestei notiuni, cel pe care se fundamenteaza



creatia Inteleasd Intr-un sens atit de amplu si ce impact diferentiaza infaptuirile si operele creative de
cele ce nu sint ?

Raéspunsul pare simplu. Trasatura ce deosebeste creatia in fiece domeniu, pictura sau literatura, stiinta
sau tehnica, e noutatea, noutatea procesului de realizare sau noutatea operei. Totusi, raspunsul acesta,
peste masura de simplu, nu e satisfacator, caci nu pretutindeni unde apare noutatea, exista si creatie.
Fiece creatie implica noutatea, dar nu fiece noutate implica o creatie. Notiunea de noutate e
generalizatoare — si ceea ce pare nou intr-un sens al acestui termen, nu e nou in alt sens al lui. Exact
ca in doua frumoase versuri ale lui Jerzy Zagorski: ,,totul se schimba" si ,,nimic nu-i schimbat".
Operele spiritului omenesc pot fi privite din diverse puncte de vedere, si cele ce sint noi dintr-un
punct, nu sint noi privite dintr-altul. Pe copacul batrin, cresc in fiece primavara frunze noi si totdeauna
in acelasi chip. La fel e si cu productiile iesite din mina omului: orice se lucreaza, intr-un anumit mod
€ asemenea cu ceea ce s-a facut mai inainte, si totodata in alt mod este diferit. Orice ,,Fiat 125" de
fabricatie poloneza e un automobil nou, desi nu poseda nici un amanunt care sa-l diferentieze de alte
»Fiat 125" poloneze.

In al doilea rind, noutatea e conditionata de o gradatie, poate fi mai mica sau mai mare. Insé nu exista
0 masura, o scard a valorilor, un aparat de masurat noutatea, agsa cum termometrul masoara
temperatura. Putem spune ca o creatie poseda un inalt grad de noutate, insa ne lipseste fenomenul
analog procesului de fierbere, care sd indice ca noutatea a pasit pragul creatiei.

In al treilea rind, pe planul creatiei omenesti, existd diverse genuri de noutate, variabile sub raport
calitativ: aga sint o0 noud formd, un nou model, 0 noud metoda de elaborare. De pilda:

la un automobil — o noua caroserie, un nou tip de caroserie, un nou tip de motor — si primul
automobil a constituit chiar el sub raport calitativ o altd noutate. In arta deosebim o noua lucrare intr-
un stil dat, precum si un st/ nou. Fiecare templu doric poseda oarecum o altd dispunere a coloanelor si
a antablamentului insd toate elementele sint dispuse dupa aceeasi conceptie. Diferentierea aceasta
gaseste aplicare si 1n alte domenii in afard de artd. In genere, noutatea rezida in posedarea unei calitati
ce mai inainte nu exista; desi uneori ea consista numai in sporirea cantitatii sau in elaborarea unei
combinatii inca necunoscute. Un istoric al filozofiei de la rascrucea secolelor al XVIII-lea si-al X1X-
lea, De Gerando, socotea chiar ci orice noutate e numai o noua combinatie: ,,Toute creation n'est
qu'une combinai-son".

In al patrulea rind, noutatea realizatad de catre oamenii daruiti cu spirit de creativitate poate avea de
obicei diverse proveniente: poate fi intentionatd sau neintentionata, impulsiva sau dirijatd, spontana
sau realizatd in chip metodic in urma unei cercetari i meditari atente: ea constituie semnul atitudinii
diverse a creatorilor, expresia unui intelect deosebit, a unor capacitati si talente diferite.

In al cincilea rind, crearea unei opere are si ea diverse rezultate de ordin teoretic §i practic, de la totala
lipsa de efect pind la acelea ce frapeaza pe indivizi si societatea, de la rezultatele neinsemnate pind la
acelea ce constituie momente de cotitura, transformind viata oamenilor, precum au fost caracterele de
imprimerie, iluminatul electric, masina cu aburi, avionul, marile opere de literatura, filozofie, arta.
Aceasta diversitate inclusa in notiunea de noutate trece si la sfera de creatie, daca aceasta se defineste
prin impactul noutétii! Trece, insa nu integral: cici noi folosim notiunea de creatie in asa fel incit ea sa
includa mai mult conceptiile noi si nu orice noud combinatie, numai produsele 5 unor capacitati
superioare, numai cele ce au re-

zultate remarcabile. Esential e urmatorul fapt: creatia nu e determinatd numai de noutate, ci si de altceva, de
nivelul superior al elaborarii, de efortul superior, de eficienta superioara. Dar unde Incepe acest nivel superior,
iata o intrebare la care nu se poate raspunde cu strictete. In zadar am vrea sa utilizam aici conventiile cifrice, caci
putem cumva sa ne descurcam totusi fara asemenea conventii si fara o strictd exactitudine, asa cum ne multumim
sa definim fara ele capacitatile umane, farmecul sau valorile sociale §i ca oricum reusim sa-i deosebim pe cei
capabili, valorosi sau plini de farmec fizic. La fel se petrec lucrurile si cu creatia.

Drept creatori 1i consideram pe aceia ale caror opere nu sint numai noi, dar constituie §i manifestarea capacitatii,
efortului intens, energiei intelec;., tuale, talentului, geniului. Energia intelectuald consumata intru crearea unui
element nou e masura creatiei tot atit de mult cit i Insdsi noutatea lui. Alaturi de noutate, ea e realmente o a doua
unitate de masura. Creatia poseda astfel doud masuri, doua criterii, care totusi nu pot fi masurate, cintarite, ci se
apreciaza doar cu ajutorul intuitiei. Asa incit, creatia nu se prezintd ca o notiune cu care se poate opera in mod
exact.

Afirmatia ca esenta creatiei constd in noutate si energie intelectuald, apare ca o descriere a ei; totusi, majoritatea
celor de astdzi vad 1n atare descriere §i un criteriu pozitiv de apreciere.

De ce apreciaza ei creatia? Gel putin din doud motive. Mai intii, pentru ca, faurind lucruri noi, se amplifica



dimensiunile vietii noastre, iar mai apoi, fiindca orice creatie constituie o0 manifestare de forta si de independenta
a intelectului uman, a diversitatii lui, a irepetabilitatii. La aceasta apreciere se mai adauga si un punct de vedere
hedonist: creatia 1i fericeste atit pe cei ce se bucura de ea, cit i pe creatorii Insigi; pentru multi ea e o necesitate,
e ceva fara de care nu pot trai. Van Gogh scria: ,,In viata si in picturd eu nu pot exista fara de acel ceva ce e mai
mare

decit mine, ce e propria mea viatd — fara capacitatea de a crea".

Dar 1nainte de toate cultul creatiei e un cult al unei capacitéti supraumane a personalitatii de naturd oarecum
divind. "La sursa fiecarei creatii — scria Igor Stravinski (Poetica muzicald, in ,,Res Facta", IV) — se afla
posesiunea a ceva ce e mai presus de roadele muncii omenesti".

Aprecierea superioara a creatiei s-a nascut mai cu seama pe tarimul artei. Si e de la sine inteles, céci alte
activitati umane indeplinesc alte sarcini: stiinta serveste la cunoasterea lumii, tehnica la organizarea si inlesnirea
vietii; arta nu indeplineste aceste sarcini suficient de bine pentru ca ele sa justifice ratiunea de a fi. Cultul creatiei
ar fi deci un rezultat al supraproductiei artei — el serveste la selectionarea operelor ei majore, care nu sint chiar
atit de numeroase.

Aceasta interpretare a daunat creatiei artistice in aga masura, incit pentru omul contemporan ea e prea putin
inteleasa, e privitd cu indiferenta, daca nu chiar in mod negativ. Si totusi in istoria culturii europene o atare
atitudine a precumpanit vreme indelunga. Nu se vorbea despre creatie, fiindca nu era luata in seama i n-o luau
in seama, fiindcd n-o pretuiau si aceasta pentru ca suprema perfectiune era consideratd numai aceea a
cosmosului: Ce-ag putea crea eu insumi, ceva care sa fie la fel de perfect ? — se intrebau oamenii antichitatii si
ai Evului mediu. Cultul pentru perfectiunea cosmosului constituia o dogma, dar tot ca o dogma poate fi judecata
admiratia timpurilor moderne pentru originalitate, individualitate, creativitate. Veacurile mai vechi si mai noi
prezinta doud faze diverse in fluctuatia predilectiilor omenesti.

Prima faza a luat sfirsit odata cu secolul trecut. Pe atunci Remy de Gourmont (Livre des mas-ques, 1896—38)
afirma ca pentru scriitor ,,unica ratiune de a fi e sa fie original". Si din acest postulat trdgea o concluzie desigur
eronatd, anume ca ,,se cuvine sa recunoastem ca orice estetician

independent poate formula o estetica proprie". E de dorit sa existe o singura estetica, menita sa cuprinda operele
scriitorilor originali. Ca aceasta va fi o estetica pluralistd — e o alta chestiune.

Astazi cunoastem un nou val de entuziasm fata de creatie, entuziasm care a gasit o puternica expresie la
Rencontres Internationales de Geneve din 1967, consacrate ,,Artei in societatea actuala". N-are importantd ceea
ce se creeazd — a spus unul dintre vorbitori (Leymarie) — ,,important e si se creeze'!. Nu-i vorba de opere de
artd, avem destule, sintem saturati si suprasaturati de ele; e vorba de artisti, ca ei sa-si intruchipeze imaginatia si
libertatea [de creatie]. ,, Ce qui corupte, c'est la fonction creatrice de Vart |...] non les produits artistiques dont
nous sommes massicement satures". Deci, e vorba nu de arta, ci de creatia in sine: nu se poate merge mai departe
in admiratia fata de procesul creatiei.

VI. Pancreationismul

in secolul nostru notiunea de creatie e folosita tot mai frecvent, desemnind fiece actiune a omului, care depaseste
limitele simplei receptionari; omul e creator atunci cind nu se margineste doar la a confirma, a repeta, a imita, ci
daruieste ceva de la sine, din sine. Astfel inteleasd, creatia are o sferd imensa: nu e creatie numai ceea ce face
omul cu lumea si ce gindeste despre ea, ci e o creatie si-n faptul ca el vede lumea. Si nu poate fi altfel. Omul, fie
ca vrea sau nu, trebuie sa completeze actiunea stimulilor ce-i vin din lume, sd-si formeze o imagine proprie a
lumii, céci impresiile pe care le inregistreaza nu sint complete si formate, ci ele cer o intregire, constituind doar
un material. Omul ia din afard impresii disparate, pe care le sudeaza, trebuie sa le sudeze intr-o imagine unitara.
E ceea ce vazusera deja Platon si citiva neoplatonicieni. Kant a exprimat formula in chip sistematic: la fel si
Goethe I-a definit pe om drept o fiinta care da forma elementelor cu care ia contact.

Aceasta e de fapt convingerea epocii noastre, exprimata de catre Heidegger, Gassirer, Koestler. Creatia, prin care
completam datele obtinute din exterior, e un fapt indubitabil, existd in orice actiune a omului, e generala si
inevitabild. Se poate spune ca omul e condamnat la creatie, fara de ea nu poate face si cunoaste nimic. Creatia,
inteleasa deci intr-un sens atit de larg, apare nu numai 1n ceea ce picteaza sau compun oamenii, ci chiar in ceea
ce ei vad si aud. S-ar putea zice cd ea se efectueaza in forme permanente, forme studiate de Kant si de kantieni.
Dar in ea exista loc si pentru variantele individuale. Artistul poate picta intr-un fel sau Intr-altul. Ochii nostri,
gin-direa noastra isi completeaza impresiile pe care i le-au lasat o anumita floare, sau o anumita piatra, dar
totodatda combina laolaltd fenomenele, faurind idei mai ample despre lume sau divinitate. ,,L-am faurit pe
Dumnezeu", spune un erou al lui Montherlant. Bineinteles ,,faurim pe Dumnezeu", in alt sens decit in acela n
care ne-a faurit el pe noi.

Toate acestea sint observatii ingenioase §i serioase, dar — mai bine sd nu vorbim aici despre creatia propriu-zisa,
e deajuns daca numim aceste procese ,,productivitate" sau ,,capacitate de actiune" ale cugetului omenesc.

VII. Creatia artistului

Istoria ne arata ca intre notiunea teologica despre creatie, proprie Evului mediu — si cea de astazi, s-au'mai
folosit altele, mai ales in secolul trecut, limitind creatia la domeniul artei. Deci, care anume creatie era
considerata ca fiind aplicabilad ca notiune, numai in arta? Notiunea de pe-atunci nu era identica cu cea actuala,



creatia nu era determinatd in principal doar de noutate si de energia intelectuald, frasaturi ce apar si-n operele
369 savantilor, tehnicienilor, organizatorilor. In sensul

dat de secolul trecut acestei notiuni, creatia trebuia sa insemneze altceva.

In primul rind, era acelasi lucru cu crearea de fapturi fictive: Hamlet si Othello, Konrad al lui Mickiewicz,
Kordian al lui Slowacki, Wokulski al lui Prus, Judym al lui Zeromski — sint tot atitea personaje fictive, cu
caractere fictive, cu destine si aventuri fictive. In acest sens, creatia era numai de domeniul artei, nu de domeniul
stiintei sau tehnicii — si chiar al unei portiuni din domeniul artei. Evident, nu exista in genere obiceiul de-a numi
creatie fie chiar cele mai frumoase covoare sau mobile. Aceasta notiune a fost diferitd intru totul de cea
teologica, dar nu coincidea nici cu aceea pe care-o folosim astazi cu precadere; diferenta era sesizata abia partial
atit de catre profanii in materie, cit si de teoreticieni.

Notiunea aceasta despre creatie se aplicd in modul cel mai explicit la arta cuvintului. Cei vechi separau poezia de
toate celelalte arte pentru ca ea faureste existente fictive, $i — justd sau nu — aceasta separatie a dainuit pina
dupa epoca Renasterii.

in prefata tratatului sau De perfecta poesi, Sar-biewski scria: ,,Poetul poate sa nu dea fiinta nici temei sale, nici
conflictului ce formeaza continutul [operei], insa ea printr-un act de creatie (per quandam creationem), poate
chema la viata atit acea tema cit si modul sau de tratare [...] poetii pot crea tema si miezul conflictului, ceea ce e
imposibil pentru orice alta pricepere sau arta. Caci sculptorul nu-si faureste lemnul sau piatra pentru statuile
sale si nici un faurar nu-si creeaza singur fierul sau bronzul [...] Poezia in asa fel reproduce sau imita ceva, incit
totodata faureste ceea ce imita [...] nu procedeaza ca alte arte care nu fauresc, deoarece 1si fundamenteaza
existenta operei fie pe subiect, fie pe materialul pe care-1 lucreaza". Singur numai poetul (solus poeta) lucreaza
asa incit pare ca faureste din nou (de novo creari); si el insusi, fara sa imite, poate spune ca exista lucruri care de
fapt nu sint.

Aceasta conceptie despre poezie a fost proprie manieristilor literari din veacul al XVII-lea. Bal-tazar Gracian a
extins-o totusi intregii sfere a artei. In al sdu Criticon (1656—7) scria, cum s-a vazut mai sus, ,,Arta e ca un al
doilea creator al naturii; celei dintii lumi pare ca i-a adaugat o lume noua, i-a daruit perfectiunea, pe care cealalta
n-o poseda prin ea Insdsi; si unindu-se cu natura, in fiece zi creeaza noi minuni".

Aceasta capacitate speciald, observata initial numai la poezie, intre secolele al XVII-lea si al X1X-lea a fost
atribuita artei In general — si mai mult Inca, numai artei In exclusivitate. Ea constituia trasatura definitorie a
artelor, al caror domeniu coincidea cu cel al creatiei. Consecinta era ca nu numai artei, dar si creatiei i se dadea
un nou inteles. Notiunea cea noua aplicata acesteia s-a fixat In secolul trecut, a ddinuit in tot cursul lui, a devenit
pentru el caracteristica.

Notiunea creatiei, proprie vremurilor noastre, € — cum s-a spus — mai larga, incluzind nu numai arta. Totusi, in
cadrul acestei notiuni mai largi, arta si-a pastrat o pozitie de exceptie, pe care n-o putem infatisa decit printr-o
comparatie. In unele parlamente figureaza, pe linga deputatii si senatorii alesi asa numitii senatori de drept —
rectori, episcopi, fosti prim-ministri. Se poate spune, deci, ca in materie de creatie, artistii sint senatorii de drept.
Un savant 1si indeplineste misiunea in momentul in care a descoperit un fenomen, un tehnician — cind a inventat
un instrument util; pentru artist, misiunea consta numai in creatie. Aceasta pentru stiinta si tehnica e ca o
podoabd, iar pentru arta constituie substanta. E ceea ce rezulta din actuala notiune despre creatie, cit si din aceea
despre artd; cind s-a destramat legatura dintre arta si frumos, s-a consolidat aceea dintre creatie §i arta. Mai
inainte, era postulatul: nu exista ai'td fara frumos. Astazi mai curind se spune: nu exista artd fara creatie. Asa
gindea la rascrucea secolelor al XVIII-lea si al X1X-lea *U Coleridge, cind scria: ,,Arta este repetarea actu-

lui creatiunii". Din secolul trecut, notiunea despre creatie in arta si literatura a fost uzitata in chip atit de firesc si
genera], incit pina si Zola, parintele naturalismului, scria in Mes haines (1861, nota de la p. 141): ,,J'aime a
considerer chaque ecri-vain comme createur qui tente, apres Dieu, la crea-tion d'une terre nouvelle" (imi place
sd-1 consider pe fiece scriitor ca un creator care incearca, dupa Dumnezeu, sa creeze o lume noua).

La fel, in zilele noastre, un artist ca J. Dubuf-fet scrie (Prospeclus, 1967, 1, p. 25): ,,Arta e prin esenta ei noutate,
deci si opiniile despre artd trebuie sa constituie o noutate. Un singur regim e profitabil pentru artd — revolutia
permanentd."”

Diversele notiuni despre creatie i despre artd — asa cum au fost sau slnt uzitate — au facut ca raportul dintre
artd i creatie sa fie si el variabil. Daca notdm arta cu litera A si creatia cu C stabilind urmatoarele: G' = creatia
divind, C* = creatia umana in sensul cel mai larg, C* = creatia in exclusivitate artistica, acest raport se va prezenta
astfel:

Niciun C' nu e A si nici un A nu e C'in schimb:

Unele C? sint A si unele A sint C?1n fine: Orice C* e A

Iar daci adiugim (cu indrizneald) opinia Cole-ridge — Dubuffet, atunci: orice A e C°.

Adaugam citeva observatii: 1) Notiunea de creatie (C cit si C*) se poate aplica la orice art, atit de creatie, cit si
de reprezentare mimetica, abstracta sau figurativa, la romanul realist al lui Tolstoi si la basmele Seherezadei. 2)
Cel ce se ocupd de creatie trebuie s fie modest, sa nu faca mereu apel la geniu si la inspiratie. Dela-croix scria in
Jurnalul sdu la 1 martie 1857: ,,Toatd lumea e de acord ca ceea ce se numeste creatia marilor artisti nu e nimic
altceva decit modul de-a vedea propriu fiecaruia dintre ei, ordonarea si redarea elementelor din naturd". 3) Ra-



portul dintre artd si creatie se schimba nu numai dependent de ceea ce se intelege prin creatie, dar si de ceea ce se
intelege prin artd. 1n acest sens, gasim doua variante: ,,Orice artd e creatie,”" precum si: ,,Arta e de regula creatie"
(sau: Arta adevarata e o creatie).

Pentru Coleridge trasatura definitorie a artei era creatia. Dar pentru altii, ea inseamna si altceva: arta trebuie sa
suscite o incintare, o emotie, o zguduire sau chiar sentimentul ca e perfectd in formele sale. Simplificind, am
putea spune ca sensul artei are doi poli: arta — perfectiunea si arta — creatie. Primul pol corespunde cu intelesul
conferit clasicismului, cel de-al doilea— cu intelesul conferit romantismului. Dar trebuie sa mai repetam: a
intelege arta ca o creatie e o interpretare mai tirzie, ea n-a existat de fapt inaintea romantismului sau macar
inaintea pre-romantismului, inaintea lui Rousseau. intr-o formulare ceva mai tardiva, gasim ca functiile artistului
sint trei: el e sau imitator, sau descoperitor, sau in fine inventator, creator cu alte cuvinte. Fie ca reda realitatea,
salvind-o de uitare, fie cd-i descopera frumusetea si legile, fie ca, in sfir-sit, creeaza ceea ce nu era. Nu o data, in
domeniul sau stilul sau, chiar in continutul insusi al operei, arta reuneste cele trei functii; dar teoria da de obicei
preferinta cind uneia cind alteia. Veacurile mai vechi au vazut in artist fie pe cineva care poate sa reproducd —
fie pe cel ce descopera: epoca noastra vede in el fie descoperitorul, fie creatorul. Cei vechi il vedeau pe creator in
cea mai mica masura, cei de astdzi — in cea mai mare masura, deosebire ce apare atit in tratatele teoretice, cit si-
n critica curentd sau in modul de organizare al muzeelor. Pina nu demult muzeele se straduiau s colectioneze
cele mai bune opere (ca sa vorbim pe scurt) din fiecare epocé; astdzi — mai curind pe cele ce sint noi, originale
pentru epoca data sau (tot vorbind pe scurt) pe cele creatoare.

Din cele de mai sus, rezulta ca notiunea de 373 creatie nu constituie un model, ca insusi termenul

e variabil, ca si-a schimbat semnificatia in decursul veacurilor, iar cea actuala (ca sa facem uz de
metoda diferentierii carteziene) e cea mai categorica, dar si cea mai confuza. Totusi, nu exista nici un
motiv de a ne lipsi de notiunea de creatie: dacd nu e o notiune de lucru, e cel putin o formula utila. Se
poate spune: nu e o notiune stiintifica, ci una filozoficd. Comparind arta cu domeniul militar, am putea
spune: nu e sabie sau carabind, ci mai curind stindard. Sint si acestea utile, de bund seama la
solemnitati, iar uneori i in lupte.

9

REPREZENTAREA: v

ISTORIA RAPORTULUI DINTRE ARTA SI REALITATE

Nulle poesie se doit louer pour accomplie si elle ne ressemble a la nature. (Nici o poezie nu trebuie laudata ca fiind desavlr-sita, daca ea nu
seamdna cu natura)
P. DE RONSARD: Prefata la Odele din 1550

. Istoria notiunii de mimesis

Reprezentarea sau actiunea de a reda e o expresie mai putinuzitatd, insa usor de Inteles. Actiunea de a
reda se opune credrii, reproducerea se opune actului de creatie. Totusi, in capitolele despre secolele
mai vechi, e de preferat sa utilizam o alta expresie si anume ,,imitarea", cici ea corespunde mai exact
ideii folosite de greci, primii care avi meditat §i si-au spus cuvintul asupra temei raportului dintre arta
si realitate. ,,Imitarea" (gr. mimesis, lat. imitatio) e un termen identic in ambele limbi §i nu s-a
schimbat decit prin faptul ca s-a tradus dintr-o limba intr-alta. Dar s-a schimbat notiunea, caci astazi el
desemneaza mai mult sau mai putin o repetare — si sintem inclinati a crede cd de la inceput a
insemnat acelasi lucru. Totusi nu-i adevarat. in vorbirea greaca el avea citeva sensuri: la inceput a
insemnat cu totul altceva, imitarea nu era o repetare, mai ales nu era o repetare a lucrurilor vazute.

A. Notiunea de imitare s-a format in epoca

greacd clasicd si poate chiar in cea mai timpurie.

1. Termenul ,,mimesis" e posthomeric, el nu

existd nici la Homer, nici la Hesiod. Lingvistii

spun cd etimologia lui e obscura. A aparut desigur

375 0 dati cu oficiile sacre si cu misterele cultului

dioniziac, in cadrul cérora isi avea o semnificatie initiala, deosebitd de cea actuald. Mimesis —
nimitare" — se denumeau actele de cult ale preotului, intrunind dansul, cintul, muzica; marturii se
gasesc la Platon si la Strabon; expresia care mai tirziu avea sa desemneze redarea realitatii in sculpturi
sau piese de teatru, era uzitata pe-atunci pentru dans, mimica §i muzicd — $i numai pentru ele.
Denumirea n aceasta acceptiune pentru muzica se afla in imnurile din Delos, la Pindar, precum si la
Aristotel. Imitarea nu inseamna redarea pasiva a unei realitdti exterioare, ci o exprimare a unei realitéti
interioare, expresie similara functiei actorului si nu copistului. Iar in artele plastice, termenul nu era
aplicat.

2. Inveacul al V-leai.e.n. ,,imitarea" din limbajul ritual a trecut in cel filozofic, incepind sa desemneze
reprezentarea lumii exterioare, lucru lesne de inteles, caci prin mimica nu numai se reproduc fapte



exterioare, dar se exprima si trairi sufletesti. Totusi, Socrate mai avea scrupule si evita sa defineasca
pictura drept mimesis, uti-lizind expresii inrudite, ca ,, ekmimesis" (redare) sau ,, apo-mimesis".
(contrafacere). Dar Platon si Democrit n-au mai cunoscut atare scrupule; pentru ei mimesis era de-a
dreptul imitarea naturii — insa pentru fiecare din ei era o altfel de imitare.

Pentru Democrit mimesis era imitarea modului de-a actiona al naturii. El scria ca, practicind artele,
oamenii se cdlauzesc dupa natura: tesind, imitd pe paianjen, construind — pe rindunicd, facind muzica
— pe lebede si privighetori (Plu-tarh, De sollert. anim., Despre iscusinta sufletului, 20. 974 A). Atare
notiune se folosea pentru tesa-torie si constructie, deci in artele aplicate. Niciodata ea nu s-a raspindit
prea mult, de altfel, a aparut i mai tirziu, la Hipocrat si la epicurei, mai ales la Lucretius.

3. in schimb, s-a raspindit pe-o arie larga altd notiune despre imitare, formulata tot de cétre filozofii
atenieni din secolul al V-lea i.e.n., Insa din alta grupare: a initiat-o Socrate, au desvol-

tat-o Platon si Aristotel. Pentru ei ,,imitarea" era repetarea aspectului lucrurilor — notiune
conditionatd de observarea picturii si sculpturii. indeosebi, Socrate isi punea intrebarea: prin ce difera
aceste arte de altele? Si raspundea: Prin aceea ca redau aseméanarea lucrurilor; ele imita ceea ce noi
vedem (Xenofon, Comentarii, 111, 10). Notiunea lui despre imitare era noud, insd mereu foarte
generald, nu preciza dacd era vorba de-o redare fidela sau libera. in schimb el a fost primul care sa
formuleze teoria imitatiei (mimesis), sau macar parerea ca ea e tocmai functia proprie artelor cum sint
pictura si sculptura. lata ceea ce a constituit un eveniment important in istoria conceptiilor despre arta.
Si nu mai putin important a fost si faptul ca teoria respectiva s-a preluat de catre Platon si Aristotel,
caci ei au dezvoltat-o, au conferit ,,imitarii" un sens mult mai concret — fiecare totusi intr-o varianta
diferita, asa Incit s-au ivit doua teorii sub acelasi nume.

4. Varianta lui Platon. Initial, Platon folosea in chip destul de sovaielnic termenul de ,,imitare": in
sensul primitiv, el 1-a aplicat pe rind muzicii si dansului (Legi, 798 d), dupa cum Socrate 1l aplicase
picturii si sculpturii (Rep., 597 D ). La inceput, el le dadea un inteles foarte Ingust, numind
Limitatoare" acea poezie pe care o rostesc eroii ingisi (ca tragedie), pe citd vreme poezia epica, in ochii
lui, descria si nu imita. Dar 1n fine, el acceptd notiunea socratica mai larga, aceea care includea
aproape integral pictura, sculptura si poezia deopotriva, epica sau dramatica, intr-o perioada mai
tardiva, incepind cu cartea a X-a din lucrarea sa despre stat (Republica), Platon concepea procesul de
imitare a realitdtii de catre artd intr-un mod limitat — arta era copia fidela si pasiva a realitatii.
Conceptia aceasta 1i era inspirata de pictura iluzionistd din acea vreme, care tindea la efectuarea de
tablouri menite sd dea iluzia realitatii — conceptie similara cu aceea a naturalismului din secolul
trecut. Teoria [lui Platon era 377 o teorie expozitivd, mi normativa — si ea trata

procesul de imitare a realitatii prin mijloacele artei drept un fapt negativ, mai adaugind si un argument subliniat
cu deosebire, anume cé imitarea nu prezintd drumul just catre adevar (Rep., 603 A: 650 A; Sophista, 235D—
236C;.

5. Varianta lui Aristotel. Fidel in aparenta lui Platon, Aristotel i-a preluat notiunea, teoria despre mimesis,
conferindu-i, Insa, alt caracter, in sens apreciativ. Cu doctrina platoniciand despre imitarea fideld, el nu era citusi
de putin de acord, afirmind ca, atunci cind imita obiectele, arta le poate infatisa mai frumoase sau mai urite decit
sint, ca poate sa le prezinte cum ar putea si cum ar trebui sd fie; ca arta poate (si chiar trebuie) sa se limiteze la
calitatile generale, tipice, absolute ale obiectelor (Depoet., 1448 al; 1451 b27; 1460 b23). Aristotel riminea
credincios tezei despre arta care imita realitatea, Insa nu intelegea prin aceasta o copie fidela a realitatii, ci un
raport liber intre artist si realitatea pe care artistul o poate reprezenta in felul sau. Luind termenul de la Platon, i-a
dat alt sens, notiunea lui era mai aproape de cea primitiva, sau mai bine zis consta in fuziunea dintre doua
notiuni: cea rituald si cea socratica. Prin aceasta, el putea s-o aplice muzicii la fel de bine ca si teatrului sau
sculpturii.

Aceasta libera interpretare a notiunii de imitare, in Grecia clasica, a apartinut si altor ginditori, nu numai lui
Aristotel; inca mai libera o intilnim la Aristofan, anume, in comedia Sarbdatoarea Tesmo-foriilor (411), poetul
Agatarchos glasuieste cam in felul urmator: ,,De aceea ce ne lipseste 1n natura, ne indestuleaza imitatia". Un
similar inteles pentru mimesis avea in vedere eminentul filolog din veacul trecut J. Vahlen, atunci cind definea
procesul de imitare g) o ,,prelucrare poetica (dichterische Umbildung) a unui material dat".

Teoreticienii de mai tirziu ai artei, indusi 1n eroare de termenul gasit si la Platon si la Aristotel, nu gi-au dat
seama totdeauna de diferenta dintre cele doua conceptii si timp de veacuri au ezitat intre amindoua. Gel mai
adesea, il invocau pe Aristotel, insa considerau drept mai simpla, mai

lesnicioasd, mai putin complicata pe aceea a lui Platon. Dar, in ciuda doctrinei platoniciene, considerau imitarea
drept fenomen natural si pozitiv in arti. indeosebi, preocuparea lui Aristotel pentru poezie ficea ca teoria imitarii
sd devina mai mult o teorie despre poezie decit despre plastica. La Aristotel, ,,imitarea" era in principal o imitare
a actiunilor umane, abia in epocile mai tirzii ea a devenit, din ce in ce mai mult, o imitare a naturii de la care arta



trebuie sa-si Insuseasca perfectiunea.

In rezumat: in epoca clasica (sec. IV i.e.n.) se foloseau deja 4 notiuni diferite despre imitare: cea primitiva rituala
(avind ca mijloc expresia), cea democritiana (imitarea modurilor de actionare ale naturii), cea aristotelica
(alcdtuirea libera a operelor de artd din motivele culese din naturd) si cea platoniciana (copierea naturii).
Notiunea primitiva a disparut treptat. Cea a lui Democrit era admisa de prea putini ginditori. in schimb, cele ale
lui Platon si-a lui Aristotel, notiuni fundamentale despre arta, fuzionate intre ele in proportii variabile si nu
totdeauna cu constiinta cd sint doud notiuni diferite, au dainuit vreme de veacuri intregi.

B. Cind peste citeva secole, Cicero opunea imitatia adevarului, scriind ca adevarul invinge imitatia, ,,vincit
imitationem veritas" (De orat., 11 57.215), asta inseamna ca pentru el imitarea consta intr-o liberd exprimare a
artistului; deci, admitea conceptia lui Aristotel. Totusi, in perioada elenistica si romand, a precumpanit sensul
comun, popular, de imitare ca repetare a realitatii. O atit de simplista interpretare a artei nu putea sa nu suscite
impotrivire, céci teoria In ansamblul ei se mentinea mai degraba prin forta traditiei si de fapt provoca o indeajuns
de puternica opozitie, combatuta fiind cu ajutorul cuvintelor de ordine: imaginatie (de ex., Maxim din Tyr, Or.,
Discursuri, X1.3; Filostrat cel Tinar, Imag., (Proem.), 3, Pseudo-Longinos, De sublim.,

XV. 1), expresie si model launtric (Kallistratos, Descrieri, 7.1; Dion Chrysostom, Or., Discurs olimpic
XII, 71; Seneca, Epistole, 65.7), libertatea creatorului (Hor., De arte poet.; Lucian, Historia quo
modo conscr., 9), inspiratia (Kallistratos, Descr., 2.1; Lucian, Demosth. Encom. 5, Lauda lui
Demostene), inventia (Sextus Emp., Adv. math., 1.297). Filostrat cel batrin considera imaginatia
(fantasia) drept o putere de creatie superioard imitarii, cici aceasta fixa numai cele vazute, pe cita
vreme cealalta infétisa si ceea ce nu se vedea. Teoria imitarii a fost un produs al erei clasice grecesti. E
drept ca perioada elenistica i romand au mentinut-o in principiu, Insd i-au adus obiectii si
contrapropuneri: aceasta a fost contributia elenisticd-romana la dezvoltarea teoriei de mai sus.

G. La temelia acestei teorii antice (si anume in variantele ei, platoniciana si aristotelicd) se afla
postulatul tipic grecesc anume ca spiritul uman e pasiv, capabil si sesizeze numai ceea ce exista. Si-n
al doilea rind: chiar daca el ar fi in stare sd inventeze ceva ce nu exista, nu s-ar cuveni sa profite de-
aceasta capacitate, caci lumea vizibila e perfecta si nimic mai perfect nu se poate inventa.

Evul mediu isi lua ca puncte de plecare alte postulate, formulate anterior de catre Pseudo-Dionysios si
Augustin, care cugetau asa: Daca arta e datoare sd imite, atunci sd imite lumea invizibila, eterna si
superioara celei vizibile. lar daca se rezuma la aceasta, atunci trebuie sa caute 1n ea urmele frumusetii
eterne, ceea ce se realizeaza prin simboluri mult mai lesne decit reprezentind nemijlocit realitatea.
Ginditori crestini timpurii, extremisti ca Ter-tullian, credeau chiar cd Dumnezeu ,,interzice
reproducerea oricaror chipuri”" de pe lumea aceasta (,, omnem similitudinem vetat fieri": De spectacu-
lis, Despre spectacole, XXII1J; la fel gindeau iconoclastii. Scolasticii, mai putin extremisti, judecau
totusi cd imaginile spirituale sint superioare,

mai pretioase decit cele materiale. In plin Ev mediu, Bonaventura spunea ca pictorul si sculptorul arata
numai in exterior ceea ce nascocisera in eul lor launtric (III. Sent., D 37 dub.). Nu numai teologii, dar
si poeti ca Alain de Lille (Anticlaudianus, IA) sustineau cu rautate ca pictura care imita fidel realitatea
e 0 ,,maimutareald a adevarului" (simia veri).

Date fiind aceste considerente, teoria imitatiei avea sa treaca pe-al doilea plan, iar termenul de
»imitatio" era foarte rar uzitat, dar fara sa dispara, caci il pastrasera indeosebi umanistii veacului al
XH-lea, ca John de Salisbury. Ga si cei vechi, el definea imaginea drept imitatie (,, imago est cuius
generatio per imitationem fif imaginea e ceea ce ia nastere prin imitatie, Metalogicon, 111, §). Dar mai
cu seama marele aristotelician al Evului mediu, Toma din Aquino, proclama fara rezerve teza clasica:
»arta imitd natura" (,, ars imitatur naturam"; In Physica, 11, k).

D. In vremea Renasterii au fost reduse la tacere toate indoielile cu privire la imitare: ea a devenit iarasi
conceptia de baza a teoriei artelor si s-ar zice cd tocmai acum ajunge la apogeu. Salvata din umbra
uitarii, parea ca e o revelatie si profita de privilegiile unei noi idei. Mai mult inca: acum era analizata
si discutata inca mai aprins si cu mai multa patrundere decit in antichitate: renascentistii voiau s-o
apere, s-o clarifice, s-0

perfectioneze.

Latina cea noua (a Renasterii) prelua termenul ,, imitatio” din traditia romana, de unde ital. ,,imi-
tazione", precum si variantele engleza si franceza. Slavii §i germanii utilizau termeni corespunzatori
proprii. Existau si unele dubii: oare acest termen nu poate fi inlocuit cu altul ? Asa, de ex. un
traducétor al lui Averrhoes (1481) 1l inlocuia prin ,, assimilatio"; Fracastoro in 1555 scria cd e
indiferent daca aceastd actiune e numita ,,imitare" sau ,,reprezentare" (sive imitari, sive re-presentare
dicamus, si spunem fie ca imitd, fie **1 ci reprezintd). insa formula ,,imitatio" pini la.



urma a invins lard greutate si Tn mod general.

Mai devreme, adica la Inceputul veacului al XV-lea, teoria fusese acceptata in artele plastice. Lorenzo
Ghiberti chiar scrie in ale sale Comentarii ca a imita natura constituie stradania sa, atit pe cit ,,ii va fi
cu putintd" ( comm., 11. 22). Aceeasi teorie e proclamata de L. B. Alberti, pentru care nu exista un
drum mai sigur cétre frumos decit imitarea naturii (De pictura, I1I). in chip $i mai categoric se exprima
Leonardo: dupa el, pictura e cu atit mai demna de lauda, cu cit e mai conforma cu obiectul imitat

(,, conformita co'la cosa imitata”, Tratt., frag. 411]. Acesti pionieri au fost urmati si de alti scriitori ai
Renagterii. Unul din ei a fost Girolamo Cardano, care punea accentul pe faptul ca pictorul ,,imita
totul".

In teoria renascentista a poeziei notiunea §i teoria imitarii patrunserd mai tirziu, abia la mijlocul
secolului al XV-lea, dupa ce fusese cunoscutd Poetica lui Aristotel; In schimb, de-aici Tnainte, notiune
si teorie aveau sa devind elementul Cel mai esential in materie de poezie. Dupa exemplul aristotelic,
Sassetti lamurea ca imitarea e una din cauzele poeziei i anume cauza de ordin formal, deoarece cauza
»eficientd" e insusi poetul, cea,, materiald" — versul si cea ,,finald" — delectarea produsa de poezie. *
Teoria a trecut dincolo de granitele Italiei; in Germania, de timpuriu il atrase pe Ditrer (desthetischer
Exkurs, in Vier Biicher, ed. Heid-rich, p. 217) apoi in Franta pe Poussin (Scrisoarea catre Freart de
Chambray din 1.3. 1665, ed. Du Colombierj si pe multi altii. Ea rdmase in centrul opiniilor despre arta
indelungd vreme, 1n epoca barocului si academismului. Chiar la inceputul secolului al XVIII-lea,
constituia teza fundamentala a esteticii, pina si la novatori: de ex. abatele Dubos, iar [mai tirziu] Yico

afirma: ,,non essendo altro la poesia che imitazione". *
' Cf. B. Weinberg, 4 History of Literary Criticism...,
* Poezia' nef'iind altceva decit imitare (ital. in text, n. trad.).

in concluzie, ,, imiiatio" 131 mentine pozitia in teoria artelor, cel putin vreme de trei secole. Totusi ea n-
a avut 1n aceasta perioada un curs uniform si nu din motivul ca in teoria artelor plastice avea anumita
nuantd, iar in poetica alta (mai scolareascd). De la bun inceput, unii o inteleserd conform opiniei lui
Aristotel, altii — conform aceleia simpliste a lui Platon, ca o imitare fidela. Astfel, acordul existd mai
degraba in ce privea termenii decit in interpretarea notiunilor; si disputele erau nenumarate.

Conceptia simplistd, comuna a ,,imitarii", a In-timpinat greutati, pe care contemporanii se sileau sa le
biruie in fel si chip. Scriitorii Renasterii subliniau ca nu orice imitare serveste artei, ci numai cea
,bund" (Guarini), cea ,artisticd" (Varchi), cea ,,frumoasa" (Alberti), cea ,,plind de imaginatie"
(,,imitatiofantastica"alui G.Comanini). Altii se strdduiau s-o interpreteze mai explicit si astfel, se
indepartau in felurile cele mai variate de conceptia imitarii exacte a realitatii. Asa de pilda francezul
Pelletier du Mans cerea ca imitarea sa fie de-a dreptul ,,originald". Dupa interpretarea lui Alberti, arta
trebuia sa imite mai curind legile naturii decit aspectul ei, iar dupa Scaliger — sa-i urmeze normele.
Dupa altii, arta e datoare sd imite frumusetea naturii, dupa Sha-kespeare — modestia ei. Aristotelicieni
ca Sarbiew-ski, poet si teoretician polonez al poeziei (De perfecta poesi, 1. k) deduceau, din acestea, ca
natura trebuie imitatd nu asa cum e, ci asa cum poate si trebuie sa fie. Michelangelo conferea imitatiei
un sens religios: se cade sa-1 imitim pe Dumnezeu in natura. Tasso, care se preocupa intens de
procedeele imitatiei in poezie, constatd ca ea 1n artd implicd un demers complicat, fiindca cuvintele
(parole) imita conceptiile (concetti) si abia dupa aceea imita lucrurile.

Cu deosebire importanta e opinia multor scriitori, anume ca arta e datoare sa imite nu natura in stare
brutd, ci prelucrata de om, corectata de greselile ei, prin efectuarea unei selectii. Asa era 383 mai ales
convingerea clasicilor francezi. Alti teo-

reticieni puneau accentul pe faptul ca imitarea nu e pasiva: natura se cere descifrata, artistul trebuie sa smulga
din ea (herausreissen, cum zice Diirer",) ceea ce silasluieste intr-insa. Unii scriitori dideau imitérii un inteles
atit de larg, incit cereau nu numai imitarea naturii, dar si a ideilor (Fracastoro). Altii ii asociau pina si alegoria
(chiar de la Petrarca), pina si metafora. Tesauro (Canocchiale Aristotelico, 1654, p. 369,) scria: ,, metafora altro
non e che poetica imitazione". Varchi (Lezzioni, 1590, p. 576,) credea ca imitarea just inteleasa nu e decit
plasmuirea unei fictiuni (fin-gere). La fel, Delbene afirma ca ,, imitatio” nu-i altceva decit o ,, finzione". Toti
acestia pot sa para revolutionari, dar in fond sint foarte aproape de Aristotel.

Au fost printre ei unii, ca de ex. Correa, care distingeau cu mai multa precautie doud variante ale imitdrii: una
exactd, ,,simulatd" alta liberd, fictiva: ,, imitatio simulata et ficta" — precum Ro-ger de Piles, la inceputul
veacului al XVIII-lea, sub denumirea de ,,cele doud adevaruri" (cel simplu si cel ideal), separa imitarea fideld de
cea care impune o selectie si reuneste perfectiunile risipite in naturd (Cours depeinture, 1708, p. 30—32j. Unii
scriitori ai Renasterii si Barocului ajunsesera in fine la convingerea ca zadarnic vor sa pastreze vechea teorie a
imitarii, ca trebuie inventatd una noud, mai potrivita si aceasta determinatd de doua motive: citiva socoteau ca



imitarea e pentru artd o sarcina prea dificild: opera de imitatie niciodatd nu-si egaleaza modelul, — iar
majoritatea considera, din contra, cd imitarea e o sarcind prea modesta, prea pasiva, prea facild. Locul notiunii de
,,imitatio"” incepu sa-l ia altd notiune cu caracter programatic: daca nu chiar ,,creatio” (apartinind teologiei),
madcar ,,inventio”. Ronsard propunea peotilor o solutie de compromis: imi-ter et inventer. Pentru V. Danti,
sarcina artei, era nu imitare, ci ritrarre — a reprezenta (Trattato, 11. 11), iar F. Patrizi (Della poetica, 1586, p.
135,) spune ca poetul nu e imitator, ci ,, facitor” (adica revine la termenul grecesc initial ,, poietes”).

V. Danti zicea ca poetul nu faureste cu-adevarat lucruri noi, ci ansambluri noi iar Robortello, incd mai indrdznet:
arta Infatiseaza lucrurile asa cum nu sint (Explicationes, 1548, p. 226,). In veacul urmator, marele Bernini spune
ca ,,pictura arata ceea ce nu este” (Baldinucci, Vita di Bernini, p. 146) iar Capriano, in poetica sa — ca poezia e
inventie din nimic (Della verapoetica, 1555, cf. B. Weinberg, op. cit., p. 733]. Daca-i asa, e clar ca arta nu imita.
Dar cu timpul s-a nascut si convingerea ca arta poate fi mai desavirsita decit ceea ce i se recomanda s imite,
decit natura. Ficino zicea ca ea e ,,mai inteleaptd ca natura" (Theologia platonica 1, X111, Opere, 1561, p. 296,).
Michelangelo era de parere ca arta face natura mai frumoasa decit este (piu bella), iar V. Danti — ca pictorul e
dator sa intreaca natura (superar). Vasari afirma ca natura fusese ,, vinta dalVarte" (Vite, VIL. p. 448/

Fapt este ca toate aceste rezerve si concesii dateaza din vremea cind teoria artelor, atit literare cit si plastice, isi
vedea in ,, imitatio" programul sdu, principalul sdu cuvint de ordine. Insa procesul si practica imitarii implicau
atitea reticente si limitdri, Incit ea inceta efectiv s mai fie o imitatie. Nu oponentii, ci adeptii ,,imitatiei", o
duserd la decadere.

Inovatia Renasterii, importanta in efectele ei, insa dubioasa in ce priveste propria-i valoare, consta in teza:
Trebuie sa imitam nu numai natura, dar Tnainte de toate pe acei artisti, care-au stiut s-o imite cel mai bine —
adica, sa fie imitati artistii antici. Lozinca imitarea antichitatii aparuse inca din veacul al XV-lea si abia in al
XVII-lea e inlocuita aproape total cu lozinca imitarea naturii. Aceasta a fost cea mai mare transformare a
notiunii de imitare. Teoria artei deveni — din clasica — academica, iar principiul imitarii — definit intr-o
formula echivoca, de compromis. Trebuie sd imitam natura, insa aga cum au imitat-o anticii. Adica sa se
sculpteze dupd modelul lui Apollo de Belvedere si si se scrie ca si Cicero. *85 in veacurile XV—XVI se cerea
imitarea anti-

chitatii mai ales in poezie, in cele doud urmatoare, inainte de toate in poezie.

Acesta era principalul curent al acelor timpuri— totusi trebuie sa afirmam ca adesea el cunostea Impotriviri.
Contra imitarii antichitdtii in poezie, in vremea Renasterii s-au manifestat cel putin trei proteste majore: al lui
Poliziano (contra lui Cortesi) dovedea ca ,,numai acela scrie bine care se incumeta sa fringa preceptele" ; apoi al
lui Pico cel tirnar (contra cardinalului Bembo): aemulator veterum verius quam imitator; * in fine al lui Erasm
(1518), care sustinea ca procedarea in spiritul lui Cicero e de fapt — in lumina altor timpuri — o derogare de la
Cicero insusi®.

Daca am vrea sa formuldm in mod cit mai general situatia si evolutia ei de la veacul al XVI-lea pina la al XVIII-
lea, ar trebui sa spunem: o parte dintre teoreticieni au rimas obedienti ai principiului imitarii, desi faceau
concesii, iar altii erau inclinati sa-1 respinga. L-au respins cei credinciosi teoriei extremiste, platoniciene, a
imitarii totale, 1-au mentinut cei ce-1 admiteau cu moderatie — aristotelicienii.

E. in ultima analiza, de la secolele al XV-lea la al XVIII-lea, n-a existat un termen mai des folosit decit
imitatio" si n-a fost un principiu mai des aplicat. Acum a survenit un fapt deosebit mentionat pe scurt si mai
sus: un oarecare Ch. Batteux, in Les beaux arts reduits a un seul principe (1747), declara ca a descoperit
principiul comun al tuturor artelor si ca acesta e — imitarea, in fond, iatd despre ce era vorba: De multa vreme
numeroase tratate preconizau acest principiu, insa unele numai pe tarimul poeziei, altele numai pe tarimul
picturii si sculpturii — pe citd vreme Batteux 1-a generalizat pentru toate artele. Considera ca mai toate artele sint
imitative, atit literatura, cit si plastica, inglobindu-le

* Mai curind un emul decit un imitator al celor vechi (lat. in text, n. trad.).

* B. Otwinowska, Imitatie — eclectism — spontaneitate (in Ib. pol., ,,Studii de estetica", 1967).

Jn aceeasi teorie. A facut chiar mult mai mult — a extins teoria si la cele care nu erau de caracter imitativ, la
muzica si arhitectura. Aceastd generalizare a efectuat-o din motivul ca el insusi avea o idee generalizatoare, vaga
si confuza despre imitare, Intelegind-o fie ca o repetare a realitatii, fie ca un proces inspirat de realitate. $i tot atit
de confuz era atunci cind pe de-o parte sustinea ca arta consta in copierea fidela a naturii (poate a fost primul
care s-a exprimat asa: ,,imiter, c'est copier un modele"), iar pe de alta, sustinea cd arta implica o selectie din
naturd, constituind imitatia exclusiva a naturii frumoase.

F. intre secolele al XV-lea si-al XVII-lea, ideea imitdrii in arta fusese discutatd atit de multilateral, Incit putin
mai raminea de meditat asupra ei. Secolul luminilor mostenise aceasta idee, o acceptase, dar incetase sa se mai
ocupe de ea. Acestei atitudini i ddduse expresie un estetician tipic pentru acest secol, E. Burke, sustinind ca
Aristoiel scrisese atit de mult si atit de just despre aceasta problema in Poefica lui, Incit nu mai era necesar sa se
opreasca cineva asupra ei. (,, Aris-iotle has spoken so much and so solidly upon the force of imitation in his
poetics, that it makes any further discourse upon this subject unnecessary") (A Phil. Enquiry, partea I, sect.
XVIJ. insa el personal nu interpreta chestiunea in sensul aristotelic, era adeptul imitarii fidele, scria ca poezia
descriptiva nu inseamna imitare, caci — cuvintele nu sint asemenea lucrurilor.



Deci, teoria atit de indelung aplicatd mai cu seama poeticei si invocind-o pe aceasta, isi deplasase acum punctul
de greutate asupra artelor plastice. J. Harris scria: ,,Poezia poseda farmecul ce provine din propriul sau ritm, in
schimb pictura, n-are pretentie la nici un alt farmec decit la acela pe care-1 procura imitarea" (Three Trea-tises,
1744, § V).

La finele acestui secol si la inceputul celui urmator, dupa ce fusesera descoperite Herculanum '87 si Pompei,
dupa ce arheologii calatorisera prin

Grecia, moda imitarii antichitatii devenea mai puternica decit oricind. Era epoca de glorie a lui Mengs,
Winckelmann, Adam, Flaxman, Ca-nova si Thorvaldsen. Insa era vorba doar de practica imitarii, ideea
insdsi nu putea merge mai departe.

Veacul al XIX-lea respinge principiul fidelitatii fatd de antichitate, punind in schimb un accent inca
mai pronuntat pe principiul fidelitatii fatd de natura.

G. Timp de veacuri se pastrase in Europa o unica Mare Teorie a frumosului si acelasi lucru se
petrecuse si-n ce privea arta. In materie de frumos, Marea Teorie consta In a sustine ca frumosul
inseamna orinduirea armonioasa a partilor [intr-un intreg], iar in materie de arta (s-o numim Vechea
Teorie, caci azi e prea putin aplicatd) consta In aceea ca arta e o imitatie a realitatii. Rezumind cele de
mai sus, sa spunem ca aceastd Veche Teorie, din veacul al V-lea i.e.n. pina la al XVIlI-lea, a trecut cel
putin prin sase faze. Antichitatea clasicd nu numai a avansat opinia cé artele si anume cele ce
»reproduc" realitatea, constau in a o imita pe aceasta, dar i-a mai conferit doud interpretari: cea
absolutizanta a lui Platon si cea liberala a Iui Aristotel. Elenismul a pastrat teoria, adaugind si alte
functii ale artei: mai intii pe cea referitoare la expresie, mai tirziu pe cea de natura ideologica. Au
pastrat-o si medievalii, mai cu seama-gratie aristotelismului lui Toma din Aquino.

Renagterea a iInsemnat a doua erd, dupa antichitate, in cadrul careia a Inflorit teoria despre mi-mesis.
Antichitatea o elaborase, Renasterea a formulat-o, a prelucrat-o, a diferentiat-o cu precizie. Ea
niciodatd n-a fost mai raspindita decit in secolul al XVII-lea, mai ales sub aspectul ei idealizant: arta
imita realitatea, Insd numai in ceea ce are mai general si desavirsit. Cel mai radical aspect al acestei
teorii s-a cristalizat abia in secolul luminilor: imitarea era acum promovata ca o Insusire generala
pentru toate artele si nu

numai pentru cele ce ,,reproduceau”, Insa chiar acel estetician iluminist, care largise in acest chip
teoria, totodata a limitat-o, afirmind ca artele imitd nu orice realitate, ci numai pe cea frumoasa (Ch.
Batteux).

La finele acestui secol, functia imitativa a artei devenise prea putin interesanta. Tot ce s-ar fi putut
spune pe aceasta tema, fusese deja spus. Dar in secolul urmator, problema avea sa se puna din nou.

II. Alte teorii din trecut

A. Parerea ca arta imita realitatea a dominat 1n cultura europeana timp de doudzeci si ceva de veacuri.
Dar monolitica n-a fost niciodata: ea ne apare in diverse variante si sub o terminologie

diversa.

Termenul de capetenie al Marii Teorii era ,,imitare" ; totusi dependenta artei de realitate fusese
desemnata si prin alte denumiri prezentind cono-

tatii variabile.

Prin ,,redare" se intelegea mai ales imitarea fidela, insé fara pretentia ca se copiaza realitatea, dind
impresia iluziondrii perfecte. Italienii Renasterii utilizau expresia ,, ritrarre"” de la ritratto (portret), ce
aparuse deja la Cennino Cennini: ritrarre da natura sau ritrarre naturale. Pentru Danti ..ritrarre”
inseamna ca arta ,,va face lucrurile asa cum le vede" (fara le cose come le vede). lar ,representatio” era
inteleasa ca o redare libera a obiectelor, fara sa tinda la o fidelitate scrupuloasa. E ceea ce corespundea
notiunii de ,,mi-mesis" provenita de la Aristotel si se intimpla, de exemplu la Fracastoro, ca termenul
sd fie utilizat drept traducerea acestei notiuni. El desemna redarea obiectelor nu asa cum sint, ci (in
special la Danti) cum trebuie sa fie vazute (come hanno a essere vedute).

»Copierea" constituia o expresie si-o notiune folosite mai tirziu, incepind din secolul luminilor (de
pilda la Batteux). Teoreticienii mai timpurii

ai artei, ca Vasari, afirmau chiar ca imitarea nu e o copie. Se stia ca nici omul, nici copacul nu pot fi de-a dreptul
copiati cu ajutorul culorilor — sau cuvintului, deci se astepta din partea artei la ceva mai mult decit la o copie
pasiva.

B. Teoria imitarii 1§i schimba astfel si numele si teza. Cele doua mutatii mai importante s-au referit: una la sfera
si cealaltd la modalitate.

in ce priveste prima, stim cd Platon si Aris-totel impartiser artele in productive (ca arhitectura) si «
reprezentative » * (pictura) si numai acesteia din urma 1i aplicau teoria imitarii — la fel si urmasii lor*. Totusi,



arhitectii, inca din antichitate, o aplicaserd in mod sporadic artei lor. Vitruvius (De architectura) scria ca bunele
proportii ale arhitecturii ,,trebuie sa fie fundamentate pe proportiile unui om bine cladit", deci pe proportii reale,
riu imaginate. Evident, aici era vorba nu de un model concret, ci de-o directiva. Teza despre modelarea
arhitecturii conform exemplelor naturii gi-a gasit si sustindtori mai moderni, Serlio sau Palladio. Iar Batteux
reunea muzica si arhitectura celorlalte arte, sustinind ca toate constituie o imitare in egald masura. Aceasta
implica transformarea notiunii de imitare, care putea sd-nsemne acum numai fundamentarea artei pe structura si
pe proportiile lucrurilor reale. Cit despre modalitate — si aici se produserd mutatii de-alungul veacurilor in
cadrul teoriei imitarii. Ea aparuse in Grecia ca o afirmare asertoricd ce constata starea faptica a lucrurilor, anume
ca arta profita de pe urma ralitatii. Dar aceasta nu constituia de loc un postulat sau un deziderat: Platon sustinea
limpede ca desi arta imita realitatea (vizibild), ar trebui sa n-o faca. In timpurile mai noi, nsa, teoria — desi suna
la fel, a luat. caracterul de norma: arta, daca vrea si-si indeplineasca misiunea, trebuie sa imite realitatea.
Pictorul trebuie (deve) sa imite, scria Dolce (Dia-logo, 1557, p. 196) si la fel gindea Tasso: aceasta e firea artei,
doar cind imita e ea insasi. Cu alte

* V. N. lJartmann, Op. cit., ibid. (n. trad.).

cuvinte: trebuie sa imite, dacd vrea sa-si indeplineascd misiunea.

in evolutia sa, teoria s-a dezvoltat de la o sferd ingusta la una mai largita si deopotriva de la simpla asertiune la
postulat. Ambele mutatii pareau sa amplifice si sa consolideze teoria, dar in realitate i-au grabit declinul.

Cit despre dificultatea sau facilitatea imitarii, timp de veacuri a dominat opinia ca imitarea e pentru artist nu
numai un proces mai lesnicios, dar si unicul posibil. Michelangelo era de altd parere: Natura e atit de perfecta,
incit e mai ugor pentru artisti sa faureasca ceva ce nu exista, decit sa redea ceea ce exista realmente. Dupa trei
veacuri, problema inca mai era discutatd in contradictoriu: de pilda, Zola combatea teza conform careia artistul
nu e capabil sa redea cu strictete realitatea (Le roman experimental, 1880, p.'1OJ.

C. Marea si indelungata reputatie de care s-a bucurat teoria imitatiei n-a impiedicat aparitia altor teorii pe 1inga
ea.

1. in antichitatea clasica a luat nastere §i teoria iluzionismului. Conform acesteia, cea mai Inalta realizare a artei
consta in reproducerea obiectelor in mod atit de fidel asemenea cu modelul real, incit sa creeze iluzia realitatii,
,,apate’, (amagire) aga cum spunea Gorgias. in tragedie ca si in picturd — asa scriau anticii — cei mai mare artist
e acela care induce mai mult 1n eroare pe spectator, realizind lucruri asemenea celor adevarate, intru lauda Iui
Parrhasios, cei vechi repetau anecdota conform céreia pasarile ciuguleau din fructe zugravite de el. Timpurile
mai noi n-au pasit aga departe pe calea iluzionismului, totusi tratatele din epoca Renasterii repetau si ele acea
anecdota. lar Baldinucci in Viata lui Bernini (1682) scria ca 1n arta totul trebuie ,,sa fie fictiv si sa para real.”

2. Secolelor mai noi nu le-a fost straind teoria pluralista. Operele de arta imita realitatea, dar totodata exprima
ideile si trairile artistului, deci

puteau alege din realitate si chiar puteau s-o transfigureze. intre Renastere si Baroc, Zuccari pretindea ca in
pictura opereaza nu atit desenul cit ,desenul launtric" sau ,,notiunea formata in intelectul nostru". Deopotriva la
alti scriitori din secolele al XVI-lea si-al XVII-lea apare ideea unei frumuseti ce decurge din cuget (bellezza che
viene dalVanima). La 80 ani dupa Zuccari, Bellori, adept al clasicismului barochist, scria in 1672 ca artistii
,imitind pe creator fauresc in cugetul lor modelul supremei frumuseti si privind la el corecteazd natura".
Acestea, considerate In limitele teoriei traditionale a mimesis-ulm, insemnau o cotitura serioasa, adicd o
respingere a imitarii fidele si pasive, ducind spre o teorie a selectiei, a selectarii din elementele realitatii si chiar
la 0 ameliorare a acesteia. La finele veacului al XVII-lea, Felibien scria ca ,,desi arta cuprinde toate temele
naturale, atit cele frumoase cit si cele urite, totusi ea trebuie sa aleaga ceea ce este cel mai inimos." Gréitoare
pentru atare atitudine era o alta anecdota din antichitate, mereu repetata in timpurile mai noi: Zeuxis, obligat sa
picteze la Crotona pe frumoasa Elena, a facut o trecere in revista a tuturor femeilor din oras, alegind dintre ele
cinci care i se parurd cele mai frumoase si dupa ele executa portretul uneia frumoase cu adevarat. Programul
artelor frumoase 1n secolul al XVII-lea recomanda ca artistul sa se ghideze dupa realitate, dar concomitent sa
aleaga, s-o perfectioneze, s-o infrumuseteze, s-o sublimeze. Bellori scria fard inconjur c natura e mai putin
perfecta decit arta si cd ,,[gli] artifici similitudinari", cu alte cuvinte cei ce pun accentul pe aseménarea totala
dintre realitate §i arta, ,,imitatori de' corpi senza ellettione", adica cei ce nu fac nici o selectie, niciodata n-au gasit
apreciere. Cdci nici macar ,,Elena in frumusetea ei innascuta n-a egalat formele pe care i le-au daruit Homer si
Zeuxis". in definitiv, lozinca ,, imitare"” permitea ca lucrurile sa fie infatisate nu asa cum sint, ci asa cum ar fi
putut sa fie (ut res esse potuerant). Mai mult inca: asa cum ar trebui sa fie. Concluzia

finala a acestor tendinte cétre selectarea si sublimarea realitatii a fost in secolul al XVllI-lea formula lui Batteux,
cea mai lapidara, desi nu cea mai fericita: arta e imitatia realitatii, Insd numai a celei frumoase. Aici, cdile se
desparteau. Diderot pornea intr-o directie opusa: arta cea buna nu reda realitatea frumoasa, ci pe cea veridica.
Mai tirziu, istoricul esteticii Zimmer-mann avea sa scrie despre teoria imitarii exclusive a naturii frumoase, ca
include ,,realmente un cerc vicios". Si e de la sine inteles ca in secolul trecut, dupa doua milenii de dominatie a
teoriei mimetice, arta a pus accentul mai puternic declt oricind pe insasi reprezentarea in sens realist.

3. O idee care ar putea sa treaca drept o cucerire a timpurilor noastre — anume ca arta nu imita natura, ci numai



ia cunostinta despre ea — a intrunit un numar de adepti, cel putin la Inceputul erei moderne. Pacioli, Piero della
Fran-cesca, mai apoi Leonardo au fost reprezentantii clasici ai artei intelese ca opera de cunoastere: Piero a
parasit chiar pictura pentru a se ocupa de legile care-o dirijeaza. S-ar putea protesta: acei artisti din Quattrocento
nu identificau arta cu procesul de cunoastere, judecau doar ca ea fundamenteaza cunoasterea realitatii, in special
cunoagterea legilor perspectivei si luminii. Astfel ei, nefacind nici o discriminare Intre functiile cercetatorului si
artistului, se impovarau pe ei Ingisi cu aceea de investigare a realitatii.

4. Parerea, ca operele de artd nu sint o imitatie, ci numai semne ale realitatii, caracterizind gindirea timpurilor
noastre, aparuse la drept vorbind mai de timpuriu, adica in a doua jumatate a secolului al XVII-lea, la
Emmanuele Tesauro. in terminologia obisnuitd a acestui scriitor, teza suna precum urmeaza: opera de arta e
metaford, insd numai intimplator a afirmat ca opera de

393 artd e un semn, segrno.

Ul. Din istoria notiunii de realism

A. Noi argumente. Decli, asa s-au petrecut lucrurile 1n legatura cu teoria imitarii timp de douazeci de veacuri si
mai bine, Teoria a dainuit mult, pina cind i s-a epuizat forta de actiune. Dar la inceputul veacului trecut,
conditiile nu i-au mai fost prielnice, nici pe planul filozofiei idealiste, nici in arta romantica. La mijlocul
secolului, esteticienii au inceput sa pund din nou accentul pe dependenta artei de realitate, utili-zind totusi o noua
terminologie, o argumentatie si un aparat notional diferite. Atunci s-au infruntat argumentele pro si contra
realismului in artd. Aceasta constituia o noutate, fiindca teoria imitarii timp de veacuri nu avusese inamici
declarati, nu suscitase nici im fel de polemica. Acum, ginditorul de formatie hegeliana, F. Th. Vischer, si-a expus
argumentatia contra imitarii realitatii de catre artd In Estetica sa din 1846.

Iata rationamentul lui: Realitatea nu poate fi obiectul artei, deoarece: a) nu tine seama de frumos ; b) nu poate fi
frumoasa, Intrucit se alcatuieste din diverse elemente in mare masura necoordonate intre ele si prin urmare nu
formeaza o armonie; ¢) nu poate fi frumoasa, fiind subordonata procesului de viata, ale carui teluri sint cu totul
altele decit frumosul; d) daca 1n realitate exista frumosul, atunci el e ceva fugitiv si efemer; e) realitatea ne pare
intr-adevar frumoasa, dar fiindca noi o privim cel mai adesea printr-o prisma estetizanta. Arta existd — asa
afirma Vischer — pentru a fauri frumosul, pentru a realiza ceea ce nu e in realitate. Deci, nu poate fi imitatia ei;
cel mult culege din ea motive, pe care le prelucreaza, le transfigureaza, ca sa le faca frumoase. Argumente in
favoarea teoriei imitarii, in parte traditionale, in parte noi, au fost expuse de scriitorul rus N. G. Cernisevski (in
lucrarile sale din anii 1851—3). Teza lui fundamentala consta in aceea ca: a) frumosul e inclus in viatd si numai
in ea, deci in realitate; b) aceasta e mai desavir-

sita decit imaginatia, ale carei produse sint doar prelucrarea mai mult sau mai putin palida a rea-litatii; ¢) nu-i
adevarat ca arta s-a nascut din necesitatea de-a perfectiona realitatea, caci produsele ei n-o egaleaza, nu se ridica
pina la valorile realitatii; d) telul artei nu e insusi frumosul, insasi perfectiunea formei — arta poate cuprinde tot
ce-l intereseaza pe om! Deci indeplineste si alte sarcini, ajutd memoria, confera trainicie realitatii $i concomitent
face Inca mai mult, explica si apreciaza realitatea.

Cernisevski respingea argumentatia lui Vischer si chiar 1i darima esafodajul cu argumente diametral opuse: el
gindea ca reprosurile aduse de celélalt realitatii erau aplicabile de fapt artei, caci ea e mai putin frumoasa, mai
putin desa-virsita. Noi apreciem frumusetea artei, ceea ce e de la sine inteles, fiindca aceasta e frumusetea
umana, adecvatd cerintelor omenesti, arta pose-dind o acoperire sociala (ca si biletul de banca, fara valoare daca
e luat n sine, dar valoros prin garantia ce i-o da societatea), intrucit ea stimuleaza cugetele 1n sensul activitatii
sau al unor completari, ce nu sint necesare realitatii; n fine apreciem arta, deoarece ea ofera omului mai multe
prilejuri catre visare decit ii ofera realitatea, care-1 copleseste cu totul.

Despre aceste doua conceptii, ce se combateau la mijlocul secolului trecut, am putea spune la modul general: una
afirma ca realitatea nu poseda acele date care s-o faca frumoasa, deci arta trebuie sd opereze prin propriile
mijloace, iar cealaltd, cd arta nu poseda 1n acest sens mijloace proprii, nu poate decit sa se ghideze dupa realitate.
Sub acest raport, Cernisevski mergea mai departe decit mersese vreodata vechea teorie a imité rii. El sustinea ca
arta nu numai reda realitatea, ci deopotrivd — si-n aceasta rezida insemnatatea ei deosebita — expliciteaza si
apreciaza realitatea.

B. Noi teorii. Daci la generatiile lui Winckel-*9S mann, Schelling si Hegel, la ale mesianistilor si

poetilor romantici, in teoria artei erau mai presus ideea — la filozofi — apoi imaginatia — la poeti —,
in prima jumadtate a secolului trecut, se reveni la vechea conceptie, ce luase acum denumirea de
realism’, avind o pretentie evidentd: aceea ¢ reprezintd o noud tendinta. Ea a aparut pe terenul
francez.

1. Ga o prima expresie teoreticd a noului realism in literatura e considerat un articol nesemnat din
»Mercure du Dix-neuvieme Siecle" (1821): ,,Tot mai multa audienta are doctrina literara ce duce la
imitarea fideld a modelelor oferite de natura", autorul anonim adaugind ca ,,aceasta doctrina s-ar putea
numi realism". Atunci era de fapt epoca marii literaturi realiste a lui Balzac si Stendhal. Fata de vechea
teorie, ea marca totusi o deosebire, nu numai in ce privea noua denumire de realism, dar si-n faptul ca
acum criticii francezi nu vedeau esenta artei — mai ales a celei litarare — numai in imitare, ci si in



analiza realitatii. H. Babou scria ca literatul s-a transformat in chimist: ,,Pasiunile si caracterele au
inceput a fi cercetate ca hidrogenul si oxigenul". Insd aceasta nu era decit o noud versiune a vechii
teorii. In anii '50, principalul campion al ,,realismului" era Ghampfleury". Imaginatia e regina erorii si
falsitatii", scria in Le realisme (1857). El isi prevenea cititorii ca nu renuntase la ideal si frumusete,
insa le intelegea altfel decit clasicii §i romanticii: frumosul in artd este un frumos reflectat, 1si are
obirsia in realitate.

2. Idei aseméanatoare au aparut In Franta si printre reprezentantii artelor frumoase. Partizanul lor era G.
Courbet: el a organizat o expozite memorabild a a tablourilor sale din 1855, iar principala lui

profesiune de credinta teoretica in materie de ,,realism" si-a publicat-o in ,,Gourrier du

* B. Weiberg, French Realism, in: The Criticai Reac-tion, 1937; S. Krzemieii Realismul, geneza notiunii si cristalizarea
doctrinei (in Ib. pol.) in: Estetyka, 111, 1957; Ch. E. Gauss, The Aesthetic Theories of French Artisis, 1944 si 1966; F.
Brunius, Mutual Aid in the Arts from Second Empire lo fin de Siecle, Uppsala, 1972.

Dimanche" (1861). Teza lui suna in felul urmtaor: Pictura e o artd concreta, ea poate reprezenta mimai
lucruri reale, abstractiunile nu intra in sfera ei. Courbet isi numea aceasta directie proprie realism, ceea
ce insemna o revenire la vechea traditie de atitudine defensiv — provocatoare, de care odinioard nu
fusese nevoie.

3. Doi scriitori francezi, ilustrul istoric H. Taine si celebrul romancier E. Zola, au preluat in decadele
urmatoare tendintele realismului, care, in formularea lor, era afirmat in mod foarte radical, continind
totusi anumite reticente ce prevedeau o reactie, bineinteles fara ca ei sd nutreasca 1n acest sens vreo
intentie. Realismul, redarea fidela a realitatii, apareau din nou ca un cuvint de ordine pe cit de
atragator pe atit de greu de realizat.

Taine, sustinea, ca si odinioara predecesorii sdi renascentisti, ca artistul profita de resursele oferite de
catre realitate, insd efectueaza, printre acestea, o selectie. Mai mult: clarifica si interpreteaza realitatea.
Astfel, Taine diadea o noud nuanta stravechii teorii.

4. Zola — cu toate ca programul sau putea sa pard identic cu al realistilor — 1i dadea totusi o alta
numire, adica ,,naturalism". Pentru el romanul nu insemna atit redarea cit observarea naturii si
oamenilor; in romane, el vedea mai curind opere cu valoare de cunoastere ale realitétii §i mai putin
simple descrieri. Opera literard — afirma el in Le Roman experimental (1880) — ,,devine un proces-
verbal", folosind in privinta artei aceeasi calificare utilizata peste o jumaitate de veac de catre
neopozitivisti in privinta stiintei. Argumentatia lui nu era prea fericita: ,,Dacd medicina, care a fost o
artd, devine stiinta, de ce literatura n-ar deveni stiinta, gratie metodei experimentale?" lata ce
constituie un exemplu strident de confuzie asupra termenului de ,,arta". Adjectivul ,,experimental"
fusese imprumutat de Zola din fizicd — si chiar atunci lua nastere si psihologia experimentala.
Concomitent, el observa ca romanul (si deopotriva alte arte) considera realitatea filtrata

prin temperamentul scriitorului (d travers le temperament...), deci, putem adduga — artistul nu imita, ci
sesizeaza lucrurile n felul sau. Si tot atunci fratii Goncourt (Edmond si Jules) isi numeau romanele
,,documente", socotind functia scriitorului ca fiind inrudita cu aceea a istoricului: el e un narator, raconteur, al
actualitatii, precum celalalt nareaza trecutul. Istoric si narator, savant, cercetator si redactor de procese verbale
— acestea erau noile trasaturi caracteristice pe care secolul al XIX-lea le-a atribuit scriitorului si artistului.

5. Dupa scriitorii mentionati, artistii plastici devenira, la generatiile urmatoare, pionierii noii interpretari a artei si
ai raportului ei fata de realitate. Teoriile lor arata clar cum teoria artelor se departa pas cu pas de realismul de la
care procedase nu demult 1n directia polului opus. Impresionista, reprezentantii in plastica secolului trecut ai
urmatoarei etape dupa Courbet, fusesera formati in sens realist, dar tablourile lor sesizau realitatea in chip
subiectiv si fugitiv. In aceasta atitudine putem vedea fie un realism extrem de radical, fie o fisura in realismul
traditional. In conceptiile altor artisti din aceea epoca, care si-au notat optiunile teoretice, fisura e inca mai
pronuntatd, exemplele principale in acest sens fiind oferite de Auguste Rodin si de James Abbott McNeill
Whistler.

6. Nimeni n-a dorit mai mult decit Rodin sa redea, s imite realitatea, fiind totusi convins ca artistul nu poate s-o
imite pasiv, ci trebuie s3 pund anumite accente si poate lucra intr-un fel sau intr-altul. intr-adevar, el scria* ca
,.unicul principiu in arta e a copia ce se vede", desi credea ca ,,mulajul dupa materialul concret e mai putin
veridic decit sculptura lui". De ce? Fiindca artistul pastreaza in memorie ansamblul" (Vensemble de la pose).
Mai mult, pe citd vreme mulajul redd numai aspectul exterior, sculptorul ,,reda

I'Cf. A. Rodin, Arta — convorbiri notate de Paul Gsell, trad. de T. Tatariketviczowa, Poznan, 1923.

si spiritul, care e si el un factor component al naturii". Se arata ca el ,,accentueaza acele linii, care exprima cel
mai bine starea de spirit pe care o interpreteaza". Deci, artistul accentueaza si prin aceasta interpreteaza,
integreazd, aprofundeazd metoda de creatie.

7. Pictorul Whistler (The Gentle Art of Making Enemies) (Arta nobilad de a-ti face dusmani) argumenta 1n felul
urmator: ,,in artd importante sint formele care, ce-i drept, sint incluse in realitate, dar nu sint diferentiate iTn mod



clar — de aceea arta nu poate profita de naturd." Si scria mai departe: ,,Natura cuprinde in forma colorata
elementele tuturor imaginilor. Artistul, totusi, e ndscut pentru a redescoperi elementele, a le selecta, a le dispune
in mod congtient cu intentia ca rezultatul sa fie frumos. Afirmatia ca natura are totdeauna dreptate e din punct de
vedere artistic neadevarata, desi e recunoscuta in mod general. Natura niciodata n-are dreptate. Rareori
izbuteste sa faureasca un tablou.,, Iata o distantare §i mai pronuntata fatd de teoria imitarii si a realismului.

8. Un alt mare pictor, Paul Cezanne, desi provenea dintre impresionisti, a dat expresie prin picturile cit si prin
afirmatiile sale, unei conceptii diferite, inca mai putin realiste. Pentru el, arta nu era o- redare a naturii, ci
comentarea si construirea ei. Natura prezintd numeroase aspecte, dintre care artistul poate si trebuie sa aleaga. El
poate evidentia nu numai alcatuirea intimpla-toare a lucrurilor (ca impresionistii), dar si structura lor regulata,
permanentd. Cezanne spunea despre sine ca ,,sesizeaza natura prin cilindru, sferd si con". Ceea ce Insemna ca el
vrea sa surprinda ceea ce e regulat si statornic, independent de alcatuirea intimplatoare. Cilindrele, sferele si
conurile lui stabileau un fel de analogie cu modelele fizicii si cu ,,insusirile primare"; cu acestea el inlocuia
insusirile ,,secundare" In imaginea pe care o prezenta despre lume.

9. in aceeasi directie, insd mergind si mai de-*99 parte fatd de realismul traditional, au pasit cubistii.

Teoria lor a fost formulatd Inca din 1912 de catre A. Gleizes si J. Metzinger 1n brosura Du cubisme. Dupa opinia
lor, realistii clasici de tipul lui Gour-bet prezentau ,,imaginea lumii vazute cu lupa", ceea ce arata ca un tablou
neformat trebuind sa fie corectat prin ,,operatia gindirii". Noi nu vedem obiectele numai cu privirea, aspectul lor
vizual e doar unul dintre multe si poate fi identificat cu obiectul insusi. Cubistii se straduiau sd obtind fuzionarea
aspectelor obiectului, sd reuneasca intr-un ansamblu organic, intr-o singura imagine, diversele lui aspecte si
proprietati. Pentru a realiza acest lucru, ei inlocuiau aspectul prin constructia pe care o faureau din elementele
cele mai variate. Pentru a infatisa complet un cap omenesc, ei erau gata sa-1 picteze concomitent din fata, din
spate si din profil; se sileau sa sesizeze pe tablou nu numai culorile obiectului, ci si masa, ponderea lui. Arta nu
mai era pentru cubisti reproducerea, ci reconstruirea obiectelor. Criticii contemporani descopereau o analogie
intre arta lor si filozofia din aceeasi epocd a lui White-head si Russell, care sustinea ca obiectele stiintei sint ,,mai
degraba o constructie decit un rezultat".

10. Adeptii noilor idei despre arta erau, la mijlocul secolului trecut mai curind artisti si literati decit esteticieni-
filozofi; 1a inceput esteticienii fusesera ostili acestor idei, dar indata dupd primul razboi mondial ei ajung sa
impartaseasca noile conceptii ale celorlalti. Exemple: a) G! San-tayana, filozof spaniol activind in S.U.A., punea
accentul pe faptul ca arta preia din realitate, ce-i drept, teme, modele, obiecte, forme, totusi le alcatuieste in
structuri proprii, adica in acelea ce corespund mai mult mintii omenesti $i modului de observatie, b) Savanta
americana S. hanger (1953, 1957) a dezvoltat o conceptie oarecum inversa: arta preia din naturd numai
structurile — si c) arta foloseste materialul procurat de naturd, insa i/ generalizeaza, tinzind catre adevarul
general si nu cel biografic. Aceasta idee in spiritul lui Aristotel a fost admisa de esteticienii germani

si scandinavi, ca B. C. Heyl (1952) si R. Ekman (1954, 1960). Toate aceste opinii tind catre teza: Arta profita de
pe urma realitatii, insa totusi trebuie s-o modifice.

11. A aparut o alta conceptie incd mai radicala: Arta nu trebuie sa aiba nimic comun cu realitatea. Adeptii sai
rationau cam in felul lui Whist-ler: In artd ne preocupdm numai de forme, care in lumea reala nu sint diferentiate.
Acesti adepti si-au facut mai intii aparitia In Anglia, cel mai radical fiind CI. Bell in cartea A7t din 1914. Citi-va
ani mai tirziu, partizanii ,,formei pure" se ivesc si in Polonia, principalul lor teoretician fiind St. I.'Witkiewicz. Si
aici si dincolo se cerea cu ardoare o artd abstractd, fard obiect, libera de elementele realitdtii. In acelasi spirit se
manifestara artistii avangardisti: K. Malevici in Rusia (din 1915), P. Mondrian 1n Olanda (din 1914), A. Gleizes
in Franta (din 1912), W. Strzemins-ki in Polonia (din 1928).

De asemenea, trebuie anexat curentului antirealist radical in estetica cunoscutul scriitor H. Osborne, cu teza sa:
Arta profita intr-adevar de pe urma modelelor realitatii, totusi nu trebuie s-o evoce, caci atunci ar provoca la cei
ce-o0 recepteaza o atitudine practica de viatd, iar nu una estetica.

Aceste numeroase teorii, proclamate intre anii 1890—1950, mergeau in paralel cu practica artistica, parcurgind
calea de la realismul lui Courbet la impresionism, expresionism, formism, cubism, precum si alte curente din
literatura. Pe de alta parte, se observa un paralelism si in curentele filozofice si stiintifice ale epocii: teoria lui
Courbet corespundea pozitivismului, a lui Zola si a fratilor Goncourt ,,scientismului” din a doua jumaétate a
veacului trecut, impresionismul — dezvoltarii psihologiei empirice din acelasi timp, conceptia lui Cezanne
prezenta o analogie cu conventionalismul lui H. Poincare si incd mai mult cu kantianismul scolii de la Marburg;
cubismul corespundea filozofiei lui Russell si Whitehead, care 01 vedeau si in obiectele stiintei anumite
constructii,

asa precum cubistii le vedeau in lucrarile lor de pictura, iar ideile lui Santayana si ale americanei Langer se
inrudeau cu structuralismul in stiintele umanistice. Witkiewicz si-a construit propriul sdu sistem filozofic,
renumitul sculptor A. Zamoyski il invoca pe Bergson, iar suprarealistii pe Freud. Nu importa daca acest
paralelism nu era deplin: realismul anilor '50 ai veacului trecut parea sa corespunda pozitivismului Iui Comte, pe
cita vreme acesta considera ca arta e datoare sa infrumuseteze (embellir) realitatea. De fapt, acel realism se putea
compara cu ideile discipolilor lui Auguste Comte, cu mult mai pozitivisti decit maestrul lor.

C. Realismul. Numirea aceasta e o creatie lingvistica a secolului trecut. In 1821 era 1n stare de proiect, la



mijlocul secolului intra in uz, ca titlul unei lucrari editate in 1857 de Champfleury, precum si al periodicului
special ce aparea sub aceeasi denumire din 1856/7, ca un aparitor al noii directii. Inca din 1855, Gustave
Courbet o aplicase picturii sale. Din acel moment, ea fost admisa ca termen general pentru a exprima dependenta
artei' de realitate, luind locul vechii mimesis, al imitarii. Larga ei sfera, precum si un secol de aplicare, au fost
deajuns pentru a-i atribui o polisemie aproape asemenea aceleia detinute de ,,imitare".

a) A aparut mai intii ca nume propriu al unui curent artistic, insa curind a devenit o notiune generala si astfel e
uzitata astazi, aplicata fiind si scolilor artistice sau literare mai vechi, care nu cunosteau termenul.

b) E folosita stricto sensu spre a desemna fidelitatea absoluta fata de realitate (ca mimesis, la Platon), dar si-n
sensul mai liber aristotelician.

E aplicata in conotatia exclusiv feoretica, dar si-n cea practica, de ex., in gindirea marxista, care numeste
,realism" oglindirea realitatii, atunci cind ea e nu numai veridica si tipica, dar si inteligibila tuturor, utila
societatii, servind progresului.

intr-un anumit sens al expresiei, vadit lauda-

tiv, ea e aplicata unei mari majoritati de artisti si literati. S-ar putea observa in secolul trecut un fel de
supralicitare: oare cine va fi fost mai realist decit realistii? Intrebarea e: ce inteles trebuie dat acestui realism?

E o notiune fluctuanta: ea nu se prezinta nici ca notiune ce ar desemna conformitatea cu realitatea, nici realitatea
insasi. Aceasta din urma e, de reguld, identificata cu ceea ce vedem noi; insa ochii nostri deformeaza din punct
de vedere perspectival ceea ce vad, de-aceea unii artisti, vrind sa elimine deformatia, construiesc o realitate
nedeformatd. Mai mult: unii considera drept realista tocmai arta abstracta, céci ea evidentiaza, daca nu chiar
aspectul realitatii, macar structura ei. P. Mondrian interpreta formele abstracte ale artei sale ca ,,reconstruiri ale
relatiilor cosmice". Altii, de ex. Kandinsky, asociau formele abstracte cu realitatea spirituala exprimata prin
acele forme. Realistii secolului trecut nu considerasera realitatea in acest mod, nici nu gindi-sera la asa ceva. lar
daca e vorba sd se preia vechiul inteles al notiunii de realitate, atunci avem de-a face cu un fapt deosebit: Arta nu
poate sa opereze in afara datelor realitatii, profita de pe urma acesteia intr-un fel sau intr-altul, cu toate cd. nu
poate s-o reproducd, nici s-o reprezinte aievea, dacé nu din alt motiv, cel putin din pricina diversitatii si
caracterului fluent al realitatii insasi. Epocii noastre ii corespunde, in fond, nu atit conceptia despre folosul pe
care arta 1l are din realitate, cit convingerea ca ea e datoare sa tragd acest folos. Pina si Picasso declara ca fara
folosul acesta nici o artd nu e posibila.

in fine, epoca noastra inclind spre a pune in discutie dogmele ce ddinuiesc de veacuri. O atare dogma fusese
aceea ce sustinea cd noi privim arta prin prisma realitdtii, ca ne intereseaza mai ales ceea ce, 1n arta, e conform
realului. Acum, dimpotriva, punem accentul pe opinia ca privim realitatea prin prisma operei de arta: vedem is-
*3 toria veche a Poloniei cu ochii lui Matejkb, insu-

rectia din 1863 cu ochii lui Grottger * si la fel procedam cu realitatea cotidiana, actuala. W. Gom-
browicz** spunea n ultimul sdu, interviu: ,,Fara literatura nimeni nu si-ar putea da seama de realitatea
intima a omului" (,, Times Literary Suple-ment® din 25.9.1969). Foarte categoric si paradoxal scrie
despre acest lucru O. Wilde (Intentions, 1891): ,,Viata imita arta mai indeaproape decit o imita arta pe
ea [...] Un mare artist inventeaza un tip, pe care viata se straduieste sa-1 copieze [...] Natura e
infaptuirea noastra [...] Lucrurile exista, pentru ci le vedem; ce vedem si cum vedem asta depide
numai de artele care opereaza asupra noastra".

Istoria teoriilor artei care-si propun imitarea fideld a naturii da la iveala si alte paradoxuri. Timp de
veacuri, artistii (precum si scriitorii ce vorbeau in numele lor) afirmau ca nu fac altceva decit sa imite
realitatea; pe citd vreme, un cercetitor din zilele noastre (R. Arnheim, Art and Visual Perception,
1957, p. 123) socoteste ca toti acestia se-nselau, cici ,,e Indoielnic daca Tnainte de secolul trecut va fi
incercat cineva s-o faca, desi fiecare sustinea ca nu face altceva". Artistii din secolul trecut, pretinzind
ca abia ei sint adevaratii realisti, se distingeau prin aceea, ca se sileau s reproduca obiectele vazute
din apropiere ca prin lupd, detaliu dupa detaliu. Cercetatorul contemporan sustine cé ei se ingelau si ca
tot ceea ce faceau Insemna tocmai ,,cea mai radicald detasare de realitate din Intreaga istorie a artei".
Printre teoreticienii de arta din zilele noastre, sint unii precum A. Gehlen (Zeit-Bilder. Zur Soziologie
und Asthetik der modernen Malerei, 1965) sau H. H. Holz (Vom Kunstwerk zum Ware, (De la opera de
arta la obiectul-marfa, 1972), care

* Jan Matejko si Artur Grottger, renumiti pictori polo-ezi din secolul trecut (n. trad.).

** Witold Gombrowicz, scriitor satiric polonez (1904 — 1969)'(id.).

considera ca astazi trdim cea mai mare criza din istoria artei: arta a incetat sa mai reproduca. E cert ca
a fost o criza; sa fie oare definitiva ? Arta si-a insusit diverse functii: a reprodus, a exprimat, a
construit. Astazi functia de reproducere sau redare exacta sta pe un plan tot atit de Indepartat, pe cit de
apropiat era odinioara. Daca e vorba sa prorocim, atunci am spune urmatoarele: Arta isi va pierde si
redobindi succesiv functia de reproducere si reprezentare fidela a realitatii. Nu stim daca aceasta
functie se va Indeplini cu fidelitate si nici in ce mod aceasta fidelitate va fi inteleasa.



Opera de arta e aproape totdeauna alcatuitd din alt material decit obiectele pe care le reda si serveste
altor scopuri decit ele. Nu-i de mirare, deci, cd altceva e important in opera de artd i altceva realitatea
pe care ea o reproduce. E ceea ce observase cindva Gogol, scriind ca existd maruntisuri, ,,ce numai
atunci apar ca atare, cind se introduc intr-o carte; cind ele se ivesc in plina realitate, sint considerate ca
niste treburi foarte serioase". Secolul nostru a pastrat in oarecare masura conceptia acordului dintre
artd si realitate, dar nu 1n sens traditional. Daca arta de astdzi mai consta in imitare, nu e in sensul
obignuit al cuvintului. Din diversele sensuri mai vechi ale acestui termen, timpurile noastre par sa-1
prefere pe cel primitiv: de mimesis si de expresie, ca si pe cel democritian, de conducere dupa legile
naturii, care-ar trebui s fie urmate. Caci, aga cum scrie Mondrian, adevarat port-drapel al picturii din
timpurile noastre, ,,noi nu vrem sd copiem natura, nici s-o reproducem, ci sd-i dam forme, aga cum
natura da forme fructului". La fel gindea si scria Paul K”ee.

Deci, epoca noastra nu vrea sa imite In sensul 405 copierii aspectului obiectelor, agsa cum s-a sus-
tinut - de la Platon incoace timp de atitea veacuri, in prim-planul teoriei clasice despre arta.
Majoritatea celor de azi s-ar asocia mai curind parerii ginditorului Girolamo Savonarola, de la
rascucea Evului mediu cu Renasterea (De simplicitate vi-tae christianae, Despre simplitatea vietii
crestine ed. 1638, II1L. 1. 87j: artei 1i apartine propriu-zis tocmai ceea ce nu imita natura (ea sunt
proprie artis, quae non vero naturam imitantur).
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REPREZENTAREA:

ISTORIA RAPORTULUI ARTEI

FATA DE NATURA SIDE ADEVAR

Natura dicitur dupliciler (se zice ca natura are un dublu caracter) VINCENT DE BEAUVAIS

I. Arta si natura

A. Realitatea si natura. Realitatea e o notiune mai cuprinzitoare decit aceea de natura, caci implica si
cele Infaptuite de catre om. Mai pe scurt: Realitatea se compune nu numai din natura, dar si din
culturd. Ceea ce e adevarat despre raportul artei fata de realitate, e adevarat si-n ce priveste raportul ei
fata de natura, insa nu viceversa. Existd multe tablouri, ca de pilda peisajele urbane ale lui Canaletto
sau Utrillo, Infatisind realitatea, dar nu natura, cici reprezinta aproape exclusiv ceea ce e infaptuit de
om. Dar si-n peisaje ne-urbane apar cimpuri seménate de mina omului, paduri rasadite de el, drumuri
construite de om. in portrete e insusi omul — creatia naturii; vesmintul omului nu mai e o astfel de
creatie. La fel stau lucrurile cu o naturd moarta: chiar dacd nu exista intr-un atare tablou, farfurii,
pahare lucrate de om, ci numai scoici sau fructe naturale, totusi ea prezintd un anumit aranjament, care
e tot lucrul miinilor omenesti, nu al naturii. Sub titlul ,,arta si realitatea", s-a examinat mai sus
chestiunea dependentei: pind la ce grad depinde arta de realitate ? Tema cercetarii noastre a fost
urmatoarea: ce fel de transformari s-au petrecut de-a lungul veacurilor in 407 conceptia despre aceasta
dependentd ? Acum, sub

titlul ,,arta §i natura", vom intreprinde cercetarea unei alte chestiuni si anume: pina la ce grad arta difera de
naturd® propunindu-ne sd vedem cum s-a transformat de-a lungul istoriei parerea asupra modului in care arta
difera de natura, chiar cind o reproduce. inainte de toate: oare ea diferd prin valoare, sau poate atinge valori pe
care natura nu le poseda ?. Intrebarea aceasta, sunind foarte ciudat astizi, nu suna la fel in veacurile trecute, cind
tocmai asemenea comparatii, ,,paragoni", sau confruntari intre arta si natura, umpleau tomurile.

Conceptia despre raportul artei fatd de natura s-a schimbat In decurs de veacuri, fiindca s-au schimbat si modul
cum intelegem arta, si cel in care intelegem natura. Despre mutatiile istorice ale notiunii de artd s-a vorbit 1n alta
parte a cartii de fatd, acum vom mentiona pe scurt mutatiile survenite in istoria notiunii de natura.

B. Natura si arta. Destinul notiunii de natura in sfera europeana a fost influentat, inainte de toate, de modul in
care §i-o imaginau grecii vechi. Cum si-o imaginau ei, putem afla din cartea a li-a a fizicii Iui Aristotel, unde se
spune ca apartin naturii sau, cum scrie el, ,,sint din naturd" (physei) lucrurile care ,,poseda ele insele din firea lor
principiul miscarii si nemiscarii". Deci, naturii ii apartin animalele si plantele, precum si omul, céci el se naste
din propriul sdu embrion, in schimb, uneltele, paturile, vesmintele nu sint ,,din natura", fiind facute de mina
dulgherului sau croitorului, conform propriilor planuri ale acestora. Ele decurg ,,dintr-o determinare" (thesei),
cum spuneau grecii i in deosebi sofistii, care opuneau naturii aceasta notiune. Deci, in viziunea lor pozitia artei
era foarte complicatd, deoarece ea depindea prin multe trasaturi de naturd, Insa totusi trebuia considerata ca
facind parte dintre obiectele faurite ,,din determinare", céci erau lucrul miinilor omului.

Aristotel nu numai ca a dat o definitie generala despre natura, dar i-a definit si caracterul divers.

1. Peliklfet, tooriforul, c. 404 t.e.n.
2. Leonardo da Vinci, Proportiile trupului corespunzind figurilor geometrice simple.



"J!hl di/eano orioinaCe di cMicbef CLiyelo' “anarota _dtdwccfo al( J"%Jlasffa dtiTtatudfaoCliyajtol 1 tkedi%loni*
da 2?2anC0CO G/6erQa (ajacPi.

3. Michelangelo Buonarroti,

Nud — cu calcularea proportiilor

(copie din sec. al XVIlI-lea).

4. Le Corbusier, Modulor, (din Le Modulor, essai sur une mesure harmoniqut d Vechelle humaine, 1950).
34. P. Picasso, Sculptorul si modelul ingenunckiat, acvaforte, lyas.
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Mai intii, cum scria el, ,,expresia de natura se refera atit la procesul natural, cit si la produsele acestui
proces". Noi observam fortele naturii in cresterea grinelor, dar si grinele insesi sint asociate de noi
naturii. Al doilea: expresia de naturd, dupa Aristotel, se referd deopotriva la materia lucrurilor, precum
si la ceea ce el numea forma lor, adica la esenta lor, la forta ce cirmuieste natura, care — in sensul ei
initial — se afla intr-o necontenita prefacere, iar in al doilea, dimpotriva, ,,dureaza in mod statornic in
ciuda conditiilor schimbdatoare". Aceastd dubla particularitate a notiunii s-a pastrat in vorbirea
moderna §i in structura notionala: atit lumea perceptibild prin vaz se numeste ,,naturd", cit si acele
forte ce se percep numai prin intelectul nostru si despre care presupunem ca ele dau forma naturii.

., Physis" a grecilor e tradusa de romani prin ,, natura”, traducere care si-a insusit dublul inteles al
expresiei grecesti. ,,Natura" insemna, deci, pe de-o parte, ansamblul lucrurilor vizibile, summa rerum,
iar pe de alta, fie origo rerum*,ii lex na-turae **, adica fie principiul aparitiei lucrurilor naturale, fie
forta care le-a generat. Evul mediu a pastrat ambele sensuri ale termenului, alter-nindu-i dubla
particularitate initiald prin aceea ca fiecarui sens 1i adauga un alt adjectiv, ceea ce diferentia natura
naturans de natura naturala, natura creatoare de cea creatd. Acesti termeni medievali s-au format
probabil in veacul al XII-lea, in scopul traducerii latine a operei lui Aver-rhoes. Diferentierea o gasim
in raspindita carte a lui Vincent de Beauvais sub titlul de Oglinda Quadrupla (Speculum

Quadruples) : ,, Natura dici-tur dupliciter, uno modo natura naturans id est summa naturae lex...,
altero vero natura naturala” ***. Atit scolasticii, cutomistii 1n frunte, cit i misticii, mai cu seama
Eckhart, acceptau aceas-

* **Qriginealucrurilor; legea naturii (lat. in text — n. tr.).

*** Se spune ca natura are un dublu caracter: unul este cel al naturii creatoare, adica suprema legea
naturii,... celdlalt al naturii create (lat. in text — id.).

ta terminologie, precum si citiva filozofi din tj oca mai noud, ca Giordano Bruno, Baruch Spinoza,
care au pastrat si diferentierea.

Citiva scriitori medievali au mers mai departe: in denumirea de natura au inclus si pe Dumnezeu,
identificindu-1 cu natura naturans, adica ,,suprema lege a naturii" asa cum scrie Vincent de Beauvais
in lucrarea sa. Natura naturans e ziditorul lumii — iar cea naturala, creatia lui.

In schimb, epoca modernd, de la Renastere incoace a limitat ,,natura" numai la creatie. Dumnezeu e
creatorul naturii, nu e o parte din ea. Dar concomitent s-a pastrat conceptia dublei naturi, cea naturata
(ansamblul lucrurilor, summa rerum) si forta care a generat acest ansamblu §i-1 genereaza mereu
(origo rerum). Aceasta a doua naturd, neobservabild, ci sezisabila prin intelect, constituie sursa, esenta
celeilalte: este tocmai natura naturans. Cine vorbeste astazi despre natura, se gindeste de obicei la
primul inteles al termenului; insa cu totul altfel stiteau lucrurile in vremea Renasterii sau a Barocului,
fapt ce s-a oglindit evident in teoria artei, in modul cum s-a inteles raportul artei fata de natura.
Expresia latina ,, natura" a patruns cu timpul, sub aspectul neschimbat sau aproape acelasi, in limbile
moderne, pastrindu-si si aici dublul caracter. Limba polona se afla intr-o pozitie privilegiata: pe cita
vreme celelalte limbi au un singur termen, ea poseda doua: ,, natura"” si ,, przyroda", primul desemnind
cauza initiala, esenta, sorgintea, iar cel de-al doilea — ansamblul lucrurilor naturale: se vorbeste pe de-
o parte despre natura lumii, a lucrurilor, a omului, in vreme ce ,, przyroda" desemneaza lumea vizibila
si palpabild, condusa de legi (si nu reprezinta ceva arbitrar sau creat la voia Intimplarii), ceva care s-a
nascut spontan (iar nu ca rezultat al deciziei omenesti), care e produsul unor forte mecanice (iar nu al
unor forte ce tind cétre un tel anume), care constituie un fapt normal (nu o minune), in fine ceva ce



apartine lumii empirice (si nu ideilor sau imaginatiei). Cit despre ,, natura”, prin aceasta polo-

nezul denumeste mai curind forta ce cirmuieste ,, natura naturata”.

Istoria artei aratd cd arta, urmarind reprezentarea realitdtii, a ezitat i ezita intre reprezentarea naturei
, naturans” $i aceea a naturii ,,naturata”. Unele curente, ca realismul sau impresionismul, au nazuit
numai la reprezentarea naturii vizibile ce ne inconjoara. Totusi, s-a observat si altceva in alte curente,
stiluri, teorii tendinte artistice individuale. S-a cautat §i se cauta sa se reprezinte mai degraba esenta
lucrurilor, structura lor, deci natura naturans — i mai putin cea naturata.

Catre finele antichitatii, Plotin (Enn., V. 81) scria: ,,Artele nu imita pur i simplu obiectele vizibile, ci
tind cétre principiile ce constituie sorgintea naturii". Aceasta idee a fost repetata timp de veacuri de
imitatorii lui si de cei care, fara sa-1 cunoascd, gindeau la fel si asociau arta mai degraba cu natura
naturans decit cu cea naturata. Cind, peste un mileniu, Alberti invoca ,,natura" in a sa teorie a artei, s-
a gindit la principiul si sorgintea ei, la proportiile invariabile si la legile inaccesibile privirii
superficiale. lar cind Vasari raspundea, in 1546, la o anchetd a lui Varchi, el afirma ca arhitectura
vadeste o mai strictd conformitate cu natura decit ar vadi pictura si sculptura, prin aceasta aratind in
mod neechivoc in ce sens interpreta el notiunea. O echivocitate similara a tendintei si interpretarii
naturii a persistat si In epoca modernd; se poate spune ca tema impresionistilor era natura naturata, iar
a lui Ce-zanne — natura naturans.

C. Raporturi comparative intre naturd §i arta (,, Paragoni"). Pentru cei vechi, natura Insemna
perfectiune; ei observasera ca aceasta se dezvoltd Tn mod legic si avind o finalitate, ceea ce aparea in
ochii lor ca suprem titlu de lauda. Daca natura naturata are legi si finalitate, atunci — gindeau ei —
chiar prin acest fapt e frumoasa; prin aceasta constituie un exemplu pentru oameni gi mai ales 411
pentru artisti — nu numai pentru pictorii §i scuip-

torii care o imitd, dar si pentru arhitectii, care Invata de la ea care sint proportiile adecvate.

Acestea erau convingerile antichitatii clasice; in cea tirzie, isi facusera aparitia alte idei. inca mai
inainte Aristotel gindise ca arta omeneasca poate fi mai desavirsitd decit natura, in cadrul careia
frumosul e dispersat, un om are ochi frumosi, altul — mina frumoasa — pe cita vreme intr-o opera de
arta acest frumos dispersat poate fi reunit laolaltd — si cu atit mai mult se observa aceasta coeziune in
literatura.

Stagiritul conchidea ca artistul sau poetul nu comite neaparat o eroare daca nu tine seama de formele
naturii — postulat ce 1n antichitatea tirzie a devenit o conceptie curentd. Maxim din Tyr scria
(Orationes, Discursuri, XVII. 3) ca artele ,,tinzind spre frumosul suprem", aduna laolalta intreaga
frumusete a lumii, ,,selectionind-o pe plan artistic din diversele corpuri". latd un fapt ce constituia o
fisura in conceptia greaca primitiva, care punea natura mai presus de artd, conceptie combatuta de
catre sceptici. ,,Asertiunea, cum cd lumea e construitd in chip armonios, e un fals", scria Sextus
Empiricus (Adv. mathem., V, 37). in schimb, stoicii atit de numerosi si influenti in antichitatea tirzie,
nu numai au pastrat asertiunea despre perfectiunea naturii, dar au i confirmat-o. Marele Poseidonios
din Apamea avea sa afirme (,,Aetius, Plac, Sfaturile filozofilor, 1. 6): ,,Lumea e frumoasa. Aceasta se
vede din aspectul, stralucirea si multimea stelelor [...]. $i culorile lumii sint frumoase. $i deopotriva
lumea e frumoasa prin maretia ei". Dupa spusele lui Cicero (De nat. deor., 1l 13. 31), stoicii gindeau ca
lumea ,,sub toate raporturile 1si atinge scopurile 1n toate partile si proportiile sale", iar el insusi afirma
(ibid., 11 7. 18 L* , Desigur, nimic din univers nu ¢ mai bun decit lumea, nimic mai perfect, nimic mai
frumos" — si ,,Jumea" pentru el nu e decit natura naturata.

in conceptia stoicilor s-a petrecut ceva cu totul special: ei ldudau arta pentru aseménarea ei cu natura,
dar mai apoi procedau si invers, laudind

natura pentru faptul ca e asemenea artei. Zenon (tot dupa Cicero, v. mai sus, 11 22. 57) scrisese, intr-
adevar, ca ,,tot ce savirseste mina noastra ¢ cu mult mai maiestrit creat de catre natura", dar indata
dupad aceasta, adduga: ,,Toatd natura e artistd, caci isi are cile si mijloacele ei, pe care le respectd". La
fel, se exprima Chrysyp (dupa Philon, De monarchia 1 215): ,,Universul e suprema operd de arta".

in Evul mediu a aparut o noud argumentatie in favoarea vechii teze despre frumusetea si perfectiunea
naturii: ea e asa fiindca e opera lui Dumnezeu, idee sustinuta de parintii bisericii. Atanasie scria, de
eX., cd Dumnezeu e cel mai mare artist, caci florile sint mai frumoase decit operele de arta — opinie
sustinuta de catre veacurile de mijloc. Alain de Lille, poet si filozof din veacul al XH-lea, compune (in
De planctu natu-rae, Despre plinsul naturii) un imn in cinstea frumusetii naturii, iar pe Dumnezeu il
numea: ,,maiestrul ziditor al lumii" (mundi elegans archi-tectus).

Mai exista o conceptie care-si avea pe atunci adeptii, anume cd arta nu e mai prejos de natura: e altfel,



dar nu inferioard; desi s-a modelat dupa exemplul naturii, e frumoasa in felul ei. Richard de Saint-
Victor (Beniamin major, 11 5) scria: ,,Altele sint faptele naturii si altele ale artei", insd avem
,henumarate motive pentru care sin-tem datori pe buna dreptate sa admiram si sa cinstim acest dar al
milosteniei dumnezeiesti", care e arta. Totusi natura e perfectiunea suprema; asa scria Robert
Grosseteste in lucrarea despre originea sunetelor (De gener. son., 8). ,,[...] arta imitd natura, deci e fara
greseald ca si aceasta". Pe aceeasi cale pagsea Toma din Aquino, scriind (In Phys., 11, 4] . ,,opera
naturii pare ca opera a inteligentii, dat fiind ca prin mijloace determinate tinde catre anumite teluri —
si chiar intru acesta e imitata de arta". Expresia de neuitat 413 a acestei conceptii a gasit-o Dante,
zicind despre

arta: ,,vostr' arta a Dio quasi e nepote" (Infern, XI 97 *.

in epoca Renasterii, natura era pretuita in mod inegal. in cadrul curentului platonician, la Marsilio
Ficino, ea ocupa o pozitie modesta (Theo-logia Platonica, LXIIl,), caci mai presus de ea se afla lumea
spiritelor si a ideilor. in schimb, pentru Leonardo nu exista si nu putea fi nimic mai desavirsit decit
natura. insa iardsi Bellori avea sa scrie (Idea deWpittore, 1672) : ,,La natura e tanto inferiore all'arte".
in comparatiile antice si medievale, ,,natura" era proslavita din ambele puncte de vedere: din acela al
frumusetii culorilor si formelor, precum si pentru legile eterne care-o dirijeaza, cu alte cuvinte, i se
atribuiau deopotriva meritele naturii (vizibile) cit si cele ale naturii descifrabile numai prin mijlocirea
intelectului. Asa stau lucrurile in timpul Renasterii si al Barocului, totusi pare cd mai multa pondere ar
fi avut meritele ce tineau de intelect. Natura era celebrata nu atit pentru pitorescul si farmecele ei, cit
pentru ordinea ei eternd. Pentru naturd, ratiunea constituia ,,legea inchisa in fire", scria Leonardo.

Dar mai ales prima jumatate a secolului al XVII-lea a fost epoca naturalismului rational. in vremea
aceasta, a luat nastere argumentatia clasica in favoarea religiei naturale (Lord Herbert of Chesbury, De
veritate, Despre adevir, 1624) si a dreptului natural (Grotius, De jure belii et pacis, Despre dreptul
razboiului si al pacii, 1625). O tendintd analoaga s-a nascut si In teoria artei: arta isi realizeaza
perfectiunea, atunci cind se ghideaza dupa ratiune §i natura.

Teoria care cerea artei sa fie la fel de rationala ca si natura (si prin aceasta sa devina perfectd, daca nu
chiar mai presus de natura insédsi) a cunoscut apogeul la finele veacului al XVII-lea, in estetica

franceza academica: in poetica lui Boi-
* ,...arta voastra, sus, imita firea/si ca-ntr-un fel epoata e cu cerul". (Divina Comedie, in rom. de Eta foeriu, fg. 65, p. 66). - n.
tr.)

leau, in ideile lui Felibien si Du Fresnoy despre pictura, ale lui Blondei despre arhitectura.

Apoi, teoria a cunoscut declinul. Ce-i drept, n-a disparut convingerea despre raporturile strinse dintre
naturd si artd, dar s-a schimbat conceptia despre natura, care incepuse a fi pretuitd mai mult pentru
frumusetea ei vizibila si mai putin pentru forta ei creatoare si pentru legile ei invariabile. Cultul
rationalist al naturii trecuse pe un plan secund, lasind prioritatea frumusetilor vizibile ale naturii,
pitorescului admirat de preromantici, varietatii si eternei Innoiri ale acesteia.

Teoria naturalistd era gata a recunoaste ca arta, desi ia pilda modelelor ei, 1i poate deveni superioara,
fara ca aceasta sa constituie, de altfel, caracterul ei distinctiv. Asa gindisera si maestrii mai vechi —
marturie stau spusele lui Man-tegna, Tiziano, Vasari si cu atit mai mult in veacul urmator ale lui
Bellori sau Shaftesbury, iar mai tirziu la Hegel. De la Goethe s-a mostenit definitia operei de artd drept
»~suprema opera a naturii realizate de catre om conform adevaratelor legi ale naturii" (das hochste
Naturwerk von Menschen nach wahren Naturgesetzen hervor-gebracht).

D. Diverse notiuni despre naturd. O manifestare a transformarii notiunilor in secolul luminilor au
constituit-o parcurile englezesti: caci ele erau opere ale artei modelate pe deplin dupa natura. Puskin
(in Dubrovski, X11I) scrie despre eroul sau ca ,,iubea parcurile englezesti si agsa-numita natura".
Aceasta ,,asa-numitd" ne da de gindit. Cercetarea textelor mai vechi arata ca ,,natura" era un termen cu
o variatd polisemie. Istoricul american A. Lovejoy in al sdu studiu despre naturd ca norma estetica, pe
buna dreptate devenit celebru (Nature as aesthetic Norm, 1948", a aratat sub cit de numeroase aspecte
era privita si admirata natura — model al artei, nu numai intr-un sens, ci in nenumaérate sensuri, de ex.:
a) in sensul intregii lumi ce ne este cunoscuta 415 prin experienta (la d'Alembert); b) in sensul [u-

mii vazute Tn mod special la nivelul uman (ca la scriitori mai vechi, de ex. Boileau); ¢) ca o lume
extraumand, ce nu constituie o infaptuire omeneasca (asa o intelegea Shaftesbury); d) in sensul
formelor generale ale lumii (ex. pictorul Reynolds); ) in sensul formelor ei comune, pu-tind fi
apreciate prin metode statistice (Lessing); f) in acela al realitatii idealizate (la Du Fresnoy, mai apoi si
la Batteux); g) ca un sistem logic absolut necesar la dirijarea naturii ,,naturata" (adica deosebita de cea



,haturans" — e parerea abatelui Andre, printre altele); h) in sensul or-dinei ce constituie o
reglementare si — dimpotriva, i) in sensul naturii dezordonate, daruite cu o varietate si o bogatie
inepuizabile — 1n fine j) In sensul a ceea ce e slobod de orice conventii i con-ventionalisme, de
artificii si poza, ceea ce e sincer, direct, comun, fard o constructie metodica, fard o aurd mitologizanta,
fara tipuri ideale.

Data fiind aceastd multitudine de semnificatii, aceasta amploare si fluenta notionala, cuvintul de
ordine ,,naturd" era menit sa ddinuiasca, desi intre timp se schimbau predilectii, tendinte, stiluri,
ideologii. Ele gaseau pretuire la clasicii Marelui Secol, dar si in epoca de tranzitie, in acela al
luminilor, in vremea sentimentalismului, romantismului, apoi in aceea a neoclasicilor, a cultului
antichitatii de la rascrucea secolelor al XVIH-lea si al XIX-lea. E de la sine inteles ca, in asemenea
conjuncturi, conceptiile despre raportul dintre arta si natura nu puteau fi decit foarte diferite. Desi in
principiu domina parerea ca arta e conforma naturii, fiindca se modeleaza dupa ea, totusi existau si
altele: arta se detageaza de naturd, fiindu-i superioara (Shaftesbury); ceea ce e urit in naturd, de pilda
batrinetea sau pustietatea, in arta poate deveni frumos (Hutcheson); sau dimpotriva, arta nu e capabila
sd redea anumite fenomene si particularitati ale naturii (Ri-chardson); sau: frumosul din natura si cel
realizat de artd apartin, In ciuda similitudinilor si dependentelor, unor categorii deosebite.
Teoreticienii au generalizat in diverse moduri raportul dintre natura si arta. Unii au ales o cale de
compromis: arta profitd de pe urma naturii si totodata se detaseaza de ea. In acest sens inca pe vremea
Renagterii, savantul Danti (Trattato delle perfette proporzioni) scria ca arta isi propunea drept tel ,,[la]
transfigurazione delle cose naturali", dar 1si atinge acest scop, ,,imitind natura".

Altii solutionau problema, procedind la modul pluralistic: arta poate sa profite sau sa nu profite de pe
urma naturii. Chiar Seneca (Epist., 65. 7) afirma cé ,,pentru artd tot una este daca artistul ia un model
din afara, sau din launtrul sau — model pe care el insusi I-a conceput si 1-a definit" — sau gindeau ca
Goethe (v. mai sus, punctul C) sau gindeau la modul dualistic, precum romanticul Wackenroder
(Werke und Briefe, 1910, p. 64j care scria: ,,Cunosc doua limbi minunate, daruite omului de catre
ziditor, pentru ca muritorii sa atinga pe cit posibil, cele dumnezeiesti ... Una dintre aceste limbi e
vorbitd numai de Dumnezeu, cealaltda — numai de putinii si alesi [...] Limbile acestea sint natura si
arta”.

Raportul arta-naturd, care in antichitate, in Evul mediu si chiar in Renastere fusese conceput simplu,
dogmatic, in secolul luminilor s-a Tmbogatit prin numeroase probleme, pentru ca in timpurile mai
apropiate noua sa-si piarda continutul tematic si sa-i intereseze mai putin pe savanti.

Din confruntarea artei cu lumea in sinul céreia s-a ndscut, apar cel putin trei grupe de chestiuni:

1) Oare arta profita de pe urma lumii naturale sau o imita, o reproduce, se modeleaza dupa ea? (E
chestiunea tratata de noi in capitolul precedent, despre raportul dintre arta si realitate).

2) Arta poate oare si fie egala cu lumea naturii sau eh ar si efectueze lucruri mai desavirsite? (la
aceasta serie de Intrebari am cautat sa raspundem in capitolul de fatd) si — in fine 3) a treia grupa,
reunitd sub t tlul comun ,,Arta si

417 adevarul", va fi tratatd mai jos, intrebarea de

capetenie fiind urmatoarea: prin ce se deosebeste arta de lumea [vizibild, naturala], chiar cind o imita
si 0 imitd cu succes ?

I1. Arta si adevarul

A. Adevar si inventie in artd. Problema adevarului in arta s-a pus Incd demult, in antichitatea greaca
timpurie. Initial fusese pusd numai in materie de literatura, de poezie. Esteticieni specialisti nu existau,
filozofii nu se ocupau de aceasta chestiune, in schimb poetii insisi cautau s-o clarifice. Nu se-ntrebau
cum trebuie sa fie poezia, ci cum este ea realmente: poezia da oare expresie adevarului, este ea oare
adevarata in continutul sau ? In poezie adevarul era conceput, pur si simplu, ca o conformitate fata de
lumea reala. Dar poetii nu erau toti de acord, parerile erau Impartite, Homer vedea in poezie adevarul
si tocmai pentru aceasta o lduda. Dar Solon afirma cé ,,barzii tes nascociri", Pindar — ca poetilor ,,le
permitem sd induca in eroare prin fabule". Hesiod ocupa o pozitie de mijloc, scriind, de pilda, ca
muzele dau glas atit adevarului cit si purelor nascociri. Acei dintre poetii timpurii, care tigaduiau
veracitatea poeziei, foloseau in aceasta privinta expresia ,,pseu-dos", care insemna deopotriva eroare,
nascocire, iluzie, toate acestea constituind contrarul adevarului, atit minciuna cit si nascocirea, cit si
falsul cu buna stiinta. Atare pacate erau atribuite de grecii vechi poeziei, iar ceva mai tirziu asemenea
repros, exprimat intr-o forma sau in alta, era adresat artelor frumoase in general. Poeziei i se reprosa ca
inventeaza evenimente care nu existd, iar picturii — ca, Infatisind lucruri care exista, le prezinta altfel



decit sint ele 1n realitate.

in Grecia clasicd, problema aceasta si critica intreprinsa de poeti au fost preluate de catre filozofi, care
au construit o teorie generala asupra raportului dintre arta §i adevar. Si chiar de la inceput au aparut
doua teorii contrare: una, care proclama ca arta (in mod egal cea poetica si cea plastica) spune
adevarul, iar cealalta — ca

arta nascoceste si amageste. E destul de verosimil ci aceasta din urma — teoria iluzionistd — a
precedat cumva pe cealalta, care lega arta de adevar. Asa gindise Gorgias, care nu se temea sa afirme
ca scopul poeziei e tocmai acela de a rosti neadevaruri, de-a induce in eroare, de-a crea iluzii, de-a
rataci inchipuirea — iaté ratiunea de-a fi a poeziei. Actiunea ei era infatisata oarecum ca fiind magica,
un fel de vrajitorie, vorbind pozitiv oamenilor despre ceea ce nu este: i tocmai prin acest mijloc ea
bucuri, consoleaza, fericeste pe muritori.

Artele frumoase procedeaza la fel ca si poezia. Unul dintre discipolii lui Gorgias scria ca in pictura se
petrec lucrurile ca si-n tragedie: ,,e cu-atit mai pretuit un artist cu cit ne induce mai bine in eroare." Tot
asa era interpretatd muzica: Po-lybius mentiona pe un oarecare Eforos, care exprima ideea (nedemna,
judeca Polybios) cum ca ,,muzica a fost daruitad oamenilor ca sa-i amageasca si sd-1 vrajeasca."

Dupa aceasta teorie, aparuta chiar la Inceputurile civilizatiei europene, misiunea artei n-a fost
adevarul, ci dimpotriva inducerea in eroare, amagirea si falsul.

Aproape concomitent apare o altd teorie, diametral opusa, formulata de Socrate, definind arta ca redare
sau imitare a realitatii, de vreme ce telul artei e adevarul. Socrate isi lua exemplele din plasticd, Insa
conceptia lui se putea aplica in masura egala si la poezie. Aceastd conceptie, acceptatd de Platon, a
devenit timp de doud milenii o axioma a teoriei artei, datorita autoritatii acestui filozof, care — urmat
fiind de catre Aristotel si de altii, nu prea numerosi — definea poezia si plastica drept arte ,,de
imitatie", adica arte ce redau exact realitatea si tind catre adevar. Adevarul, inteles ca o concordanta cu
realitatea, era recunoscut ca trasatura caracteristica a arte si intra in definitia ei insasi.

Dar problema nu era de loc simpla. Anticii isi

dadeau seama ca noi, chiar daca nu tindem sa

419 schimbam constient realitatea, o schimbam fara

sd vrem, ochii nostri schimba, deformeazi ceea ce vad. Intr-un fel vedem pe un om de-aproape, intr-alt
fel de departe, altfel in lumina soarelui, altfel la umbra si totusi el nu poate fi in acelasi timp intr-un fel
si in altul. Se nastea deci intrebarea, cum trebuie ca pictorul si sculptorul si-1 reprezinte pe om — cum
este el sau cum il vad ei ? Scenografii si skiagrafii (pictorii iluzionisti) greci pictau asa cum vedeau,
convingi cé acesta e modul adecvat al reprezentarii veridice a lucrurilor. Filozofii timpului, Democrit
si Anaxagoras, studiau legile perspectivei, conform carora noi deformam obiectele vazute: ei
considerau ca aceleasi legi trebuiesc aplicate si-n arta. Pe citd vreme Platon nu considera adevarul tot
asa, céci pentru el orice deformatie, chiar conforma legilor opticii, constituia un fals. Platon distingea
douad genuri de pictura: ,,eikastica", re-producind cu fidelitate formele lucrurilor si ,,fantastica",
reproducindu-le sub aspecte deformate — i numai primul gen era socotit de el ca ,,veridic".

Folosind terminologia mai noud, se poate spune ca in arta existd doud adevaruri: obiectiv si subiectiv.
Platon il admitea in exclusivitate pe primul, — conceptie ce a gasit multi adepti, dainuind timp de
veacuri in arta, dar mai ales in teoria artei.

Dar situatia era inca mai complicata, caci existd doud moduri de a intelege adevarul obiectiv: modul
individual si cel general. Primul il calduzea pe artist in directia reprezentarii obiectelor asa cum sint,
fara sd se omita nici o trasatura, fie ea oricit de intimplatoare si fugitiva. lar celalalt preconiza
inlaturarea nu numai a reactiei subiective a spectatorului si a tot ce existd in obiecte intimplator,
trecator, tot ce e supus schimbadrii — si sa se pastreze doar ceea ce ¢ esential, general, necesar. Astfel
inteles, adevarul era un adevar ,,esential", ,,general", ,,ideal". Iatd ceea ce Platon cerea din partea
artistului, cu totul altceva decit ceea ce majoritatea esteticienilor contemporani inteleg prin ,,adevar".
Si din vre-

mea lui Platon a ramas aceasta echivocitate in materie de adevar artistic, caci parerea lui a continuat sa
aiba partizani entuziasti si-n timpuri mai noi. Cu deosebire poetica clasica a secolului al XVII-lea
numea ,,veridicd" opera ce dadea expresie ,,principiilor generale ale existentei" si reprezenta obiectele
asa ,,cum trebuie sa fie".

Artistilor si teoreticienilor li se mai punea o intrebare. Daca arta trebuie sa redea perfect adevarul,
atunci cum va atinge acest tel? Majoritatea celor vechi era convinsa ca trebuie, pur si simplu, ,,sd se
imite" realitatea. Dar faptul nu era foarte evident; cici se putea afirma, cum a facut-o Fi-lostratos, ca



imaginatia poseda posibilitati mai mari decit imitatia. ,,Ea e mai inteleapta decit imitatia — scria el in
viata lui Apollonius din Tyana (Vita Apoll., V1. 19) — si nu se rezuma la ceea ce vede". Gandirea
occidentala avea sa caute deslegarea acestei probleme intr-o masura mai moderata. Cerind din partea
artei adevarul, postulind respectarea procedeelor imitérii, recomanda deopotriva folosirea imaginatiei
si a fortei de creatie. In schimb, din Orient veneau conceptii extremiste, gata sa sacrifice arta nsasi
pentru a nu fi alterat adevarul. Dupa filozoful iudeu Filon din Alexandria, ,,Moise a condamnat artele
picturii si sculpturii, fiindca ele altereaza adevarul prin minciuna", iar mai tirziu, filozoful arab Aver-
rhoes scria (Determinatio in Poetria Aristotelis, Precizare la Poetica lui Aristotel, ed. din 1491,) ca
,u-i permis poetului sa infatiseze lucrurile cu ajutorul inchipuirilor mincinoase si Intimplatoare, el
trebuie sa graiasca despre lucruri aga cum sint ori cum ar putea fi". Si un filozof si celilalt au avut o
influenta intens raspindita asupra gindirii occidentale nu numai medievale, dar §i renascentiste.
Contrarul adevarului e falsul, fie cd e comis cu buna stiinta sau fard voie. in artd e comis cu buna
stiinta si-atunci nu e altceva decit minciund. Deci, tot ceea ce 1n artd nu e adevir, a fost nu o data
consjderat, drept, mincuina”™ An-ticii reprosau arareori "o,eJgj[pj5Sg"y artjstajtir plas-

,G. DIM"."

tici ca mint, reprosul acesta s-a exprimat mai ales in Evul mediu si Renastere. Pentru Dante, poezia era
0 ,,frumoasa minciund", formuld contra careia protesta Boccaccio, mult mai modern decit primul
(Genealogia, X1V, 13): poetii nu sint mincinosi, caci minciuna e inselatorie si ndscocirile poetilor nu
ingeald, scopul lor e cu totul altul decit inducerea in eroare. Dante insusi (De vulg. el. Despre vorbirea
populara, II k) a folosit un termen propriu, definind poezia ca o ,,fictio rhetorica in musica composita"
— ea nu e nici eroare, nici minciuna, nici inselatorie, ci inventie, fictiune retorica. Nu era de altfel
nevoie sd se inventeze o formuld, o expresie, o notiune, o dierentiere — acestea erau cunoscute
demult. Deja Isidor din Sevilla distingea ,, falsum" de ,, fic-tum", ceea ce era fals de ceea ce era fictiv.
In artd se confrunta nu adevarul si minciuna, adevarul si falsu', ci adevarul si fictiunea. Dar majoritatea
teoreticienilor medievali i renascentisti mi-gi mai aminteau toate acestea si in continuare arta punea
fata-n fata adevarul si falsul.

B. Aristotel si Augustin. In vremea aceasta, inca din secolul al IV 1.e.n., filozofia beneficia de o teorie
mai exacta In ceea ce priveste raportul dintre arta i adevar: era teoria lui Aristotel. Acesta scrisese mai
cu seama In tratatul sau de logica (De interpr., 17 r2) ca, printre frazele rostite de noi, exista si unele
care nu sint judecati, prin urmare nu sint nici adevarate, nici false. Si tocmai frazele ce compun poezia
sint de genul acesta: nici false, nici adevarate. Poetii — continud Aristotel — scriind despre lucruri
inexistente si imposibile, pot comite erori din punctul de vedere al logicii — si cu toate acestea au
dreptate. Ceea ce Inseamnd cd arta n-are nimic comun nici cu adevarul, nici cu falsul. Aceste notiuni
apartin domeniului cunoasterii, nu celui al creatiei. Aristotel scria acestea despre poezie, Insd prin forta
ucrurilor, aceste concluzii se aplica si artelor vizuale.

Conceptia lui a fost totusi data uitarii §i timp de multe veacuri tratatele de poetica si de artd continuau
sd sustind cd daca asertiunile poetilor nu sint conforme adevarului, atunci ele constituie falsuri si
minciuni. Desi au fost si aici exceptii — de pilda, Sir Philip Sidney, fiind intru totul de acord cu
Stagiritul, scria, intru apararea (The Defence of Poesie, 1594, p. 53) ca ,,ea doar plasmuieste, niciodata
nu ingeald; dintre toti cei ce scriu sub soare, poetul e cel mai putin mincinos [...] caci nimic nu afirma,
deci niciodatd nu minte." In perioada elenismului, urmatoare lui Aristotel, din nou s-a cerut adevarul
in artd si mai ales in poezie. indeosebi, 1-au cerut filozofii. Epicur il cerea, dar nu-1 gasea, drept care
osindea poezia. Stoicii gaseau in ea adevarul, dar cu ajutorul unui demers artificial, adica aplicind
metoda alegoriei, fiind foarte radicali in asertiunile lor. Ei afirmau cé poezia e mai capabila decit
filozofia ca sa cunoasca adevarul, mai ales cind e vorba de lucrurile divine.

Astfel, stoicii cereau poeziei, nu numai adevarul, ci chiar un adevér categoric. insa a existat in timpul
elenismului Inca un curent: Lucian era convins cd arta, avind alte misiuni decit stiinta, se supune unei
singure legi — vointa poetului. lar la Demetrios, problema adevarului trecea pe planul secund: in arta
nu-i important despre ce se vorbeste, ci numai cum se vorbeste; deci, h e Ingdduit sa spuna atit
adevarul cit si falsul. Printre scriitorii crestini timpurii, unii osindeau cit se poate de aspru falsul si
plasmuirea in literaturd, in special Tertullian; pe citd vreme Lac-tantius, ca si altii, luase apararea
fictiunii. Cit despre Augustin, el a formulat o conceptie proprie, in substantd similarad poate cu aceea a
Sta-giritului: acesta afirmase ca arta e dincolo de adevar si de fals, Augustin — ca arta nu poate fi
veridica.

Esteticienii mai vechi isi pusesera intrebarea:



oare arta trebuie sa tinda catre adevar, insa nu

intrebau daca ea poate sa-1 atinga. Augustin fa-

423 cea o separatie intre aceste doua fapte, ,,a voi

sa fii fals si a nu putea sa fii veridic". (Soliloquia, 11 10.18]: ,, falsum esse celle — venim esse non posse"; un
lucru e sd urmaresti a spune ceva fals si altceva e sa nu poti atinge adevarul. Arta isi propune drept tel adevarul,
insa — telul acesta este el cumva realizabil ? Augustin a fost desigur primul care si-a dat seama de greutdtile, pe
care le atrage dupa sine tendinta catre adevar 1n arta si desigur primul care a Inteles ca arta, pentru a fi veridica,
trebuie sa fie si falsa in acelasi timp. El alesese un exemplu din domeniul teatrului: actorul Roscius — scrie el —
jucindu-1 pe Priam, e un autentic actor, insa pentru a fi asa ceva trebuie sa fie un fals Priam. Aceasta
extraordinara (mirabile) interdependenta Intre adevar si fals apare de asemenea, dupa opinia lui Augustin, si-n
arte: ,,Cum oare un tablou, infa-tisind un cal, ar putea fi veridic, daca animalul pictat pe el n-ar fi un cal fals ?"
Aceste dubii asupra adevarului 1n artd s-au mentinut in Evul mediu, ceea ce transpare si in denumiri. Poetul a
fost numit ,, auctor”, adica acela care mareste, sporeste, adauga (de unde substantivul ,,autor" de astazi) sau
,.fictor", creator de fictiuni, deoarece pe cele false le arata drept veridice ,,pro veris falsa", dupa formula lui
Konrad din Hirsch- au. Totusi acele timpuri sperau s dobindeasca adevarul din partea poeziei — salvata
probabil de catre stoici, care foloseau o interpretare metaforica, sensus allegoricus, interpretare aplicata poeziei,
cdci plastica era privita rareori din punctul de vedere al adevarului. Cu toate acestea, Alain de Lille scria
(Anliclaudianus, 1 k) despre ,,miracolul picturii", care transforma umbrele obiectelor in realitate, si toate
plasmuirile In adevar. O atare fraza era ca o rasturnare a spuselor lui Konrad. De altfel, ,,transformarea in
adevar" era cu totul altceva decit reprezentarea adevarului, Neincrederea fatd de adevarul poetic a staruit inca la
Dante: ,, bella mensogna”, ,,frumoasa minciund" scria el despre poezie.

Oamenii Renasterii au meditat mai indelungat asupra adevarului artei, fiind mai puternic con- 424

vingi ca arta e capabila sa sesizeze adevarul. Exponentii clasici ai acestei convingeri au fost Leonardo si Diirer.
Desigur, o exceptie reprezenta Castelvetro, cind afirma (catre finele Renasterii, la 1570) cd ,,adevarul [trebuie]
lasat pe seama filozofilor".

C. Diversele adevaruri. Despre adevar 1n arta s-a scris mult in epoca Barocului si in aceea a academismului.
Chintesenta conceptiilor de pe vremea aceea a fost exprimata de catre Roger de Piles 1n al sau Cours de peinture
par principes, scris in secolul al XVII-lea si publicat la 1708. Pentru el, adevarul era lucrul cel mai important in
artd, cel care atrage mai mult pe cititor si spectator. Operind cu materialele oferite de pictura, el distingea doua
genuri de adevar: adevarul simplu — numit de el ,,primul", rezidind in fidela imitare a naturii, dind chiar iluzia
totald a ceea ce reprezintd — si adevarul ,,secund", ideal, ce rezida in cautarea perfectiunilor ce nu se gasesc in
realitate, insd pe care artistul le poate culege din diverse obiecte. In acest adevar ideal 1si afla locul bogatia de
idei, frumusetea exprimadrii, eleganta contururilor. Acest adevar e la fel de real ca si primul, fiindca nu nascoceste
nimic, ci culege, adund — si e mai desavirsit decit cel dintii. Totusi acesta, primul, constituie fundamentul
celuilalt, 1i confera savoare si viatd. Adevarul ideal e un adevar uimitor, caci asa cum judeca Roger de Piles (v.
mai sus) ,,fiecarui obiect in parte ,el ii adauga ceea ce obiectul in cauza nu are, insa ar putea sa aibad".

E cert cd 1n acest caz s-a tranformat sensul initial, de baza, al expresiei de ,,adevar". Transformarea aceasta nu s-a
produs brusc: mult mai de timpuriu Michelangelo (apud Francisco da Hol-landa) spusese: ,,E un obiceli, sa se
picteze lucruri care n-au existat niciodata si posibilitatea aceasta e rezonabila si conforma adevarului. Daca un
mare pictor creeaza o opera, care ne apare ca falsa 425 si artificiala, acest fals este adevarat.”

In jurul anilor 1700, notiunea de adevar a capatat un alt inteles. Pe de-o parte a devenit atit de larga
incit ajunsese sa cuprinda generalizarea si idealizarea, dupa cum se vede clar la Roger de Piles, pe de
altd, In materie de literatura si artd, notiunea de adevér cuprindea si metafora. Tesauro in al sau
Canocchiale Aristotelico (1654, p. 74) definea metafora ca ,,imitatie poetica". Bouhours (La maniere
de bien pens'er, 1687, p. 16 scria ca ,,figura de stil nu e un fals, metafora isi are adevarul sdu precum si
fictiunea poeticd". G. B. Vico (De nostri tempore studiorum ratione, Despre principiul studiilor din
vremea noastra, 1709, p. 63) in metaforizarea adevarului poetic vedea o mai desavirsitd forma a
adevarului. ,,Poetii rostesc un neadevir, pentru a fi mai veridici intr-un anumit sens".

Aceasta nu i-a Impiedicat pe scriitorii secolului al XVIII-lea sa fie constienti ca adevarul poetic nu e
adevarul in sensul sau strict. Diderot scria chiar (Salon, 1757, X1, p. 165j ca ,,in fiece productie poetica
existd totdeauna un pic de neadevar (un peu de mensonge)”, fara sa i-o ia poeziei in nume de rau. lar
Burke socotea ca ,,orice artd mare e mare prin faptul cd amageste" (all art is great as it deceives). Nu
incape indoiala: denumirea adevarului a fost mai durabild si mai unitard, decit notiunea lui. Si merita
sd enumeram mai jos principalele variante ale acesteia:

1. Adevarul in strictul inteles dat de logicieni, anume ca adaequatio intellectus et rei, adica potrivirea
dintre sens si obiect, poate avea o aplicare numai in estetica literaturii (Inca de pe vremea lui Solon sau
Pindar se vazuse ca si-n aceasta zona ingusta, adevarul exista intr-o masura foarte redusa).

2. intr-un sens mai larg, adevarul insemna cam tot atita cit si redarea realitatii indiferent sub ce aspect:



afirmatii verbale, tablouri, sculpturi, deci neavind aplicare in muzica si arhitecturd, ci numai in pictura
si sculpturd, pe linga literatura, intelesul era larg si vag, dupa cum se vede in asertiunile lui
Michelangelo sau R. de Piles.

(Se mai cuvine sd adaugam ca in tratatele despre arta, prin ,,adevar” se intelegea nu numai
reproducerea fideld a realitatii, dar si realitatea insasi. Se spunea: cutare roman prezintd Intimplari
adevarate, veridice, cutare tablou e plin de adevar). 3. In secolul luminilor, expresia ,,adevar" apare
adesea in tratatele despre arta intr-un cu totul alt sens, mai degraba in unul figurat, aplicat fiind si in
artele ce nu imitau natura. Tratatul lui Jacques Francois Blondei despre arhitectura (Cours
d'architecture civile, 1771 —1771) ne poate servi drept exemplu. El scrie astfel: ,,Se spune in mod
figurat: « aceasta arhitectura e veridica », avindu-se in vedere [acea constructie] care pastreaza in toate
partile sale stilul care ii e propriu fara a i se amesteca un altul, posedind numai ornamente absolut
necesare, evitind varietatea nepotrivita, dind prioritate simetriei si regularitatii; intr-un cuvint
arhitectura veridica e aceea care place ochilor, fiind conforma ideii pe care ne-o facem despre acest
gen de cladire". Blondei arata, deci, cd prin adevar intelege unitatea de stil, sobrietatea in podoabe si
regularitatea. O atare conceptie despre adevar nu e nici clard, nici univocd; ea defineste adevarul la
modul figurat, asa cum insusi Blondei o recunoaste. Conceptia lui nu poseda prea multe puncte
comune cu notiunea ce defineste adevarul in arta ca reproducere fideld a realitatii, indepartindu-se si
de alte notiuni despre adevar, asa cum apar ele in dictionare. Acest scriitor din veacul luminilor
intelegea prin arhitecturd ,,veridicd" pur i simplu pe-aceea care i se parea lui excelenta.

4. In timpurile mai noi, s-au mai exprimat si alte conceptii despre adevar. ,,Adevarat" insemna de data
aceasta autentic: se zicea ,,un Rembrandt autentic," adica o pinza care nu era nici copie, nici fals. Oare
un atare sens sa denote o conditie a trairii estetice? E o problema grava, insa de zond mai redusa decit
problema adevarului 1n sensul aristotelic sau in acel al lui 427 Roger de Piles.

5. In teoria artei de la rascucea secolelor al XIX-lea si al XX-lea, expresia ,,adevarul in arta" a primit
alte noi acceptiuni. La unii autori, ca Maurice Denis, ,,adevarul" operei de artd insemna acelasi lucru
ca si concordanta cu telul §i mijloacele ei. Alti autori intelegeau prin adevar sinceritatea — orice
opera de arta e veridica, atunci cind ea exprima ceea ce artistul a simtit si-a gindit cu adevérat. Erau
doud notiuni de mare importanta, insé foarte deosebite de conceptia traditionala a adevarului. Ele nu
mai erau elaborate de filozofi, nu mai apartineau nici vorbirii curente, erau izvorite din gindirea
artistilor si esteticienilor.

Roman Ingarden, critic original si totodata estetician reprezentativ al timpurilor noastre, anali-zind
notiunea de ,,adevar" artistic, i-a descoperit o suma de semnificatii. Adevarul e inteles de el ca: a) o
corespondenta Intre obiectul prezentat si realitate; b) redare izbutitd a ideii artistului ; ¢) sinceritate; d)
consecventa a vietii interioare. Aceastd multime de sensuri se poate reduce la trei semnificatii:
concordanta cu realitatea, cu gindirea creatorului si cu continutul launti ", n-tim al lucrarii, se reduce
adica la punctele 1 si 5 din enumerarea de mai sus.

Luind lucrurile la modul cel mai gene. ui, cci-ceptia adevarului in arta in decursul secolelor se
deplaseazd de la concordanta intre obiei t si realitate la concordanta cu intentia crealoru'ui.

D. Raportul dintre adevar si frumos. Pe vremea cind era un corolar faptul cd arta trebuie sa prezinte
adevarul, era necesar sa se explice de ce totusi arta s-a departat de adevar. Scriitorii antici explicau
prin aceea cd arta lucreaza pentru a da oamenilor i/uzia despre ceva mai bun, mai frumos, mai
atragator decit adevarul, lar cei moderni — ca sa faca lucruri mai frumoase decit exista cu adevarat.
Prin urmare, daca frumosul si adevarul nu se exclud reciproc (ca iluzia si adevarul), raportul dintre ele
a putut fi sia fost inteles in diverse moduri.

1) Adevarul e conditia indispensabila a frumosului, desi nu o conditie suficientd. E conceptia clasica,
aparuta de timpuriu si exprimata lamurit de Platon.

2) Opinia contrara s-a iv'.t tot in antichitate: adevarul nu e o conditie a frumosului, nici suficientd, nici
indispensabila. Asa sustine Cicero, argumen-tind ca dacad adeA'arul ar fi suficient, arta ar deveni
inutila.

3) Conceptia medievala proceda in alt mod la apropierea dintre frumos si adevar — ele sint rezultatul
aceleiasi orinduieli a lucrului, cu observatia ca adevarul , «veritas » e ,, relata ad interius”, ,,redat din
launtrul sau", iar frumosul ,,ad exte-rius" e redat dupa aspectul exterior, cum scrie autorul lucrarii
Summae Alexandri. Cu alte cuvinte se facea distinctia neta intre aparenta si .senta.

4) In timpurile mai noi, adevarul nu mai e considerat ca o conditie indispensabila a frumosului, dar el
constituie mijlocul cel mai sigur pentru realizarea acestuia. Astfel opina cel mai influent teoretician al



artei in Renastere, L. R. Al-berti.

5) Iata o parere mai circumspecta. Adevarul serveste frumosului, dar tot asa de bine 1i serveste opusul
adevarului, fictiunea —- parere nu o data intilnita la teoreticienii de mai tirziu ai Renasterii. E. S.
Piccolomini scria (Opera, Rasei, 1517,'p. 646): ,,1I dire vero o ii falso e cosa al poeta accidentale'*.
Iar autorul unui alt tratat de poetica renascentist, Vida, afirma ca poetul are dreptul sa adauge
adevarului fictiunea (ficta ad-dere veris).

6) Pe vremea Rarocului si a neoclasicismului a predominat in schimb o atitudine radicala, chiar mai
radicala decit cea clasicd: Adevarul e o conditie suficientd pentru frumos si chiar se identifica cu el.
Roileau scria: ,,Rien n'est beau que

* Nu e un lucru esential daca poetul spune ceva adevarat sau fals, (n. tr.)

le vrai", iar Shaftesbury: ,, Allbeauty is truth” — orice frumusete e un adevar.

7) Trecerea de la clasicism la romantism s-a produs in mod brusc, radical; tipica pentru aceasta trecere
a fost conceptia conform careia fictiunea nu numai ca serveste frumosului, dar i este mai folositoare
decit adevarul, care cel mai adesea e urit §i rau. in viata nu poti inchide ochii la adevar, in artd se poate
zbura ,,pe tarimul paradiziac al amégirii", cum am spune, para-frazindu-I pe Mickiewicz.

8) In idealismul filozofic, In curentul mesianic, in ciuda unei aparente apropieri de romantism,
atitudinea fatd de adevar s-a schimbat. Filozofii pretindeau ca adevarul e suficient pentru a procura
frumosul si chiar ca el e frumosul Tnsusi. Caci ei aveau In minte nu crudul adevar al vietii, ci o
splendida idee despre adevar. Insusi Hegel scria cd ,,vocatia artei consta in evidentierea adevarului" si
ca sfera adevarului divin ,,infatisata artistic, pentru vaz si sentiment, constituie punctul central al
intregii lumi a artei". La fel scriau si ginditorii polonezi din acea vreme: Libelt: ,,Artele frumoase [...]
vor infatisa adevarul, nu un adevir izolat, artificial, golit de substanta, ci adevarul Invaluit intr-o forma
corespunzitoare, conceput ca un ideal". Altii se exprimau incd mai categoric, ca Trentowski in
Panteon: ,Frumusetea e o forma a adevarului. Cu cit e mai mult adevar, cu-atit e mai multa
frumusete", iar Krasihski: ,,Frumusetea esentiala, fie pe pinza, in marmora sau in poezie, nu-i altceva
decit chipul exterior al adevarului". Pina si Brodzihski spune in prima Scrisoare despre literatura
polona: ,,Oare nu orice frumos e un adevar si nu orice adevar e frumos §i nu orice frumusete e agsa cum
e, tocmai fiindca e veridica ?".

9) in timpurile mai apropiate de noi, parerea despre raportul dintre adevar si frumos a fost pluralista si
mai moderata, fiind poate conditionata de alte fapte, ca de pilda: unele obiecte sint frumoase si
constituie o sursa de sentimente proprii perceperii obiectelor reale, adevarate, cunos-

cute; altele, dimpotriva, sint frumoase fiindca nu sint reale si trezesc sentimentele plicute pe care le
suscitd in mod egal realitatea si tot ceea ce se ridica mai presus de realitate.

Divergentele n-au lipsit nici in secolul mostru. Ne rezumam tot la exemplele poloneze: J. Con-rad, in
prefata unuia dintre romanele sale, scria: ,,Artistul, ca si savantul sau filozoful, cauta adevarul si-1
evoca". La fel St. Brzozowski in Cultura si viata: ,,Cee frumosul? In zadar am incerca o alta definitie
decit cautarea plind de iubire a adevarului". 'Dar Leopod Staff * pune in gura porsonajului ce
intruchipeaza adevarul aceste cuvinte: ,,C'.ne merge dupd mine, paraseste frumusetea".

Parerile despre raportul dintre arta, frumos si adevar nu au pasit pe o cale monoliniara, ci pornind de la

o extremitate catre alta, au tins, totusi, catre masura si moderatie.
43% * Renumit liric polonez (1878-1957, n. trad.).

11
TRAIREA ESTETICA: ISTORIA NOTIUNII

There is no unique emolion which we can

labei the aeslhelic emotion

(Nu exista nici o singura emotie careia sa-i putem

aplica epitetul de estetica)

C.W. VALENTINE, The Experimental Psychology

of Beauty.

l. Istoria antica

In ultimul secol, aproape majoritatea lucrarilor despre arta au avut un caracter psihologic, fiind axate pe
sentimentele nascute de catre frumos si arta, adica pe trairea estetica, pe experienta §i pe cunoasterea intima a
artei. intrebarea este urmatoarea; care sint proprietatile, demersurile si factorii componenti ce impun atitudinii
psihice o asemenea traire ? Se parea cd in aceasta consta problema esentiald a esteticii, iar toate celelalte erau
privite ca superficiale si nestiintifice.

Cercetatorii din veacul trecut 1si imaginau ca sint novatori, ca ei au fost initiatorii esteticii psihologice. O
asemenea convingere era si ea o exagerare: inca din trecutul indepartat unii scriitori isi spusesera parerea pe tema



psihologiei frumosului si artei. Ei n-au fost numerosi, ce-i drept. Tematica devenita astdz generala era pe
vremuri foarte rar luata in consideratie, partial si din motivul ca ea parea peste masura de simpla: frumosul exista
pe lume ca sa fie privit, totul e s ai ochi sd-1 vezi. Sau mai lamurit: trebuie sa ai capacitatea de a observa
frumosul si sa-ti asumi in fata lui o atitudine proprie.

Opinii asupra triirii estetice se gasesc incepind chiar de la Pitagora. Un text al sau, pastrat de Diogenes Laertius
(Vitae, VIII. i) suna precum urmeaza: ,,Viata € ca un joc: unii o parcurg

ca niste combatanti, altii ca negutatori, iar cei mai buni — ca spectatori”. Se poate presupune ca prin spectatori,
vechiul elin Intelege pe cei ce adopta o atitudine estetica si ca el identifica o atare atitudine cu aceea a
spectatorului. Acest text, parind sa initieze istoria notiunii de traire estetica, poate servi ca motto al observatiilor
noastre de ordin istoric.

A. Cognitio aesthetica. Pe vremuri, chiar cei ce se interesau de trairile estetice nu le numeau asa, denumirea
aceasta e tardiva si Incad mult mai tardiva decit notiunea. Iatd un exemplu clasic al faptului ca istoria notiunilor nu
coincide cu istoria denumirilor.

Adjectivul ,,estetic" e, vadit, de origine greceasca. Grecii se foloseau de termenul ,, aisthesis”, desemnind
impresiile senzoriale si aparind concomitent cu ,,noesis", ce desemna cugetarea, ambii termeni fiind folositi, i ca
adjective: ,, aisthetikos" si ,, noetikos". In latind, mai ales in cea medievala, acestor expresii le corespundeau
sensatio i intellectiis, simtire si intelegere, sensitivus si intellec-tivus, iar sensitivus uneori coincidea cu aestheti-
cus, luat din greaca. Toti acesti termeni fusesera folositi in filozofia antica si medievala, insa, atunci se vorbea
despre frumos, arta si trairi legate de acestea, cuvintul ,,estetic" nu era utilizat. Aceasta situatie a dainuit
indelung, pina catre secolul al XVIII-lea.

La mijlocul acestui secol, in Germania, un filozof din scoala lui Leibniz si Wolff, Alexander Baumgarten
(Aesthetica, 1750], pastrind vechea demarcatie intre cunoasterea intelectuala si cea senzoriala, cognitio
inteltectiva si sensitiva, a dat totusi o interpretare noud, surprinzatoare: anume — pe cea de-a doua a identificat-o
cu cognitio a frumosului, iar capitolul din filozofie consacrat cunoasterii notiunii de frumos I-a intitulat, in-
spirindu-se si din greaca si din latind, cognitio aesthetica sau pe scurt, aesthetica. Atunci au intrat din latina mai
noua, stiintifica, substanti-

vul ,,estetica" si adjectivul ,,estetic", in limbile moderne.

Aceste denumiri au fost acceptate, desi nu de indata si nu integral; mai intli la germani si initial numai in scoala
lui Wolff — alte scoli filozofice le socoteau drept barbarisme. Kant, care cunostea foarte bine scrierile lui
Baumgarten, la inceput i-a ignorat vocabularul (Critica ratiunii pure), dar pina la sfirsit i 1-a acceptat (Critica
puterii de judecare). Aceasta a constituit un moment de cotitura. La inceputul secolului trecut, Herbart si Hegel
utilizasera cuvintul ,,estetica" pind si ca titlu la lucrarile lor. Si estetica a devenit astfel domeniul unei importante
discipline filozofice, a treia dupa logica si eticd, constituind impreuna cu ele sistemul filozofiei.

O data cu substantivul s-a generalizat si adjectivul. Filozofii au Inceput a numi ,,estetice" starile sufletesti,
trairile, sentimentele incercate sub actiunea frumosului si artei, care pind atunci n-aveau nici o denumire. Fara
aceasta denumire se descurcasera — fapt vrednic de mirare — nu numai Platon si Aristotel, Scotus Eriugena si
Toma din Aquino, dar si esteticienii francezi, englezi, foarte avansati, foarte moderni, din secolul luminilor.
Trairea ,estetica" a fost o denumire tardiva, aplicatd unor fenomene discutate de cel putin doua milenii —
numire cu atit mai curioasa cu cit in etimologia ei nu gasim nici termenul de arta, nici de frumos, nici de placere.
Initial, chiar in veacul trecut, a fost utilizatd cu un fel de neincredere; pina si Heine (Buch der Lieder, 1827) in
notiunea de esteticd, includea artificiul si exagerarea; dar faza aceasta a trecut repede.

Trairea, care in secolul al XVIII-lea capatase epitetul de estetica, in cele precedente se numise cel mai adesea
foarte simplu: observarea frumosului. Si astazi de fapt existd convingerea generala ca trairea frumosului e unul si
acelasi lucru cu tréirea estetica si cd — dorind sa definim tréirea estetica, e suficient s spunem: e o traire a
frumosului. Adevarul e ca, de cind s-a faurit notiunea pe traire ,,esteticd", savantii nu s-au mai ingrijit

sa-i acorde o definitie, ci s-au preocupat numai de partea ei teoreticd; adica, ei gindeau ca e lesne sa recunosti
notiunea, dar e greu sa precizezi in ce constau esenta si particularitatile ei.

Dar definitia trairii estetice nu e atit de simpla: esteticienii au diferentiat proprietatile inrudite cu frumosul, insa
deosebite de el, precum sublimul, pitorescul, gratia, suflul tragic, nota comica — si le-au aléturat trairilor
estetice. Tot aga, sfera notiunii de ,,traire esteticd" e diferita de ,,trairea frumosului" stricto sensu — si cu atit mai
mult de ,,traire a fenomenului artistic". Din cele trei mari notiuni ale esteticii — frumosul, arta, trairea estetica
sau (in forma adjectivatd) trirea a ceea ce e frumos, artistic, estetic — fiecare isi are sfera ei deosebita.

B. Concentrarea. Aceasta veche formulare pitagoreicd despre tréirea esteticd n-a fost intimpla-toare: ea
corespundea unei opinii ce parea fireasca: trairea frumosului e, simplu, contemplarea lui. Notiunea greceasca a
perceperii §i contemplarii (gr. thea) era foarte larga: ea cuprindea si atitudinea privitorului, care studiaza un
obiect, cit si a aceluia care, pur si simplu, il priveste. Gindirea lui Pitagora se mai poate formula si astfel: ca sa
vezi frumosul (In naturd sau in artd) trebuie sa-ti concentrezi privirea asupra lui.

Aceasta idee a cuprins foarte de timpuriu si concentrarea auditiva fiindca si auzul e un instrument de percepere a
frumosului. Daca pentru a sesiza frumusetea unei privelisti, trebuie sa-ti concentrezi privirea, in mod analog,
pentru a sesiza frumusetea unei melodii, trebuie sd-ti concentrezi asupra ei auzul si atentia. O atare conceptie —



anume ca perceperea, ca observarea frumosului rezida in concentrarea unui simt — era corespunzatoare modului
de-a judeca al grecilor si ajunge sa formeze punctul de plecare al esteticii lor. Ei i-au gasit o exprimare simplista:
cunoagterea frumosului e datoratd simgurilor, ochii percep simetria, urechile — armonia. Dar cum stau lucrurile
*35 cu frumusetea unei poezii ? Ei credeau ca si aceas-

ta e sesizata gratie auzului: in materie de poezie — cum avea sa scrie mai tirziu Quintilian — cei mai buni
judecidtori sint urechile, ,, optime judi-cant aures”. Conditia era totusi ca urechea sa fi fost ,,exersata", dupa cum
prevenea Diogenes din Babilon (la Filodemos, De musica, — Despre Muzica, 11J.

G. incintarea. Aceasta prima opinie, avind la baza criteriul ,,incintarii", a identificat trairile estetice cu anumite
perceptii ale privitorului sau ascultatorului; ea aparuse demult in Grecia si a fost categoric formulata de catre
Aristotel, dar nu in Poetica sa, ci in scrierile sale de caracter etic. Fiind oarecum ascunsa in acele scrieri, teoria
trairii estetice n-a fost luatd in consideratie de cétre istorici, cu atit mai mult cu cit ea e dezvoltatd in mai putin
citita Etica Eudemeica (1230 b 31 h). Ce-i drept, Aristotel nu foloseste numirea de triire ,,estetica", insa descrie
intocmai ceea ce numim noi prin aceasta.

Teoria lui Aristotel e complexa, in ea se pot gasi cel putin sase trasaturi caracteristice ale trdirii pe care noi o
consideram ca reprezentind ,,atitudinea privitorului".

1) Aceasta consta, spune Stagiritul, in trdirea unei placeri intense, ce ia nastere din privire si ascultare — o
placere atit de intensa, incit omul nu se poate smulge din ea.

2) O asemenea traire duce la o anihilare a vointei in asa masura incit omul devine ,,la fel cu cei vrajiti de sirene",
e ca si ,fard vointa".

3) Trairea aceasta poseda o gradatie a tensiunii, poate fi adesea ,,nemasuratd", insa spre deosebire de alte placeri,
a caror lipsa de masura e de obicei condamnata ca o pornire dereglata, nimeni nu condamna lipsa de masura a
unei atare trairi.

4) Aceasta e proprie omului si numai lui; alte fiinte vii isi au desigur placerile lor, insa si le iau din simtul
gustului, simtul pipditului, al atingerii concrete, mult mai putin decit din vaz sau din perceperea unei armonii
auditive.

5) Aceasta traire provine din simturi, Insd nu e dependenta de acuitatea lor; caci animalele au simturi mai ascutite
decit ale omului si totusi nu traiesc asemenea placeri.

6) Placerea de acest gen provine din insegsi impresiile omului (si nu din aceea ce astazi se numeste asociere); fapt
e cd omul se poate delecta fie cu impresiile Insesi, fie cu ceea ce se asociaza cu ele, cu amintirile lor sau cu ceea
ce 1i prevesteste o asemenea plicere, de pildd: mireasma unor min-caruri si bauturi ne prevesteste apropiata
placere a mincarii i bautului, pe citd vreme privitul i auzitul ne bucura prin ele nsile. Placerea mincarii si
bautului e fundamentata biologic; Aristotel opune acestor placeri de ordin biologic pe-ace-lea pe care — ce-i
drept — nu le numeste estetice (trebuiau sa mai treaca doud mii de ani, pentru ca acest termen grecesc s capete
intelesul de astazi), insa prin descrierea sa el arata ca avea in vedere tocmai ceea ce noi numim astfel. Vedea,
prin urmare, in ce consta caracterul divers al trairilor estetice.

D. ,/rfea". O alta teorie despre aceste trairi fusese formulata inca mai inainte de Aristotel in filozofia greaca si
anume la Platon. Estetica lui tindea catre teoria frumosului insusi, totusi aceasta teorie era mediata de catre aceea
a trairilor estetice. El considera adevaratul frumos nu 1n lucruri, ci in idei, ochii si urechile sint capabile sa
perceapa frumusetea obiectelor, insa nu a ideii; trebuia deci sa postuleze o capacitate speciald a sufletului in a
percepe frumosul ideal. Pe cita vreme Aristotel descria in amanunt atitudinea estetica, Platon avea in vedere
capacitatea intelectului necesara pentru ca omul sd-si dea seama de trairile estetice. Convingerea cd oamenii
poseda o atare capacitate constituie leit-motivul platonician in istoria esteticii; el revine mereu la succesorii lui
Platon — si Inca mai evident la Plotin, 1n perioada declinului antichitatii.

Plotin sustinea cd numai cel ce poartd frumosul in el insusi percepe frumosul din lume (Enn.,

16.9j: ,,Niciodata un ochi lipsit de lumina n-are sa vada soarele. Si nici un suflet nu va vedea frumosul, daci nu e
el insusi frumos". Plotin vedea conditionarea cunoasterii tririlor estetice nu numai in posesiunea unui deosebit
simt al frumosului, dar si — Tnainte de toate — intr-o calificare morald, in nobletea sufleteasca.

Literatura greaca veche n-a pastrat prea multe marturii despre trairea esteticd; totusi, gratie lui Aristotel, lui
Platon, lui Plotin, exista si marturii istorice precise. Ele contin cea dintii descriere a trairii estetice (si poate
neintrecuta in exactitatea ei), precum si cele dintli cugetari asupra capacitatii intelectuale ce fac posibile
asemenea traire.

E. Sensus animi (Simtul sufletului). in veacurile de mijloc interesul fatd de problema tréirilor estetice a fost tot
atit de viu ca si-n antichitate, in schimb el a generat mai putine idei noi; notiunile §i teoriile antice erau in
principiu pastrate — precum si vechea teorie despre trairea estetica realizata prin vaz si auz, fara sa implice nici
o alta luare de pozitie — decit pe-aceea a privitorului si ascultdtorului. Guido din Arezzo, in al sau tratat
Micrologus * (14) scria in secolul al Xl-lea ca farmecul obiectelor, ce procura desfatare auzului si vazului, in
chip miraculos patrunde in adincul inimii (delectabilium rerum suavitas intrat mirabiliter penetratia cordis —
,.dulceata lucrurilor desfatatoare patrunde de minune in adincul inimii" ).

Toma din Aquino a receptat si dezvoltat teoria lui Aristotel despre trairile specific estetice si anume in opera sa
principald Summa theologiae (li-a, ll-ae, q 141 a. 4 ad 3). Iatd cum suna textul siu in traducerea noastra: ,,.Leul se



bucura cind vede ori aude un cerb, ce constituie hrana sa. lar omul cunoaste placerea datoritd altor simturi si nu
doar in vederea mincarii, ci si din pricina potrivirii impresiilor capatate prin simturi (prop-

* Titlul complet: Mic tratat despre disciplina ariei muzicale (n. trad.).

ter conveniantiam sensibilium — ,,din pricina adecvarii (potrivirii) celor sensibile (percepute) prin simturi."
Impresiile ce decurg din alte simturi trezesc placerea din pricina adecvarii lor, adica omul se bucura de sunetul
bine armonizat (sono bene harmonizato); insa o atare placere ,,n-are nici o legatura cu hranirea omului ca sa-si
intretind viata". Ca si Aristotel, insd mai pronuntat, Toma din Aquino diferentiaza atitudinea estetica de
conditionarea biologicd; cit despre acea atitudine, el o gaseste numai la om si nu la animale: ,,Numai omul isi
afla placerea in frumusetea insdsi a lucrurilor sensibile" (in ipsa pulchri-tudine sensibilium secundum se ipsum,
adica numai omul se bucura de frumusetea ca atare a lucrurilor sensibile).

Pe citd vreme aceasta teorie a continuat pe cea aristotelica, alti ginditori ai Evului mediu, dezvoltind leit-
motivele lui Platon si Plotin, s-au preocupat de capacitatea trairii estetice, capacitate proprie si specifica omului.
Pozitia tranzitorie Intre cugetarea antica i cea scolasticd a fost reprezentata de Boetius. Ca si neoplatonicii, el
afirma ca omul trebuie sa aiba frumosul in sine pentru a putea sezisa frumosul. ,,Ne bucurdm — scria el in
Institutio musica (Despre forma muzicala, I. 1) de structura proprie sunetelor, fiindca noi insine sintem astfel
construiti".

Scriitorii medievali au cercetat aceastd deosebita capacitate a omului, care-i permite sd perceapa frumosul. Ea
consta intr-un ',,simt launtric al sufletului” (interior sensus animi — ,,simtul interior al sufletului"), asa cum 1-a
numit Jo-hannes Scotus Eriugena, sau intr-un visus spiri-tualis, cu alte cuvinte un ,,ochi launtric spiritual",
precum spune Bonaventura. Aceste idei proveneau din traditia platonica, dupa cum cele tomiste proveneau din
cea aristotelica. Insa Jo-hannes Scotus, in afard de ideea comuna la acea vreme despre simtul particular al
frumosului, mai avea una, cu totul neobisnuita pe atunci. Aceasta provenea tot de la Aristotel, insa reprezenta o
439 conceptie cu mult mai clara si anume: atitudinea

estetica, contemporand a privitorului era opusa atitudinii practice, pragmatice, cu alte cuvinte delectarea era
opusa apetitului vulgar (De divi-sione naturae — Despre impartirea naturii, [V). Luind ca exemplu o vaza
pretioasa, autorul scrie cd pe unii acea vaza 1i atrage stirnindu-le pofta (cupiditas), avarilor, de pilda, le stirneste
dorinta de posesiune; insd un asemenea obiect poate sd provoace si o alta atitudine — i anume cea justa caro nu
e determinata ,,nici de pofta bogatiei, nici indeobste de vreo alta" (nulla cupido). Cel ce adopta o asemenea
atitudine, acela va vedea intr-un obiect frumos numai ,,fala Creatorului si-a operelor sale". Johannes Scotus Eriu-
gena dadea formulei sale un colorit religios, insa e clar ca avea In vedere atitudinea pe care-o considera in mod
constant drept cea justa in raport cu frumosul. Rau fac, scrie el, cei ce ,,in fata formelor frumoase sint animati
numai de pofte" (libidinoseappetitu ,,de pofta senzuala, desfrinata" j.

F., Lentezza". In teoriile renascentiste se pastra punctul de vedere ce presupunea, in trairea estetica, nu numai
frumusetea obiectului, dar $i capacitatea deosebita cu care trebuie sa fie Inzestrat cugetul, cu alte cuvinte,
necesara este luarea de pozitie, atitudine proprie subiectului. Renasterea isi imagina aceasta atitudine in doua
moduri cu totul opuse, fie activa, fie pasiva.

Conform primei conceptii, trebuie ca omul sa aiba ideea frumosului in cugetul sau pentru a percepe frumosul in
obiecte. ,,Frumosul place cind corespunde ideii frumosului ce ne este Innascuta", scria Marsilio Ficino,
credincios traditiei platoniciene (Comentariu la Enneadele lui Plotin, 1. 6).

Leone Battista Alberti (Opere volgari, 1 9] pretindea ca persoanei care percepe frumosul 1i € necesard numai
acea ,,lentezza d'animo”, prin care el intelegea supunerea sufletului fata de frumos. Pentru a percepe frumosul, o
supunere pasiva e mai importantd decit ideea ndscuta in cuget pentru a dirija trairea noastra estetica.

Ambele aceste conceptii si-au gasit expresie in aceeasi ambianta florentind din quattrocento, atit cea aristotelica,
cerind doar supunerea subiectului fatd de actiunea lucrurilor frumoase, cit si cea platoniciand — conditionind
trairea estetica de idee. Si mai tirziu,'ambele vor gasi numerosi adepti.

G. Delirio. In materie de conceptie a triirilor estetice, s-a mai ivit o problema spinoasa: ce facultati ale cugetului
sint chemate a recepta frumosul ? Oare sint facultatile rationale sau, dimpotriva, simtirile irationale? De fapt,
mult timp atitudinea savantilor a fost In genere rationalista i n-a dat loc la discutii. Interpretarea rationalista a
trairilor estetice 1si' aflase temeiul in conceptiile acelor antici care reprezentau pentru renascentisti autoritatea
suprema: Aristotel cu Poetica, Vi'truvius cu teoria sa despre artele plastice.

Abia in Barocul tirziu si-a gasit expresie opinia diametral opusa, dar atunci schimbarea s-a facut cu toata
violenta.

A exprimat-o mai cu seama Gian Vincenzo Gravina in opera Ragion poetica din 1708 (1. 1) si chiar in mod
excesiv, pretinzind ca trairile cauzate de frumos si de arta se deosebesc tocmai prin aceea ca in ele simtirile
irationale predomina intelectul si-i confera o stare de exaltare, scotindu-1 de pe fagasul sdu obignuit. Aceasta
stare de exaltare, cind oamenii ,,viseaza cu ochii deschisi", e numita de Gravina nebunie, delirio.

S-ar parea cé el n-a facut altceva decit sa relnnoiasca stravechea teorie platoniciana, conform careia esenta artei
era mania, nebunia. Totusi, deosebirea aici era fundamentald, caci pentru Pla-ton mdnia desemna starea poetului
si a artistului, care creeaza frumosul; pe citd vreme Gravina avea in vedere pe cel ce recepteaza frumosul,

deci trdirea estetica, nu pe cea creatoare. Din



acest punct de vedere, el n-a avut predecesori

si — 1n nici un caz — n-a avut predecesori, atit

"] de categorici si de excesivi precum era el insusi.

H. Leacul impotriva plictiselii. in fond, epocile acestea vechi — antichitate, Ev mediu, Renastere— s-au
preocupat in mod notabil de tririle estetice, insa problematica lor a fost limitata. intrebarea era: carui fapt fi
datoram experienta trai rilor estetice sau: ce facultati si ce atitudini n impun aceste triiri ? Insa nu se intreba
nimen' cum se definesc ele; definitia parea simpla: tra irea estetica — e trairea frumosului.

Abia mai tirziu oamenii incepura sa se intrebe: la ce servesc aceste trairi, la ce sint necesare? Caci pina atunci
parea clar faptul ca ele servesc la contemplarea frumosului, care constituie telul si intelesul vietii; in acest sens,
nu exista nici o problema. Pina cind, in perioada postrenascen-tista i in pragul epocii luminilor, s-a nascut o
intreagi teorie pe aceastd temi — teorie exprimati la 1719 de J. B. Dubos (Reflexions criti-ques, I'™ section, 111
23). Postulatul teoriei era urmatorul: omul efectueaza numai ceea ce 1i satisface dorintele; una dintre aceste
dorinte si necesitati e aceea de-a avea mintea ocupata, caci altfel se plictiseste si e nefericit. Pentru a evita
plictiseala, intreprinde diverse activitati, dintre care unele sint chiar dificile si periculoase; dar telul si-1 poate
atinge intr-un mod care sa nu fie nici periculos, nici vataimator si anume prin arta si prin triirea estetica. Acestea
servesc deci ca sa-i ocupe spiritul, intelectul, in chip inofensiv — iata prin urmare o prima teorie interpretativa a
necesitatii trairilor estetice, a scopului la care ne slujesc ele. Pentru iubitorii de frumos o atare teorie putea sa
para cinica — si autorul ei, in timpul vietii sale, a avut mult mai putini adepti fata de citi are astazi.

Teoria lui Dubos, ca si a lui Gravina, a luat nastere la rascrucea veacurilor al XVII-lea si-al XVIII-lea; si indata
dupa aceea a Inceput sase manifeste o puternica transformare in preocuparile si predilectiile oamenilor de stiinta.
Aceasta transformare a facut ca problema trairilor estetice sa devind o chestiune de primul ordin. Chestiunea
careia pind atunci 1i fusesera consacrate relativ

putine tentative de formulare — Piston si Aris-totel, Johannes Scotus si Toma din Aquino, Gravina si Dubos —
acum devenea tema de capetenie a nenumarate tratate.

ii. Secolul luminilor

La un anumit moment al istoriei s-a parut ca zadarnic se pune intrebarea: ce este frumosul, daca pentru unul
frumos e un anumit lucru iar pentru altul cu totul altceva; mai curind ar trebui sa se intrebe: ce place oamenilor si
ce considera ei ca e frumos ? De-aici se tragea concluzia ca teoria frumosului nu poate fi decit teoria gustului,
analiza intelectului, teoria trairilor estetice. Aceastd concluzie corespunde spiritului propriu secolului al XVIII-
lea, preocuparilor psihologice ale iluminismului si fusese formulaté inca de catre cercetatorii de la Tnceputul
veacului.

A. Pe vremea aceea, Anglia era principalul teren al cercetarilor, ce aveau o dubla origine, un dublu izvor: de la
Locke, care aplica intregii filozofii, in mod consecvent, punctul de vedere psihologic si de la lord Shaftesbury,
care acorda o pondere mai mare problemelor privitoare la sentimente si valori decit la cele ce priveau
cunoagsterea si existenta. De la primul, esteticienii veacului al XVIII-lea luasera un intelectualism lucid, de la
celalalt — un antiintelectualism poetic ; ambele tendinte se conjuga n noua estetica engleza, in proportii diferite,
precaderea fiind mai ales de partea tendintei initiate de catre Locke.

1. Una dintre principalele intrebari era urmétoarea: caror capacitati ale intelectului le datoram trdirea estetica ? *
De multa vreme doctrinele pla-toniciana si neoplatoniciand admisesera ca noi le datordm nu numai facultatii de
percepere si de

"W. Folkierski, Entre le classicisme el le romantisme, Cracovie—Paris, 1925, mai cu seama partea intii, § 1 —

intelegere, dar si fortei intuitive a intelectului, ce ne ajuta sa recunoastem adevarul si frumosul. Acum,
in secolul luminilor, apare conceptia unei capacitati speciale de recunoastere a frumosului. Conceptia
favoritd a secolului constd tocmai in notiunea de gust (taste, gout, gusto) folosita de filozofi si
psihologi si cel mai adesea de catre artisti, literati, de cercurile mai largi ale intelectualitatii. Kant o
definea ca un ,, sensus commu-nis aestheticus", ca ,,facultatea de-a recunoaste ceea ce trebuie sa placa
in mod necesar fiecaruia". Altii, ca Diderot, puneau accentul pe faptul cd gustul nu e dat fiecaruia in
acelasi grad si chiar ca e daruit oamenilor destul de rar (ii y a miile hornmes de bon sens contre un
homme de gout, 1a 0 mie de oameni de bun simt gasesti unul singur care sa aiba gust/ Filozofii englezi
considerau ca un postulat capacitatea deosebita de-a simti §i recunoaste frumosul, numind-o ,, simful
Sfrumosului, ,, sense of beauty" i crezind ca acest simt e daruit oricui. Teoria provenea de la Shaftes-
bury, care totusi reunea capacitatea de recunoastere a frumosului cu-aceea de-a simti binele si pe
amindoua le numea ,,simt moral", ,, moral sen-se". Insa chiar la generatia urmatoare, in 1725,
succesorul lui Shaftesbury, F. Hutcheson, deosebea ,,simtul frumosului" de simtul moral. El definea pe
primul ca ,,facultatea pasiva de-a percepe impresiile frumosului". Denumirea si definitia aratau ca —
impotriva traditiei — frumosul nu e obiectul unei stiinte rationale, i ca stiinta despre frumos nu se
realizeaza pe calea comparatiei, rationamentului, aplicarii unor principii; ea e perceputa in mod
spontan gratie unui simt particular. Mai tirziu s-a ajuns chiar la o multitudine a acestui ,,simt al
frumosului": A. Gerard (1759) a admis existenta a nu mai putin de sapte ,,simturi launtrice": simtul



frumosului, al noutéatii, al maretiei, al imaginatiei, al armoniei, al comicului si al virtutii. Totusi, nu
aceastd multiplicitate, ci un simt unic al frumosului in sens larg a constituit notiunea tipica a
iluminismului timpuriu.

Analiza psihologica a trairii frumosului sau —- cum le-am zice astdzi —- a trairilor estetice, a fost
initiatd — 1n Anglia de catre Shaftesbury, precum si de Addison, de Hutcheson — si s-a impus cu
intensa autoritate in cursul Intregului secol, momentul de virf afirmindu-se la jumatatea lui. Aceasta
reiese din cele publicate de catre E. Burke in 1757, de H. Home 1n 1762. Dar problematica psihologica
si metoda ei au persistat pind la finele secolului si chiar la scriitori de la inceputul celui urmator (de ex.
R. Payne — Knight,

1810)°.

2. Cea mai importanta trasformare a acestei teorii estetice a constituit-o trecerea la o explici-tare a
trairii estetice fara a se face apel la postulatele lui Shaftesbury si Hutcheson, adica fara ipoteza unui
simt deosebit al frumosului. Explicatia era initiata in alt fel: se presupunea pur si simplu ca anumite
lucruri sint capabile sd provoace un sentiment de satisfactie estetica. Principalul rol in provocarea unor
asemenea sentimente il jucau asociatiile. Dupa Hutcheson, ele erau neesentiale in materie de traire
estetica, erau indiferente — in schimb, pentru multi scriitori de la mijlocul veacului, incepind cu Hume
si Hartley, tocmai asociatiile aveau rolul decisiv in trairea estetica. Burke adopta o pozitie
intermediard. Dupa opinia lui, anumite lucruri sint capabile prin ele Insile sa provoace trairi estetice,
iar altele — numai prin mijlocirea asociatiilor. Englezii din secolul luminilor au fost aceia care-au
fundamentat asociationismul 1n estetica, Insa nu trebuie sa uitam ca inceputul il facuse 1n veacul
precedent francezul Claude Perrault.

2. W. 1. Hipple jr., The Beauiiful, the Sublime and the Picturesque in Eighteenth-Century British Aesthetic Theory
Carbondale, 1957; S- Morawski; O podstawowych zagad-nieniach estetyki angielskiej XVIII wieku, Despre problemele
fundamentale ale esteticii engleze in secolul al XVIlI-lea in: Studia z historii mysli estetycznej XVIII i XIX wieku (Studii din
istoria gindirii estetice din secolul XVIII-XIX-Varsovia, 1961).

Tratarea pe plan psihologic a trairilor estetice se imbinase oarecum in secolul luminilor cu convingerea despre
subiectivitatea lor. Totusi, sub acest raport parerile erau impartite. Shaftesbury considera ca frumosul e cea mai
obiectiva dintre, insusirile obiectelor, in schimb Hutcheson o considerase drept o calitate pur senzuala (sense
qua-lity), ca o reactie subiectiva a simturilor fatd de un stimul obiectiv. Hume in a sa ,,norma a gustului" — Of
the Standart of Taste (1757), a dat expresie unui subiectivism estetic extremist: ,,Frumosul nu e o proprietate a
obiectelor insesi, el exista numai in cugetul ce-1 contempla". Pe de altd parte, Burke, (4 Philosophical Enquiry,
1754] scrie: ,,Frumosul ... nu e plasmuirea intelectului nostru ... el e intr-o masura precumpénitoare o anumita
calitate a corpurilor, calitate ce opereaza in mod mecanic asupra cugetului uman prin mijlocirea simturilor".
Dealtfel, insusi Hume in Trea-tise (1739 — 1740) a opinat Impotriva conceptiei subiective: ,,Frumosul consta
intr-o asemenea ordine $i construire a partilor, incit el e capabil sd ofere sufletului nostru placere si mu-tumire".
In bogata literatura engleza a veacului al XVIII-lea, cu toatd unitatea de vedere in materie de problematica si
metoda, s-au formulat numeroase solutii.

3. Denumirea de ,,estetic" in sens modern a fost o creatie a acelui secol; totusi scriitorii, care pe atunci se ocupau
cel mai mult de trairile estetice — si in speta cei englezi — n-o foloseau; ci ei preferau cel mai des expresia
,,simt al frumosului”". La Hume ea corespundea, sub raportul continutului si sferei, notiunii de triiri estetice; cu
toate acestea, nu la toti esteticienii englezi avea sensul acesta, dupa cum atesta acest text al lui Burke: ,,O
plimbare rapida cu trasura usoara pe-o pajiste neteda, usor valurita, da poate cea mai bund imagine a frumosului
si demonstreaza in chipul cel mai viu in ce consta cauza lui probabild, decit oricare alta". In ochii lui Burke, doar
obiectele mici, netede, actionind cu dulceatd puteau fi frumoase; avea deci o notiune mai' limi-

tata despre frumos. Sentimentul frumosului reunit cu cel al sublimului Insemnau pentru el ceea ce astdzi numim
,traire estetica". La alti scriitori englezi ai aceluiasi veac sfera tréirii estetice s-a diluat inca mai mult: in
sentimentul frumosului, al sublimului, al noutatii, al splendorii si-n altele; pentru multi dintre ei, aceasta sfera
insuma diferite trairi. In mod paradoxal se poate spune ca acei care-au fundamentat stiinta noastra despre trairile
estetice, nu posedau o notiune clard despre aceste trairi.

B. Germania era tara in care cercetdrile asupra trairilor estetice au fost aproape la fel de intense ca si in Anglia,
insa ele erau altfel intreprinse si au dat alte rezultate.

Baumgarten, de la care provine numele esteticii si al trairilor estetice, 1n ale sale Meditatio-nes din 1735 (p. 115
—116), a luat apararea urmatoarei conceptii: trdirea estetica e o cunoastere, dar o cunoastere exclusiv senzuala,
representatio sensitiva (,,reprezentare senzoriala") si in afard de aceasta, e inferioara, fiind ,,confuza" (verwor-
ren). Aceasta conceptie era cu-atit mai apropiata de traditie, cu cit trdirea estetica era in continutul ei o
cunoasgtere, insa totodata se departa de traditie, deoarece lasa drum liber ideii de cunoastere empirica,
nerationata. In secolul al XVIII-lea, conceptia data si-a pastrat adeptii in Germania, unde personalitatea de prim
plan pe acest tarim a fost G. F. Meier in lucrarea despre ,,fundamentele initiale" ale esteticii (Anfangs-griinde
aller schonen Wissenschaften, 1748/50). Istoricul e dator sa adauge cd ideea cunoasterii empirice a frumosului a



trecut eurind peste granitele Germaniei, luind aspectul opiniei cd frumosul e imposibil de definit, ca e un non so
che, un ,,nu stiu ce".

C. Sinteza. Dar evenimentul de capetenie in

istoria teoriei trairilor estetice a fost urmatorul:

la finele veacului al XVIII-lea iIn Germania s-a

447 realizat sinteza a doud conceptii: acelei germane

si a celei engleze. Sinteza aceasta a fost opera lui Immanuel Kant, format mai intii la scoala universitatilor
germane, iar mai apoi la aceea a lecturilor englezesti. A fost o sinteza mareata si originala. In textul unei
dizertatii mai vechi (Beo-bachtungen iiber das Gefiihl des Schonen und Erha-benen, 1764,), Kant Inca nu
ajunsese la aceasta sinteza. Ea s-a alcatuit treptat in timpul cursurilor sale universitare, pina cind s-a formulat
definitiv in Critica puterii de judecare, in anul 1790 *. Kant luase de la englezi aceasta teza fundamentala:
»Judecata gustului — scria el in ope a citata (partea I, § 1, p. 4) — nu e deci o judecaia de cunoastere si prin
urmare nici o judecata 10-gicd, e una estetica, adica prin ea intelegem o judecata a carei ratiune determinanta nu
poate fi altfel decit subiectiva". Totusi, judecata noastra in sens estetic, precum si intreaga traire eitetica, desi nu
constituie un act de cunoastere, inseamna ceva mai mult decit simpla trdire a placerii. Ea pretinde sa fie
generalizata, pretentie ce e cu atit mai speciald cu cit n-ar avea temeiuri suficiente §i totusi e de neinlaturat. Iata
ce-ar fi consti-tuit,in ochii lui Kant, particularitatea trairilor estetice.

in afard de aceasta, Kant mai gasise si altele; trairea estetica este: a) dezinteresatd, in sensul cd apare
independent de faptul daca obiectul sau existd realmente sau nu ; cici ceea ce place nu e obiectul, ci numai
inchipuirea lui (prin aceasta, atitudinea estetica diferd de cea morald); b) este anotionald (prin aceasta se
deosebeste de atitudinea cunoasi;rii); ¢) se refera numai la forma obiectului (prin aceasta, delectarea estetica se
deosebeste de obignuita delectare senzuald ); d) e o delectare intemeiatd nu numai pe impresie, dar si pe
imaginatie si pe judecata, adicd e delectarea resimtita de intelect in mod integral. Formulir.d problema la modul
cel mai general, putem spune,

* A. Schlapp, Kants Lehre vom Genie und die Entste-hung der Kritik der Urteilskraft, 1901. Titlul disertatiei mai sus citate e:
Observatii despre sentimentul frumosului si sublimului (n. trad.).

ca pentru Kant delectarea e generata de ceea ce poseda o forma corespunzatoare, atunci cind obiectul respectiv
are o forma ce corespunde intelectului, chiar dacd aceasta cerinta ar fi de caracter subiectiv.

Mai e inca ceva: e) trdirea estetica nu implica reguli prestabilite — anume ce obiecte au sd ne placa —
dimpotriva, fiecare obiect se cere apreciat, cintarit aparte. De aceea, judecatile despre delectarea estetica nu pot
fi decit individuale. Totusi, deoarece mintile umane sint construite la fel, existd un motiv pentru care am putea sa
prevedem ca obiectul care a placut cuiva, va place si altora; din acest motiv judecitile estetice pot avea
coeficientul unui caracter general, desi acesta poarta o nota speciald, nu poate fi normat in reguli. Deci, trairea
estetica poartd impactul dezinteresarii, e anotional, e formal, angajeaza intelectul nostru in mod integral, e
necesar (desi subiectiv), e general (Insa lipsit de reguli). Niciodata (mai Inainte), nici mécar cu aproximatie, nu
fusese prezentata o teorie a trairilor estetice atit de complicata si de paradoxala. Insa, din observatiile lui Kant,
rezulta ca teoria aceasta nu poate fi simpla si de asemenea, ca trebuie sa fie paradoxala, ca o masuram cu masura
cunoasterii, iar trairea esteticd are cu totul alta natura decit cunoasterea (Kritik der Urteilskraft, 1790). Cu toate
ca teoria kantiand a trairilor estetice si-a gasit adepti, ea era totusi prea dificila pentru a-i multumi pe toti; s-a
cautat deci o formula mai simpla.

D. Teoria contemplatiei. Trecuse abia un sfert de veac de la aparitia lucrarii mai sus citate, cind o noua teorie —
in mare masura inspiratd de Kant si fiind mai simpla decit a lui — a dobin-dit pe datda o mare faima. Faptul s-a
intimplat nu in epoca iluminista, ci In aceea a sistemelor idealiste. Ea se datora lui Arthur Schopenhauer si era
cuprinsa in opera lui din 1818 Lumea ca *49 vointd si reprezentare (cartea Il1, §§ 34, 37, 38).

Filozoful german afirma ca trairea estetica e pur si simplu contemplatie. Omul incearca aceasta traire atunci cind
are pozitia de spectator, atunci cind — asa cum scrie Schopenhauer — 1si paraseste obisnuita lui pozitie
practicista fata de obiecte, inceteaza a mai cugeta la ceva, a se intreba de ce si la ce bun, reculegindu-se,
concentrindu-si atentia in mod exclusiv la ceea ce are in fata sa ; atunci el inceteaza sa mai gindeasca in mod
abstract, intreaga forta a intelectului sau e aplicata la contemplarea obiectelor; omul se cufunda in acele obiecte,
isi umple constiinta cu ceea ce vede, cu ceea ce are in fata ochilor, isi uita de propria personalitate; subiectul
devine oglinda obiectului, in constiintd nu mai exista demarcatia intre cel ce priveste si ceea ce e privit, intreaga
constiinta e plind de reprezentarea imagistica a lumii. O asemenea pozitie a intelectului, o atit de pasiva supunere
a subiectului fatd de obiecte, e ceea ce Schopenhauer a numit contemplatie sau delectare estetica (asthetisches
Wohlgefallen, § 37) precum si ,,atitudine estetica" (asthelische Betrachtungs-weise, § 381.

O astfel de definitie a trairii estetice corespunde unei conceptii raspindite de veacuri, asa-numitei conceptii
naturale, acelei atitudini de ,,privitor" despre care vorbise deja Pitagora, totusi—asa cum se intimpla uneori cu
conceptiile de acest gen — mult timp ea nu fusese lamurit formulata in mod explicit; prin urmare, acum aparea
ca o conceptie noud, desi ea data de veacuri. O avusesera in vedere Aristotel si Toma din Aquino, fara sa-i dea
totusi o numire §i o formulare precise. in orice caz, nimeni n-o formulase atit de lamurit ca Schopenhauer. Si in
special, teoria aceasta atit de simpla depindea de complicata teorie a lui Kant, din care preluase anumite trasaturi,



cum ar fi fost dezinteresarea si caracterul formal al trairii estetice.

Schopenhauer gi-a complicat, si-a Tmpovarat teoria, introducind-o in sistemul sau metafizic; el explica valoarea
contemplatiei ca pe-o tamaduire

a vesnic nelinistitei vointe; si astfel teoria esteticd a contemplatiei a fost coplesita de gindirea metafizica,
atragindu-i pe unii, fiind respinsa de altii.

III. Ultima suta de ani

In marile sisteme filozofice din prima jumatate a veacului trecut frumosul fusese principala notiune a esteticii,
insa numai pentru scurt timp. in a doua jumatate a secolului, trdirea estetica (sau cunoasterea sau experienta
esteticd, dupa cum suna sinonimele ei) s-a situat pe primul plan al gindirii estetice cu mai multa vigoare decit in
epoca luminilor. Estetica (intr-o masura notabild) a devenit un capitol al psihologiei si prin aceasta devenea o
stiintd empirica, iar din anii '60, de cind dateaza lucrdrile lui G. Th. Fechner — o stiintd experimentala. Aceasta
estetica psihologica debutase In Germania, iar mai tirziu centrul ei de greutate s-a deplasat in tarile anglosaxone.
Ce oare va fi motivat schimbarea: aceea de a fi eliminat din estetica tema frumosului, locul ei fiind luat de trairea
estetica ? Tnainte de toate s-a observat ca obiectele frumoase nu poseda trasaturi comune, fiind mult prea diverse
pentru a avea atare trasaturi; de-aceea, nu poate exista o teorie generald a frumosului, o stiintd despre frumos ; in
schimb, se pot gési trasaturi comune ale sentimentelor pe care le traim in fata obiectelor frumoase; altfel spus:
trasaturile comune ale trairilor estetice.*

Gratie metodei psihologice, estetica a dobin-dit un considerabil material faptic de amanunt; insa ambitia
cercetatorilor din secolele XIX — XX era de-a cuprinde acest material in cadrul unei teorii generale. Insa, daca
acest material bogat in amanunte era in mare masura indiscutabil,

"J. Segal, O charakterze psychologicznym zasadnicznych -agadnitfi estetyki (Despre caracterul psihologic al problemelor
fundamentale ale esteticii, in ,,Przeglad Filozo-i'iczny", 1911),

in aceeasi masura erau discutabile teoriile ce cdutau ca, prin generalizarile lor, sa depaseasca materialul faptic.
Teoriile acestea, sau cel putin cele mai tipice dintre ele, vor fi mentionate mai jos. 1 Ele isi faceau aparitia ca noi
conceptii ale timpu- 1 rilor noastre, insa istoricul vede imediat ca multe dintre ele inseamna o revenire la
conceptiile mai vechi, aparute cindva, pe cind nici nu putea fi vorba de psihologie, nici de estetica experimentala.
A. Teoria cea mai simpla: Trdirea esteticd c aceea care, In felul sau, nu genereaza alte trairi. Psihologi
remarcabili, ca W. Wundt, esteticieni ca G. T. Fechner, filozofi ca J. Cohn, au dat expresie acestei conceptii.
Wundt gindea ca existd unele ,,sentimente estetice elementare", specifice (aesthetische Elementaregefuhle).
Opinia lui era o formulare mai circumspecta, mai moderna a ideii despre simtul particular al frumosului, din
secolul al XVIII-lea. Parerii despre imposibilitatea analizarii trdirii estetice i s-au opus incercérile de analiza a
unor asemenea fenomene, incercéri I foarte numeroase in secolele XIX—XX. Trecerea lor in revistd se poate
incepe cu Incercarea cea mai simpla si mai raspindita.

B. Conform teoriei hedoniste, raspindite 1n secolul trecut, trairea estetica nu e nimic altceva 1 decit aceea a unui
sentiment de placere (sau de neplacere, in cazul unei trairi negative, cauzate de ceva urit). Dupd formularea atit
de categorica

a filozofului hispano-american G. Santayana (The Sense of Beauty, 1896), frumosul e doar placerea obiectivata
(pleasure regarded as the quality of the thing). Un aspect mai radical a prezentat R. Muller-Freienfels (teoria
hedonismului estetic, in al sau Urteil in der Kunst din 1909). El deducea din aceasta teorie si pe aceea a valorii
estetice. Dupd cum spune acest autor, trairea estetica are exact atita valoare citd placere contine ea in sine.
Unitatea de masura a acestei valori poate fi numai intensitatea si durabilitatea pla-

cerii, Insa deoarece intensitatea nu se poate masura, ramine deci numai durabilitatea care opereaza asupra
individualitatilor si a generatiilor. Superioritatea unei sonate de Beethoven asupra muzicii de dans consta doar in
aceea ca ea actioneaza timp mai indelungat.

Teoria hedonista a fost una dintre acele teorii stravechi care si-au facut drum pe cind inca nu era vorba despre
psihologia si estetica empirica. Formularea ei de catre Hippias se efectuase o data cu cele mai vechi inceputuri
ale gindirii estetice. Chiar si mai tirziu hedonismul a dobin-dit adepti, desi el era respins in antichitate, apoi in
Evul mediu si in epoca Renasterii, din cauza traditiei lui Platon si a lui Aristotel. In schimb, a revenit in
vremurile noi, de pilda la marele Descartes; in a sa binecunoscuta Scrisoare cdtre Mersenne (18.3.1630), el
identifica pur si simplu frumosul cu placerea. Mai apoi, in estetica veacului urmator §i mai ales in cea engleza,
tratarea hedonistica a tréirilor estetice era aproape un lucru de la sine inteles (Addison denumea de-a dreptul
aceste trairi ,,placeri ale imaginatiei"). In veacul trecut si in al nostru, teoria hedonista n-a mai putut ocupa locul
ce-1 avusese in epoca luminilor ; el a constituit doar una dintre numeroasele teorii difuzate — si inca una dintre
cele mai primitive. Alte teorii despre trairea esteticd, avind curs in ultima suté de ani, au incercat s-o defineasca
cu mai multa precizie si au efectuat lucrul acesta in diverse moduri contradictorii. Dupa una dintre aceste teorii,
trairea” estetica e cunoasterea, dupa o alta — iluzia; dupa una — e trairea activa, dupd alta — pasiva; dupa una
— e rationala si dupa alta — emotionala.

C. O alta grupa de teorii poate fi numita aceea a teoriilor cognitive, intrucit sustine ca trairea estetica e un fel de
cunoastere. $i ele au avut antecedente 1n trecut, mai ales in doctrina lui Baum-garten despre representatio
sensitiva. Aceste antecedente si-au ficut reaparitia sub diverse aspecte. B. Croce (Breviario di estetica, 1913



vedea in

trairea estetica o ,,intuitie", o ,,sinteza spirituald", o iluminare a cugetului, o formula exacta, foarte potrivita
pentru definirea unui fenomen. Foarte curioasa era teoria lui K. Fiedler (Schriften iiber Kunst, 1913/14j trecuta
cu vederea de generatia lui, admirata de cele urmatoare. El afirma ca in trdirea estetica a artei, intelectul gaseste
explicatia esentei vizibile a lumii (der Verstand iiber das anschauliche Wesen der Welt durch das Kunst-werk
aufgeklart werde).

D. lluzionismul a constituit contrariul extrem al teoriei cognitive. Dupa opiniile adeptilor acestui curent, trairile
estetice se disting tocmai prin aceea ca, departindu-se de realitate, tind catre lumea amagirilor, aparentelor
imaginatiei. Nici teoria aceasta nu era noua: ea se ivise cindva, pe la inceputurile gindirii estetice europene, mai
cu seama la Gorgias si la sofisti, iar daca mai tir-ziu a fost vreme de veacuri indelungi straina sistemului de
gindire european, in secolul al XI1X-lea si la inceputul secolului al XX-lea, a revenit — si chiar in mai multe
versiuni.

1. Trairea estetica e o ,,autoiluzionare" constienta (bewusste Selbsttauschung): asa suna versiunea iluzionismului
in conceptia Iui K. Lange despre esenta artei (Das Wesen der Kunst, 1907). Dupa opinia lui, atunci cind existd o
atitudine estetica, intelectul oscileaza intre iluzie si constientizarea iluziei: ne ddm seama ca avem de-a face cu o
iluzie si totusi din nou ne supunem ei. Acestei teorii i s-a adus obiectia ca astfel de oscilati ale constiintei nu sint
proprii numai trairii estetice; mai mult incd, analiza trdirilor estetice nu include judeciti de ordin existential, deci,
subiectul inceteaza a se mai interesa de faptul daca obiectul e real sau e o iluzie.

2. Trairea estetica se mai distinge prin sentimentele continute, si care sint aparente; parerea aceasta a fost
rispindita de E. von Hartmann (dsthetik, 1907—19091], apoi s-a regisit la fenomenologul M. Geiger (Das
Problem der Schein- 4

gefuhle, 1910j. Adeptii teoriei — precum odinioard Augustin — au considerat ca fiind aparente sentimentele de
tristete si bucurie pe care le incercam la teatru sau la lectura unui roman, dupa cum socoteau cd e neautentica
spaima pe care o traieste spectatorul sau cititorul; caci din cauza spaimei, nimeni nu fuge de la teatru. Trasatura
caracteristicd a acestor sentimente aparente consta in particularitatea ca nici atunci cind ele sint pline de
amaraciune nu tulbura sentimentul de placere — e aga-numita ,,problema Dubos", fiindca acest autor o
remarcase $i cautase s-o difuzeze inca de Ia inceputul secolului al XVIII-lea.

Dar in zilele noastre i s-au adresat multe reprosuri acestei teorii a sentimentelor ,,aparente". inainte de toate, ele
nu formeaza o categorie aparte, sint doar mai putin puternice decit altele; mai mult, aparind nu numai in cazuri
de traire esteticd, ele nu pot trece drept o ,,deosebire specifica", o differentia specifica a acestora.

3. O alta varianta a teoriei iluzioniste despre trairile estetice s-a ocupat de aparente si fictiuni, nu in sentimente,
ci in judecdti si reprezentari. A. Meinong (Abhandlungen zur Erkenntnistheorie, 1917) considera drept fictive
judecitile pe care le formulam cind vedem o piesa de teatru, despre personajele de pe scena, stiind cu certitudine
ca avem 1n fata actori. L. Blaustein (Reprezentari imaginative™ 1930J, corectind aceasta teorie, sustinea ca in
trairile estetice nu judecitile, ci reprezentarile noastre sint fictive.

Acestor teorii li s-a adus urmatoarea obiectie (formulata si in cazul teoriilor lui Lange §i Hartmann): oric'it de
imaginative" ar fi acele judecati sau reprezentari ce se manifestd numai in trairile estetice, ele totusi nu se
manifesta in toate.

4. Inrudita cu teoriile irealiste e §i aceea ce concepe trairea estetica drept un joc. Kant a presimtit-o, iar Friedrich
Schiller i-a conferit formularea devenita clasica. In a doua jumatate a veacului trecut, ea a revenit la Darwin si
Spen-cer, avind o anumitd fundamentare biologica. A

dezvoltat-o mai tirziu K. Groos in Einleilung in die Asthetik (1892). insa ea apartinea mai mult teoriei artei si nu
se ocupa de intreaga sfera a trairilor estetice.

E. Teoria naturii active a trdirilor estetice, a ,,intropatiei," cunoscuta si sub denumirea germana de
,.Einfiihlung", céci fusese pentru prima data formulatd in Germania, iar mai apoi a fost desemnata in lumea
anglosaxona prin termenul de origine greaca ,, empatia” (gr. empathia ,transpunere in eul altuia"). inceputurile ei
dateaza de la finele secolului al XVIII-lea, cu Herder, precum si cu romanticul Novalis; un hotarit partizan al ei a
fost F. Th. Vischer, pornind si de la Hegel si de la idealism; ulterior ea a reaparut la filozoful H. Lotze, insd a
fost dezvoltata abia de Th. Lipps, profesor la Munchen la rascrucea secolelor XIX si XX (A4esthetik, 1903 J.

Iata in ce consta teza acestei teorii: trairea estetica 1si atinge scopul numai atunci cind 1si transpune propria sa
actiune asupra obiectului, atribuindu-i astfel insusirile estetice pe care obiectul in sine nu le poseda. Atunci se
petrece, asa cum scria Vischer, imprumutarea de cétre obiect a trairilor proprii subiectului,, ein Leihen, ein
Einfuhlen der Seele in unbeseelte Formen" (un imprumut, o transpunere a sufletului in formele neinsufletite).
Aceasta consituie, asa cum deducea Lipps, sorgintea unei placeri deosebite : regasin-du-te pe tine insuti intr-un
obiect diferit de tine, incerci o autodelectare obiectivata (,, ein objekti-vierter Selbstgenass"” ). Se naste ,,0
rezonanta psihicd", procurind o desfatare speciald. Trdirea estetica nu e, ce-i drept, unica manifestare a acestui
fenomen, insa ea constituie aspectul ei suprem.

Transpunerea a fost interpretata in mod variat: Vischer o intelegea ca un instinct primar imposibil de explicat,
Lotze o explica in mod empiric — drept rezultat al experientelor si asociatiilor; la fel cu Lotze au gindit Fechner
si la inceput Lipps. Un timp, aceasta interpretare a avut prioritatea; totusi J. Volkelt atrase atentia asupra



faptului cd asociatiile individuale joacd un roL neinsemnat in transpunere, ca acest fenomen apare chiar la copii,
depinde prin urmare de o predispozitie ereditara.

in privinta empatiei, problemele litigioase au fost numeroase. Oare transpunerea estetica se refera numai la
sentimente, sau si la reprezentari ? Ea implica in mod integral personalitatea, ori numai trairile specifice, luate
separat ? Critica acestei teorii a mai aratat ca nu orice transpunere de sentimente si reprezentari are un efect
estetic §i ca nu 1n orice traire estetica e inclusa transpunerea reprezentarilor si a sentimentelor, in lumina acestor
critici, teoria ne apare ca exagerata, caci ea generalizeaza fenomene trecitoare ; din conditionarea atitudinii
estetice, face insasi esenta ei §i din fenomenele ce pregatesc doar tréirea estetica, ea face trairea insasi.

F. Teoria contemplatiei prezinta contrariul absolut al teoriei empatiei, sustinind ca in trdirea estetica multumirea,
bucuria nu depind citusi de putin de noi, de subiect, ci direct de obiect, de lucrurile privite, de supunerea noastra
fatd de ele si de perceperea, de absorbtia frumusetii lor. Tréirea estetica e, deci, o trdire specifica privitorului,
suscitatd prin actul concentrarii §i supunerii pasive fata de obiect. Timp de veacuri intregi, teoria aceasta
constituise cea mai raspinditd conceptie atit printre profani cit si printre savanti; adesea fusese considerata drept
o conceptie atit de evidentd, incit nici nu mai era nevoie sa se mediteze asupra ei. La Inceputul secolului trecut,
Schopenhauer 1i diduse denumirea precum si o formulare devenita clasica. Cit despre denumire, ea nu e prea
fericita, caci desemneaza nu numai contemplarea estetica a lumii exterioare, dar si ceva cu totul diferit;
contemplarea religioasa proprie unor trairi launtrice. (Cind, de pilda, la Jean-Jacques Rousseau, e vorba despre
,,contempla-tion de Tuni vers", formula poate fi inteleasd in ambele sensuri).

in ultima suta de ani, adepti ai teoriei contem-" platiei, ai concentrarii i reculegerii pe plan este-

tic, ai supunerii pasive fatd de frumos, au fost urmatorii: in Germania O. Kiilpe, in America C. J. Ducasse
(Philosophy of Art, 1929), in Po- 1 lonia J. Segal care, in articolul mai sus citat, (la p. 437, nota 4), scria ca actul
contemplarii ,,constituie trasdtura comuna a tuturor trairilor estetice independente de speciile artei si de inte-
lectii! asupra céruia opereaza", ea fiind ,,calea de iesire unica pentru artd". Ceva mai devreme H. Siebeck (Das
WesenderasthetischenAnschauung, 1872,) sustinuse cam acelasi lucru. Tot asa cugetase despre poezie H.
Bergson, cind scrisese ca menirea ei este ,,sa adoarma facultatile active ale intelectului nostru si prin aceasta sa
ne-aduca intr-o stare de supunere fata de gindurile si sentimentele ce ne sint sugerate".

Nota dominantd a contemplatiei e pasivitatea subiectului, concentrarea atentiei asupra unor obiecte exterioare,
supunerea lui fata de ele, exclu- 1 zind orice gindire ce le-ar fi straind; prin toate acestea, contemplatia se
deosebeste atit de atitu- | dinea practicista cit si de aceea ce tinde spre cercetare. Ea e o perceptie, insa de un gen
aparte, o atitudine contrara celei obignuite (care, fiind subordonata vietii practice, sesizeaza din cimpul vizual si
auditiv numai acele elemente care in momentul dat sint importante sau necesare). Con- I templarea e o perceptie
deplina, pasiva, concentratd, care, cum spune Schopenhauer, ,,se cufunda" in obiect, se implineste cu el, ,,devine
oglinda" obiectului.

Teoria aceasta era mai lesne de aplicat artelor plastice decit muzicii si poeziei, caci cum s-ar putea contempla
sunetele fugare sau motivele literare, exprimate prin cuvinte? insa faptul important e urmatorul: contemplatia
propriu-zisa nu e doar o culegere de impresii, ea implica si unele activitati ale intelectului; contemplind un
tablou, nu numai ca vedem culori si forme, dar si stim ce reprezinta ele. Contemplarii li apartin nu numai
impresiile, dar si amintirea; cea mai clard dovada a acestei trasaturi este exemplul ascultarii intim- I platoare a
unei muzici sau a unor versuri: amin- w

Lirea leaga intre ele partile continut ale operei. Participarea noastra la un act de contemplare implica si un anumit
sentiment a] asteptarii; impreund cu amintirea, reface imaginea totala, completa a operei contemplate. Tinind
seama de toate acestea, Aristotel voia ca opera de arta sa fie ,, eusynopton” (perfect coerentd) si sa nu depaseasca
dimensiunile in cadrul cérora ea sa poata fi perceputa integral, cu ajutorul simturilor si cu acel al intelectului.
Actul de contemplare a lumii vizibile constituie — dupa criteriul lui Aristotel — numai in faza initiala o
perceptie vizuala pasiva, dar mai apoi el e o ,,luare in posesie", ce se efectueaza treptat, trecind prin aceleasi
etape, atit 1n artele plastice cit i in muzica sau literatura. Totodata, acest act imbina diversele parti componente
ale operei date si le completeaza prin mijlocirea memoriei. $i astfel, atunci cind privim un tablou sau o statuie,
noi traim un proces ce se desfasoara in timp, treptat, intocmai ca si auditia unei bucati muzicale sau a unei lecturi
de versuri.

Cx. Adaosuri la teoria contemplatiei. Printre teoriile secolelor XIX—XX au fost unele , ce pe buna dreptate, pot
fi socotite nu ca fiind de sine statdtoare, ci mai curind drept completari ale teoriei mentionate.

1. Teoria izolarii. Aceasta noua teorie pretinde ca izolarea unui obiect contemplat, detasat de subiect (isolation
of the object and detachment of the subject), constituie, daca nu esenta, cel putin prima conditie a trairii estetice.
Adeptul ei a fost psihologul germano-american H. Miinster-berg, care scria (Principles of Art Education, 1905,
p. 20 J: ,,Se cuvine sd procedam aga incit numai o singura reprezentare sa ocupe intelectul si sd nu lase loc pentru
nimic altceva. Dacd aceasta conditie e realizatd, concluzia e clard; e necesard izolarea totald a obiectului, iar
pentru subiect e necesara o totala reculegere asupra obiectului dat [...]." Avem de-a face, astfel, cu o noua
definire a ceea ce noi consideram drept ,,bucurie '59 a frumosului".

De asemenea, istoricul de arta R. Ilamann (4sthetik, 1911,) isi facuse din teoria izolarii obiectului punctul de
sprijin al teoriei sale estetice. El o intelegea nu numai ca o desprindere de viata practica si de obligatiile



cotidiene, dar si de ceea ce Inconjoara nemijlocit obiectul de arta. Trairea esteticd se concentreaza asupra unui
singur obiect, eliminindu-le pe toate celelalte; anumite mijloace accesorii, ca rama tablourilor, soclul statuilor,
scena teatrului, slujesc tocmai acestui scop al izolarii, ca si unele demersuri artistice atit de variate precum
stilizarea si idealizarea (care adesea constituie ele insile o artd); si acestea tind la izolarea operelor de arta si la
inlesnirea raportului fata de ele in mod estetic. Insa asa cum au aratat unii critici (H. S. Langfield, The Aesthetic
Atti-tude, 1920), izolarea nu e, la drept vorbind, ratiunea suficienta a trairii estetice, dar una dintre conditiile ei,
fapt pentru care putem considera teoria izolarii ca o completare a teoriei contemplatiei. La fel stau lucrurile si cu
alte teorii despre care va fi vorba mai jos.

2. Teoria distantarii psihice. Teoria contemplatiei cere ca atentia sa fie concentrata asupra unui singur obiect §i
mai ales, la un singur nivel (,, one level state of attention", cum spun anglosaxoniih indeosebi constiinta nu poate
fi divizata intre gindirea asupra obiectului privit i gindirea despre sine insasi; se cere mai degraba pierderea
sentimentului despre propria persoana. Altfel spus, trairea esteticii impune ,,distantarea psihica", asa, cum a
denumit-o psihologul englez E. Bullough (Psychical Distance, 1912). O furtuna pe mare e o priveliste mareata,
insa pentru cel ce se gin-deste la pericolul pe care acea furtuna il prezinta pentru el, furtuna inceteaza a mai fi un
astfel de spectacol. Daca cineva, stind pe tarmul marii, se retrage din fata talazului, ca sa nu-si ude incaltamintea,
prin aceasta dovedeste ca a pierdut atitudinea estetica. La teatru, aplauzele sint dovada ca publicul are o atitudine
estetica, dar cind n-o mai are, inceteaza si aplauzele.

3. Teoria dezinteresarii. Aceasta afirma ca trdirea estetica e conditionatd de inlaturarea momentana din constiinta
a chestiunilor fata de care avem interese practice, chestiuni utilitare, personale, de importantd imediata. Parerea a
fost dezvoltata de Kant, care a contribuit in mod considerabil la succesul ei. Totusi, el n-a fost nicidecum primul
care sa descopere relatia dintre trairea estetica si atitudinea dezinteresata, caci despre aceasta, scrisese cu mult
mai Tnainte Johan-nes Scotus Eriugena.

Pentru Kant, dezinteresarea era una dintre cele citeva trasaturi definitorii ale tréirii estetice, din care citiva urmasi
ai lui au faurit ,,ratiunea suficientd" pentru a caracteriza aceasta traire. O asemenea interpretare exageratd a
teoriei a generat si opinii contrare; e cunoscuta critica adusa de J. M. Guyau (Les Problemes de Vesihetique con-
temporaine, 1889,) precum si de polonezul W'it-wicki (Psychologia, ed. a IlI-a, 1962J. Argumentatia lor consta
partial intr-o neintelegere, de vreme ce amindoi invoca faptul cd trairea estetica ar procura si un folos personal,
practic, vital; in realitate, teoria dezinteresarii nu contravine acestui fapt, atita doar cd omul nu poate gindi la
aceste foloase practice: in acest caz, atitudinea lui n-ar mai fi aceea a unei trairi estetice.

4. Psihologia ,, gestaltista" *, raspindita intre cele doud razboaie mondiale, avea urmatoarea idee conducitoare:
in cele ce observam, intregul are prioritate asupra partilor; noi recunoastem un chip vazut cindva, desi nu ne
rememoram aspectul buzelor sau al ridurilor fetii. Stimulii specifici, adresindu-se omului din lumea exteriora,
sint reuniti de om intr-un ansamblu, in aspecte, ,,in forme combinate" (coerente).

La inceput, aceasta teorie n-a tinut seama de triirea estetica, dar, pind la sfirsit, a fost aplicata si acestui domeniu:
pe tarimul picturii prin R. Arnheim (47t and Visual Perception, 1956], pe

* Denumirea curentd in terminologia poloneza e ,,a 461 aspectului" sau ,,configurationala" (n.trad.)

tarimul arhitecturii prin J. Z6ravski (Despre structura formei arhitectonice, 1962 J. Cei doi teoreticieni
au sustinut ca trdirea esteticad are un caracter integralist, caracter evident Tn actul de contemplare a unui
tablou, a unei cladiri. Observatiile savantului polonez s-au dovedit inrudite cu vechile observatii ale lui
Aristotel, precum §i cu o teza a acestuia si anume: conditia trairii estetice e aceea ca obiectul sa fie
sezisabil In mod integral de catre intelect, simturi sau memorie. Opera de artd vizuala, fie ea tablou
sau constructie, actioneaza asupra privitorului atunci cind ea poseda forme ,,puternice", deci usor de
sesizat; si — mu-tatis mutandis se poate aplica si la alte arte. Aceasta teorie, cu mult timp inainte de
formularea ei, fusese aplicata in operele lor de catre artistii plastici, de muzicieni, de poeti. Psihologia
»aspectului" n-a constituit o teorie de caracter exhaustiv a trairilor estetice, ea totusi arata in ce
moment un obiect genereaza o atare trdire — §i prin aceasta constituie un pretios addendum, un adaos
la teoria contemplatiei.

E timpul sd rezumam datele de mai sus, 1n legatura cu teoriile mai noi despre trairile estetice. In
rezumat, trebuie pus accentul pe divergenta atit de vadita dintre diferitele teorii. Interpretarea trairii
estetice ca traire activd (ca in teoria empa-tiei), interpretarea ei ca traire pur receptiva (ca in teoria
contemplatiei) sint diametral opuse. Si nu numai atit: in teoriile despre trairile estetice exista si alte
extreme.

Unele teorii interpreteaza trairea esteticd in sens pur intelectual, altele — ca exclusiv emotional. Cele
mentionate mai sus au fost primele. Adeptii lor din veacul trecut n-au avut nici un dubiu in privinta
participarii sentimentelor la trairile estetice, dar nici nu le-au considerat drept un component decisiv al
acestor trairi. Abia cétre finele secolului si-a facut aparitia ideea ca trairile estetice sint emotie pura si
pura delectare. Dealtfel, nici aceasta nu constituie o noutate: precedentul il crease Gravina cu teoria sa
despre,,delirio".



11. Teoria delectarii, a incintarii pure, exclusiv emotionale, aparind imediat dupa epoca
pozitivismului, a fost ceva cu totul neasteptat. S-a produs o supriza, cind Edward Abramowski in
1898, la intrebarea ,,Ce e arta?" a dat un raspuns absolut antiintelectualist. El pretindea ca trairea
esteticd apare atunci ,,cind inlaturam factorul intelectual, cind ne oprim in pragul gindirii" ; abia atunci
fenomenul ,,ne arata celdlalt aspect al sau de natura intuitiva" si urmeaza, cum scrie el, ,,nasterea
frumosului 1n sufletul omenesc". Ati-ta timp cit actioneaza intelectul nu exista intuitie, nu exista
frumos, nici traire estetica.

De la inceputul veacului nostru, au inceput sa se faca auzite asemenea declaratii, mai cu seama cind e
vorba de poezie: indeosebi, au avut pondere acelea exprimate de Paul Valery, ginditorul si poetul
francez; la fel, englezul E. Selincourt, profesor de poetica la Oxford (On Poetry, 1929j, vedea in
poezie numai ,,manifestarea unei experiente resimtite cu pasiune" ; el scria ca ,,valoarea [poeziei]
consta 1n capacitatea de a reda simtirea vietii 1n infinita ei varietate".

insa cel mai radical partizan al ,,poeziei pure", concepute in mod strict emotional, a fost un francez,
autorul renumitei Istorii a sentimentului religios, Henri Bremond. in materie de poezie, acesta o
intelegea in mod limitat si intransigent (Poe-sie pure, 1929; Poesie et priere, id.J; el scria ca poeziei
nu-i apartin nici unele dintre activitatile noastre, ale vietii de suprafata, nu-i apartin ratiunea,
impresionabilitatea, nimic din ceea ce analiza gramaticala sau filozofica descopera in versuri, nimic
din ceea ce pastreaza traducerea din poezie, obiectul poeziei, continutul, sonoritatea unor fraze
anumite, consecventa logica a reprezentarilor, gradatia unei naratiuni, amanuntele descrierilor si nici
macar emotia pe care o desteapta in noi. ,,Expunere, povestire, descriptie pitoreasca, suscitarea fiorului
sau a lacrimilor —- pentru toate acestea e suficientd proza, ca-46? reia toate acestea ti constituie
obiectul firesc",

Prin urmare, ce-i mai rdinine poeziei, dupd opinia ginditorului francez? Nimic, in afard d.incintare, delectare,
extaz ,,incintarea nedefinitd". lar pentru aceasta e suficient sa se stabileasca ,,un contact cu realitatea secreta" si
acest contact sa fie ,, transmis adincului inimii noastre". Asadar in aparentd nu e prea mult daca numai atita
inseamna delectarea, insa totodata e foarte mult daca in acest act e angajat adin-cul sufletului. Iar daca poeziei 1i
apartine i muzica versului, aceastd muzica are numai un rol, inferior, accesoriu, e doar un ,,transmitator de
fluid". Si ce se realizeaza prin aceastd poezie pura si prin delectarea ce decurge din ea? Pe cita vreme cuvintele
prozei ne stimuleaza in sensul actiunilor obisnuite ale vietii, cuvintele poeziei suspenda aceste actiuni §i ne dau
tamaduirea. lar prin aceasta ele ne cirmuiesc intr-acolo unde, dupa expresia lui Bremond, ,,ne asteapta o prezenta
cu totul alta decit cea umana". Adica, la urma urmei poezia tinde sa devina rugaciune.

Confirmarea poeziei — dupd aceastd conceptie — nu tine de proprietatile exterioare si formale, ci de starea
sufleteasca si anume de starea sentimentelor, cea transcendenta si mistica. Ce pledeaza oare in favoarea unei
atare interpretari a poeziei? Bremond raspunde: faptul ¢é noi citim o poezie in mod liber, preocupindu-ne relativ
putin de continutul ei; cd nu citim totdeauna poezia intreaga, uneori ne ajung citeva cuvinte pentru ca ea sa
actioneze asupra noastra; ca adesea ne lasam cupringi de farmecul ei fara sa-i intelegem e-xact sensul — asa cum
poporul citeste psalmii; ca deobicei continutul versurilor ce apartin marii poezii e neinsemnat; ca versurile atrag
cu atit mai mult cu cit sensul lor e mai obscur; ca valoarea lor e dependenta de niste lucruri fard importantd —
ajunge uneori sa se schimbe un singur termen si toata impresia poetica dispare.

Aceasta a fost conceptia emotionald, anti-inte-lectuald despre triirile estetice, sub aspectul sau mai radical. Ea
parea sa se refere exclusiv la poezie, insa mulatis mutandis, a putut fi aplicata 46'

la Intreg domeniul artei si la toate trairile estetice. Ea isi pierde insa din caracterul sdu paradoxal, daca noi
consideram ca delectarea este nu unicul, ci numai unul dintre aspectele trdirii estetice, Inceputul 1-a facut
Schopenhauer; pentru el, starea de incintare, de extaz era reactia provocata in mod special de muzica si numai de
ea. Mer-gind pe urmele ei, Nietzsche (Geburt der Trago-die, 1871) a formulat conceptia dualista a trairilor
estetice, ce sint partial ,,apolinice" si partial ,,dionisiace".

IV. Mostenirea

Parerile expuse mai sus in problema-trairilor estetice nu diferd prea mult intre ele; insa totodata observam ca ele
nu abordeaza intotde auna aceleasi probleme.

A. Unele conceptii au cautat sa formuleze o definifie a trairilor estetice, altele au tins catre o teorie a lor. i nici
macar nu s-a intimplat ca esteticienii mai vechi sa stabileasca o definitie, pe baza careia esteticienii de mai tirziu
sa construiascd o teorie. Majoritatea esteticienilor, n-au facut o deosebire intre aceste doua sarcini. O vaga
notiune a trdirii estetice exista la Aris-lotel i la Toma din Aquino si o gasim in scrierile lor alaturi de cercetarea
trairii tipice. Insa teoria i apartine lui Platon, care a Incercat sa arate ce anume conditii se cer indeplinite In
scopul dat si cu ce fortd intelectuala a fost Inzestrat omul pentru ca sd poata resimti trairea estetica. Expunerile
lui Plotin sau Marsilio Ficino aveau aceeasi tema ca si ale lui Platon. Esteticienii epocii luminilor s-au preocupat
si ei prea putin de chestiunea definitiei, presupunind de la bun inceput ca trairea estetica iTnseamna pur si simplu
triirea frumosului si a sublimului*, totusi s-au straduit sd examineze datoritd ciror capacititi ale inte-°5 lectului



ia nagtere aceasta traire. O mare exceptie

a constituit-o gindirea lui Kant; in scrierile lui gasim si definitia si teoria, ca si mai tirziu in scrierile lui
Schopenhauer. Esteticienii secolului trecut si cei de la inceputul secolului nostru, he-donistii,
iluzionistii sau empaticii, tindeau mai mult catre explicitarea sau interpretarea fenome- i nelor decit
spre definirea lor.

B. Teoriile despre trairile estetice, asa cum s-au format ele pe rind, au atins mai mult decit o singura
tema. Conceptia pitagoreica a ,,privitorului" era o teorie asupra atitudinii estetice si la fel expunerile
lui Eriugena despre ,, nulla cupido® (placerea lipsitd de pofte). Asemanatoare a fost estetica
contemplativa a lui Schopenhauer. in schimb, cea a lui Platon fusese inainte de toate o teorie despre
facultatile intelectuale necesare trairii estetice. In acelasi sens au fost formulate si teoriile iluministe
despre gust si ,,simtul estetic". Chiar si teoria lui Kant despre ,,puterea de judecare" presupunea
coroborarea tuturor facultatilor intelectului.

Teoriile estetice mai apropiate noua au dat dovada de aceeasi varietate. Demersul trairii estetice
constituia tema principala a teoriei empa-tiei. Teoria lui Bremond punea accentul pe obiectul trairii:
adica pe o anume realitate secretd. Teoria lui Hamann implica in schimb condifia trairii §i anume
izolarea de viata obisnuitd, postu-lind teoria distantarii psihice. Condifia negativd, in speta eliminarea
factorului intelectual, era obiectul teoriei lui Abramowski, pe citd vreme teoria hedonismului estetic
avea in vedere elementele trdirii. Teoria reprezentdrilor imaginative mentiona capacitdtile necesare
trairii, iar teoria oscilatiei punea accentul pe alternanta. in preajma anilor 1900, conceptia potrivit
careia notiunea de baza a esteticii psihologice e o notiune de atitudine estetica, ea fiind aceea care
determina rezultatul trairii estetice, a gasit sustindtori, printre care O. Kiilpe in Germania si J. Segal in
Polonia, in ceea ce privea natura acelei atitudini, aici esteticienii n-au mai fost de acord. Kiilpe si
Segal

erau partizanii atitudinii contemplative, teoria em-patiei fiind preconizata de alti teoreticieni. $i cu
toate acestea, dupa multd vreme, s-au inregistrat reveniri la atitudinea de spectator, de ,,privitor
contemplativ", aceea definitd cindva de gindirea pitagoreica.

C. Faptul ca denumirea de traire estetica a cuprins fenomene foarte diverse, a constituit permanent un
obstacol pentru formularea unei definitii si a unei teorii precise. ,,Diversitatea trairilor estetice — scria
teoreticianul polonez S. Ossowski, in 1958 — e poate tot atit de bogata ca si aceea a obiectelor ce
genereaza asemenea trairi".

Esteticienii mai noi socotesc ca exista un sentiment specific, care deosebeste trdirile estetice. Ei s-au
straduit sa le descopere, ceea ce le-ar fi permis sa delimiteze granitele esteticii, dar e indoielnic daca in
genere un atare sentiment exista: chiar printre psihologi s-a ivit opinia ce sustine ca ,, nu existd nici o
emotie, nici un sentiment care ar putea fi calificat drept estetic" (there is no unique emotion wich we
can labei the aesthetic emotion, v. C. W. Valentine, The Experimental Psychology of Beauty, 1962, p.
9). Trairea estetica ar fi mai degraba cauzata de Imbinarea armonioasa dintre diverse simtiri, i o
anumita atitudine a intelectului. Tot asa gindesc si artistii de avangarda: Robert Morris spune ca
deosebirea dintre experienta estetica si cea obisnuitd e de ordin cantitativ si nu calitativ (M. Tucker,
1970).

D. Cel mai esential fapt e acesta: notiunea de traire estetica nu e riguroasd. Atunci cind opera de arta
actioneaza prin caracterul sdu nou si neobisnuit, actioneaza ea pe plan estetic ? J. Addi-son (The
Spectator, 1712] opunea frumosul caracterului insolit, neobisnuit (uncommon), dar totodata le reunea
ca pe doua variante ale ,,placerii imaginatiei". De-aici decurgea faptul ca raportul dintre ele era
discutabil, iar noutatea si caracterul neobignuit ajungeau sa devina tot mai importante in artd — si nu
numai in contactul

cu arta noud, dar si in contactul cu cea veche, in colectiile de antichitati ca si-n expozitiile
avangardistilor—caci, ,,ceea ce e vechi, a devenit necunoscut si prin aceasta a dobindit calitatea
noutdtii" (A. Moles, Esthetique experimentale, p. 21). Vizitind muzeele, pina si calatorii s-ar zice ca
resimt 0 emotie aparent estetica, desi 1n realitate e vorba de simpla emotie turistica. Mai degraba
colectionarii de carti postale ilustrate, asa cum s-a observat in mod paradoxal (Moles, op. cit., p. 24),
cunosc sentimentul strict ,,estetic". Dar cel mai adesea termenul acesta e utilizat in mod larg si
imprecis, asa Incit nu o data el cuprinde tot ceea ce nu mai inseamna nici cunoastere si nici o actiune
exercitata de catre un obiect de arta.

E. in acest domeniu divergentele au fost prea mari pentru ca sa nu fi provocat unele incercari de
conciliere. Daci secolele trecute au constituit o epoca a teoriilor extremiste, excluzindu-sereciproc,



epoca noastra e mai curind in cautarea teoriilor pluraliste, alternative, promitatoare de impéacare a
pozitiilor potrivnice.

Una dintre aceste teorii 1i apartine lui R. In-garden, fiind formulata de el in repetate rinduri si mai ales
in cartea Traire, operd, valoare (1966). Ideea de baza consta 1n sustinerea ca triirea estetica e
complexa, impliclnd mai multe faze. Dez-voltindu-se 1n timp, ea trece printr-o serie de efape de
caracter diferit; Intr-una, confirma teoria atitudinii active, in alta — teoria atitudinii pasive, in o alta —
atitudinea intelectuald; 1n fine, in a treia, cea zisa emotionald, se preconizeaza tendinta ce
subordoneaza factorului emotional orice traire estetica.

Inceputul triirii, dupa Ingarden, il face ,,emotia prealabila", avind caracterul de ,,punere in miscare". A
doua etapd urmeaza atunci cind sub influenta acestei miscari dirijam Intreaga noastra constiinta cétre
obiectul care a declansat-o0; aceasta duce la o disciplinare a demersului obisnuit al constiintei, i
limiteaza sfera, concentreaza

interesul nostru asupra calitatii percepute. incepe atunci o a treia etapa: ,,contemplarea concentratd" a
acelei calitati. O datd cu aceasta .a treia etapa, trirea estetica poate sa ia sfirsit, insa poate sa si dureze
in continuare; daca dureaza, iInseamna cd subiectul are Tnaintea sa un obiect deja format in sine §i poate
comunica cu el, reac-tionind Tn sens emotional fatd de ceea ce faurise el Insusi. in trdirea estetica apar,
deci, pe rind: pura emotie a subiectului, formarea obiectului de cétre subiect si trdirea receptiva a
acestui obiect. in primele etape trairea are un caracter senzorial si dinamic, care In ultima dispare,
trans-formindu-se Intr-un caracter contemplativ.*

F. Existd Inca o conceptie pluralistd contemporana despre trairile estetice (W. Tatarkiewicz,
Concentrare §i reverie, 1934), a carei tezd e urmatoarea: trairile estetice sint de diverse genuri;
notiunea generala despre ele cuprinde si trairile pasive si pe cele active, posedind atit un coeficient
comun intelectual foaite precis, cit si unul emotional ; aceasta notiune cuprinde deopotriva starile de
contemplare si delectare, precum si pe cele ale unei puternice emotivitati.

Si unele si altele se plaseaza in cadrul notiunii comune de traire estetica, avind un drept egal la o
asemenea specificare. Teoria ce sustine ca trdirea estetica iInseamna o incintare extatica, e justd, insa
doar peitru o parte din trairile desemnate cu aceastd denumire; si acelasi lucru se poate spune despre
teoria contemplatiei.

Teoriile despre trairile estetice, indeosebi acestea doua din urma, pluraliste, se pot exprima si In
termeni mai simpli, mai cotidieni, inteligibili pentru oricine. Contemplatia nu e in definitiv altceva
decit concentrarea asupra obiectului, menita sa provoace o trdire estetica, iar teoriile care

* Pentru terminologia si notiunile expuse in acest pasaj cf. Roman Ingarden, Studii de estetica (Bucuresti, ed. Univers, 1978)
passim [n. tr.]

acorda prioritate factorului emotional, vad in asemenea triire ceea ce In mod curent noi exprimam prin
visare, prin reverie. Deci, se poate spune ca potrivit teoriei lui Ingarden, tréirea estetica e rtndpe rind
concentrare §i reverie, iar dupa cealalta teorie, ea poate fi ansamblul concentrarii si reveriei, insa
totodata poate fi In mod exclusiv numai concentrare sau numai reverie. Numai prin procedee de
alternanta s-ar putea descrie notiunea de trdire estetica, atit este de generala si' de incomplet formulata.
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INCHEIERE

Varia sunt thundi membra. Vanae sunt in mernbris mundi species. Variae sunt in speci-bus individuorum figurael...] tanta igitur na-lurae
conformaturus in omnibus diversitatem, in modo subsistendi, in magnitudine, in forma, in figura, in habitudine, in termino, in situ, el quot
poleris discriminibus indue, in agendo, paliendo, elargiendo, capiendo, substrahendo, addendo, aliisque modis ut diximus alterando-
(Diverse sint partile lumii, diverse stnt speciile partilor lumii si diferite sint formele individuale apar-tinind speciilor. Atit este deci de mare
diversitatea naturii in toate cele, in felul de a fi, in marime, in forma, in aspect, In obicei, in marginire, In loc si in alte cite deosebiri ai putea
inchipui: In a actiona, a suferi actiunea, a se extinde, cuprinde, diminua, spori si In alte manifestari pe care le desemnam prin termenul de
schimbare.)

GIORDANO BRUNO, Ars Memoriae.

A. Cu aceasta-se incheie cartea de fata: e istoria celor sase notiuni sau mai bine zis a unei bune parti
din acestea, aldturi de care a fost schitata tangential si istoria notiunilor de gratie, de subtilitate, de
sublim, de clasic, de romantic, si inca a citorva. Poate ca titlul ar fi trebuit sd mentioneze caracterul
comun al acestor notiuni §i sd precizeze ca e vorba de istoria notiunilor ,,estetice”. Totusi, ni se pare ca
o lucrare istorica, vorbind despre timpuri stravechi, trebuie sa evite pe foaia ei de titlu acest termen,
ce-i drept utilizat in mod general in zilele noastre, care s-a format tirziu si fara de care istoria
europeand a consideratiilor despre frumos, creatie sau forma, s-a putut descurca foarte bine vreme
indelungata.

Istoria celor sase notiuni fundamentale ale esteticii actuale a fost bogata in dispute si modificari.



Atunci cind se parea ca notiunile sint precizate, se schimbau denumirile — altadata se schimbau
notiunile Insesi, atunci cind denumirile erau stabilite. Istoricul se simte atras de acest belsug de
conceptii dezvoltate in jurul citorva teme. *'l Insa ele pot sa descurajeze pe estetician: e cazul,

oare sd mai continue aceasta istorie dificild si sd mai construiasca pe temeiul unei astfel de diversitati
de notiuni si denumiri o noua teorie, mai buna ?

S-ar putea presupune cé vechile dispute s-au potolit in fine si cd, in vremea noastra, s-a ajuns la o
stabilizare a teoriilor si notiunilor.

In realitate, chiar daca s-a intimplat asa ceva, stabilizarea e foarte modesta, de aspect indeajuns de
insolit §i nimic nu promite cd ea se va mentine. Reproducerea (sau redarea reprezentalio-nald) care,
sub numele de mimesis si imitatie-, s-a situat indelung pe primul plan, a trecut acum pe cel din urma.
Creatia, mai demult abia luata in seama, a capatat prioritate. O pozitie superioara a ocupat forma,
considerata totusi ca o notiune discutabila, de caracter polisemantic.

in schimb, frumosul e considerat astizi cu neincredere, ca o notiune invechita. Despre arta se citesc
consideratii pe fiece pagina, dar aici e vorba de cautdri asupra a ceea ce ar putea fi arta $i in nici un
caz despre ceea ce fusese ea vreme de doud milenii. Deci, nu putem folosi termenul de stabilizare.
Notiunea de arta este astazi tot atit de confuza ca si aceea de frumos. In veacul trecut, notiunile
esteticii parusera intr-adevar sa se stabilizeze si (ca sd vorbim in stilul kantian) ,,sa pasesca pe calea
impecabild a stiintei". Dar in secolul nostru a survenit criza.

Ea a fost rezultatul a doua motive. Unul din ele consta in cursul obisnuit al istoriei: notiunile s-au uzat,
in locul lor s-au format altele noi, ori au fost generate de ramasitele celor vechi. Al doilea motiv il
constituie momentul istoric exceptional pe care-1 trdiim: oamenii doresc transformarile si socotesc ca
sint chemati a le efectua in totul si nu numai in notiuni, in toate si nu numai in cele estetice. Daca in
ordinul notiunilor, socul a luat locul frumosului, daci se formeaza o estetica fara de frumos si de arta
— aceasta nu inseamna ca avem de-a face cu noi faze ale unei evolutii initiate mai demult, in spetd a
celei

din veacul trecut, ci cu o rupturd a unei continuitati. Multi oameni din zilele noastre au sentimentul ca
se afla intr-un moment de rascruce — si li se raspunde ca ei Ingisi sint cei ce grabesc un asemenea
moment — aga cum au survenit multe In trecut, insa fara a fi atit de ,,planificate", nici atit de constient
pregatite. Dimpotriva, apareau pe nepregatite, se efectuau mai curind din-tr-un impuls interior, adesea
fard sa existe constiinta ca se produc niste schimbari. in ceea ce priveste momentul actual, istoricul
cunoaste prea putine antecedente si i-ar fi greu sa prevada prin analogie cum vor fi etapele urmatoare;
nu exista o experientd anume a ceea ce ar fi o rasturnare constienta si voita (sa fie ,,altfel" decit a fost!)
si nici nu se stie dacd aceasta ar avea mai multd profunzime si mai multi sorti de izbinda si de durata.
B. Istoria notiunilor a fost comparata cu un cimitir — comparatie nu tocmai nimerita. Cel putin in
domeniul esteticii, ea seamana cu un atelier de reparatii: unele obiecte se repard, altele se inlatura si
sint inlocuite cu altele noi. Mai asemanatoare cu cimitirul e istoria teoriilor, unde se afla si o sectie
destul de bogata a teoriilor estetice: acolo sint ingropate teorii despre frumos, arta, creatie, forma,
traire estetica!

Formarea notiunilor e stimulata de marea varietate a fenomenelor, divizata pe clase: cind o clasd a
capatat o pozitie necorespunzatoare, cind ea contine fenomene disparate sau le-a omis pe cele similare,
atunci notiunea e corectata, amplificata sau diminuata, schimbindu-se limitele notiunii date. Asa incit,
istoria notiunilor e mai cu seama o istorie a corectarilor, a schimbarilor, a rectificarilor si faptul e
valabil in mod egal si pentru notiunile estetice.

Cit despre formarea feoriei, ea consta in gasirea

trasaturilor comune in cadrul unei clase distincte,

pe care noi o descriem si o explicam prin acele

trasaturi. Acest demers poate fi efectuat in mai

473 multe moduri si cind unul din ele se dovedeste a fi

gresit, incercam altele. Astfel, istoria teoriilor nu mai e o istorie a corectarilor, cit o istorie a noilor
incercari.

Ge-i drept, istoria esteticii cunoaste doua teorii neobisnuit de durabile, care au avut o trdinicie
milenara, anume teoria frumosului (ca formd), pomenita mai sus drept Marea Teorie (mare —
indeosebi pentru durabilitatea ei), precum si teoria artei (ca imitare), numita mai sus Vechea Teorie,
caci ea si-a pierdut importanta, chiar daca a rezistat doud mii de ani. In afard de acestea doud, au mai
existat Tn estetica o suma de teorii ce apareau una dupa alta sau simultan. Rezistau un anumit timp,



aveau partizani entuziasti, dupa care veneau altele si le inlaturau pe primele. in lumina noilor teorii,
cele vechi pareau ca sint erori.

Teoria pitagoreicd, conform careia frumosul depinde exclusiv de proportii §i numere — atit de
atragatoare vreme indelungata pentru filosofi si artisti — a fost numai partial considerata ca un adevar;
cind o teorie generala asupra frumosului ne dezamageste, ni se pare ca ea e o greseala; atunci fie ca se
limiteaza conceptia consacrata despre frumos, fie cd se amplificd obignuita notiune despre proportii.
Teoria platoniciana despre ideea de frumos, idee ce ne e cunoscutd, de care ne servim si prin care
putem recunoaste frumosul — exclusiv prin ea — a fost o eroare si chiar una depistatd indeajuns de
curind, chiar daca timp de veacuri n-a incetat sa-si aiba adeptii entuziasti. lar cealalta teorie
platoniciand — anume ca arta e ddundtoare sub raport moral — e si aceasta eronata.

Teoria aristotelica a ,,purificarii" (Catharsis), care vede in artd un mijloc de purificare a pasiunilor si
de innobilare spirituala, teorie cu multe semnificatii, susceptibild de multe interpretari, e partial justa,
insa, ca teorie generala despre artd, e o greseald, ca si tentativa aristotelicd de a fauri o teorie generala
despre tragedie.

Teoria neoplatoniciana a stralucirii — claritas— care vedea esenta frumosului in lumina si stra-
lucire, era confuza si prea putin operativa, teoretic vorbind. La fel a fost identificarea pe care o
stabileau scolasticii intre claritas si forma, adica teoria despre frumusetea unui obiect determinata de
esenta lui, care transpare prin aspectul material. Teoria aceasta, construitd de adeptii lui Albert cel
Mare in veacul al XllI-lea, a cunoscut — nu fara motive — o existenta foarte scurta.

Renascentista ,, concinnilas” [Ingrijire, maiestrie, exactitate, dupa conceptia ciceroniand] — e tot o
teorie despre frumos, insd a avut aplicare aproape numai in arta clasica, dezamagindu-i pe partizanii
frumosului din arta gotica sau cea a barocului.

Teoria poeziei, dezvoltata de aristotelicienii veacului al XVI-lea si foarte amanuntit prelucrata de ei,
atit ca o conceptie generala, cit si in numeroase observatii i notatii detaliate — e eronata.

Teoria literaturii si a artei franceze academiste din veacul al XVII-lea e o eroare mai mult decit
evidenta.

Agudeza manieristilor, teoria potrivit careia unica frumusete autentica rezida in subtilitate si
rafinament, a corespuns doar unui sector de opere foarte limitat; iar ca teorie generala a literaturii si
artei — constituie o greseala.

Sistematizarea artelor frumoase imaginata de catre Ch. Batteux — primul sistem din istorie acceptat
principial de catre teoreticienii secolului al XYIII-lea — a fost mai Intii corectata, modificata si la
siirsit considerata ca o greseald. Prima conceptie despre estetica privita ca stiintd, ideata de catre A.
Baumgarten si afirmind ca estetica e o stiinta a cunoasterii senzoriale (cog-nitio senzitiva), a fost
criticata si considerata drept greseald inca din secolul luminilor.

Gindirea estetica a lui Schelling si a lui Hegel, inchegata in douad mari teorii, pline de idei stralucite, a
fo;t, in ansamblu — o mare eroare. Si nu altceva a fost ,,stiinta despre frumos" a polonezului Libelt,
pacatuind prin putinatatea faptelor, prin belsugul de constructii speculative,

Nenumarate teorii despre literatura si arte din veacul trecut si din vremea noastra, elaborate de catre scriitori si
artisti, realisme, naturalisme, expresionisme etc., au corespuns unor anumite curente $i momente ale istoriei,
anumitor grupari de artisti, dar ca teorii generale despre artd, au dezamagit, fiind inlaturate de alte curente,
momente, grupari.

La fel s-a intimplat cu teoriile filozofice despre frumos, arta, trdiri estetice, enuntate si dezvoltate de esteticienii
mai noi, conceptiile hedoniste, iluzionismul, teoria empatiei: toate au avut insemnatate ca observatii partiale, au
fost totusi Intimpinate cu critici, iar ca teorii estetice generale au fost considerate drept erori.

in fond — cite greseli, aproape tot atitea teorii, si aceasta se petrece nu numai in teoriile mai vechi, de la care a
provenit odinioara prima reflectie anonima de caracter estetic, dar si in cele recente, in teoriile mature ale
esteticii stiintifice.

E o alta intrebare daca in multe din aceste teorii au existat i particulae veri (particele de adevar). Acestea poate
ca au fost in toate, in unele mai putin, in altele mai mult, insa de fapt in fiecare teorie, din cite au fost formulate
si laudate 1n decurs de veacuri, a existat cite un adevar partial. Erorile constau in aceea cé adesea observatiilor
partiale li se dadea un caracter general, ca se proceda la tofum pro parte (se lua partea drept un intreg). Dar
aceasta n-ar fi un motiv pentru a condamna teoriile partial gresite, cici pe plan istoric ele au fost necesare. intr-
un domeniu atit de complicat si dificil cum e teoria artei, a frumosului, a trdirii estetice, a creatiei, poate ca n-ar fi
0 mai bund metoda decit aceea a tentativelor si erorilor (daca s-ar putea utiliza aici un asemenea termen) $i nici
un procedeu mai bun decit acela de a proclama teorii extremiste, provocatoare de impotriviri, stimulatoare in
sensul dialectic, Indemnind mintile s se avinte Intr-o directie opusa, pentru ca pind la sfirsit sa se apropie de o
pozitie mijlocie sau mai degraba sa admitd mai



multe adevaruri partiale, limitindu-se si com-pletindu-se reciproc. Asa incit, spre a descoperi o teorie specifica,
justa si ane convingede justetea ei, in complexul univers al frumosului, artei, creatiei, n-a existat probabil o cale
mai buna decit aceea ce incepe cu teoriile generale eronate si — In-timpinind dificultati, contraargumente si
devieri — sa se remarce greselile si sa se ajunga la teorii de amanunt limitate, dar valabile.

Aceasta a fost calea — ce citusi de putin nu se apropie de sfirsit — a esteticii europene. Poate I ca ea a fost
singura care a facut posibila coordonarea, sistematizarea, generalizarea corecta a cugetarilor despre frumos si
artd, despre creatie si forma.

C. E bine ca, la incheierea unei carti, s revenim la intentia noastra initiala, la ideea cu care am inceput cartea de
fata. Parerea noastra a fost urmatoarea: lumea e diversa si complicata, atit lumea operelor umane cit si aceea a
naturii. Ea cuprinde in sine obiecte aseméanatoare intre ele, insd amestecate cu altele neasemanatoare; nu e ca un
magazin 1n care lucrurile sint asezate cu vinduiald, dupa felul lor. Dar mintea omeneasca cere ordine si claritate.
Ca sa le realizaze, ea orin-duieste lumea, adica separa si in propriile ei sa-virsiri, cit si In natura, obiectele
asemanatoare intre ele, grupindu-le pe clase.

Omul opereaza cu aceste clase, ca si cum ar fi uniforme, desi ele cuprind obiecte similare doar sub unele
raporturi si deosebite sub altele; mintea noastra formeaza deci clase de ,,sculpturi" sau de ,,mese", desi sculpturile
prezinta diverse variante, iar mesele sint de toate felurile. Iar pentru a capata o intelegere, o comunicare nu
numai cu alti factori, dar si cu el Insusi, omul are nevoie de clase si notiuni atit in ce priveste sculpturile si
mesele, dar si pe planuri mai largi, cum sint natura si adevarul, frumosul i arta, creatia si trairea estetica. Clasele
si notiunile cele mai generale poseda un domeniu imens si — toc-"/ mai prin aceasta — un continut greu de
sesizat.

Ceea ce nu ne impiedica sa alcatuim acele clase si sa formulam acele notiuni, sa ne straduim a sesiza
continutul lor, iar daca vedem ca tot ceea ce am facut e nesatisficator, s-o luam de la Inceput.

Nu-i mai usor, ba poate e chiar mai dificil sa inchegam o feorie corespunzatoare acestei clasificari
uriage. Teoriile nu sint utile Tn acelasi sens ca si clasele, notiunile si definitiile lor: caci ele nu
constituie o pregétire a cugetarii, o faurire de cadre §i scheme pentru aceasta cugetare, nu sint
fundamentul, punctul de plecare, inceputul. Dimpotriva — teoriile sint sfirsitul, daca nu cel definitiv,
absolut, macar o Insumare provizorie a gindurilor si cunoasterii noastre.

Noi elaboram teorii, pentru cd ele ne sint necesare. Dar operatia e grea, mai ales in cazul marilor clase
ce cuprind o infinitate de obiecte, abia in parte asemanatoare intre ele. Le elaboram, insa mai curind
sau maitirziu se constata ca ele nu sint suficiente: ies la iveala obiecte ce nu existau Tnainte sau pe care
nu le observasem. Atunci credm noi teorii, care ne par mai bune, integrind si descriind mai bine
obiectele ce ne sint cunoscute. Pind cind iardsi apar noi experiente ce ne impun sa completam ori sa
modificam teoriile noastre si atunci ne vom stradui sa credm inca o teorie noua. Si astfel, dintr-o teorie
in alta, 1si duce calea istoria stiintei despre frumos si artd, despre forma si creatie. Nu altfel se petrec
lucrurile cu stiinta noastra despre natura, om §i societate.

In cadrul unor clase atit de mari, cum sint frumosul si arta, e greu s examinam toate obiectele ce le
apartin — de aceea teoriile sint cel mai adesea juste numai in raport cu o anumita parte a claselor date,
insa pentru partea dupa care au fost modelate, ele sint valabile. Justetea lor poate fi valabila in
continuare, daca sfera lor se ingusteaza, ori daca unei notiuni mai generale i se confera o definitie
alternanta. Istoricul stie ca teoriile generale despre arta sau frumos, Oare ne-au dezamagit mai tirziu, s-
au vadit to-

tusi ca fiind foarte exacte pentru o sfera mai restrinsa, pentru unele capitole ale artei, pentru anumite
aspecte ale frumosului. In formularea lor generala si absolutizanta erau greseli, totusi ele explicau
anumite aspecte ale frumosului si artei — deci, in acest sens ele ramin pozitive.

D. in ciuda variabilitatii notiunilor si teoriilor estetice, exista in istoria lor §i unele motive permanente,
mereu vii sau redevenind din cind in cind aplicabile. Unele din ele au ramas neschimbate in decursul
veacurilor, altele au suferit adesea schimbari si dezvoltari partiale. Istoricul poate sa precizeze in
genere momentele in care aceste motive au aparut sau reapdrut in constiinta estetica. Cele mai
importante, care merita sa fie mentionate in mod special, cit si in scopul recunoasterii a ceea ce au
initiat ori au exprimat mai deplin, poartd numiri distincte. Unele din aceste motive sint comune teoriei
artei si teoriei frumosului, altele sint proprii numai teoriei artei; aici vor fi prezentate impreuna.

Istoria gindirii estetice e anterioard motivului pitagoreic, caci agsa numim noi — dupa imitatorii lui
Pitagora — conceptia conform céreia frumosul e determinat de proportie, numar, armonie sau —cum
s-a zis la Inceput — de simetrie. Concomitent cu motivul pitagoreic, s-a dezvoltat initial motivul orfic,
adicd acea convingere ca arta exercitd o influentd asupra celui ce participa la ea, si In speta, purifica
sufletul. Motivul acesta a fost preconizat mai intii de un mic grup de filozofi greci, apoi a revenit in
anumite momente ale istoriei; In schimb, motivul pitagoreic a dainuit mai bine de doud milenii ca o



facultate specifica gindirii europene.

Nu mult mai tirziu, in epoca clasica a Greciei, au aparut unul dupa altul diverse teme ale esteticii, care
au dainuit timp de veacuri. Nu totdeauna a existat o concordantd intre ele: motivul sofistilor, care
sustinea teza caracterului relativ si subiectiv al frumosului, se opunea motivului platonician, adica ideii
eterne despre frumos. To-

tusi au dainuit amindoud, chiar daca isi aveau adepti in cercuri diferite.

Din aceeasi epoca a clasicismului dateaza motivul lui Heraclit, adica al armoniei contrariilor precum si motivul
lui Socrate, al idealizarii realitatii de catre arta, iar prin motivul stoicilor intelegem interpretarea frumusetii
lucrurilor prin modul cum ele corespund telului lor.

In aceasta epoca plina de initiativa intelectuala au aparut si motive avind caracter negativist: motivul cirenaicilor
sau al lipsei de valoare a frumosului si artei; motivul sofistilor, deja citat, despre subiectivitatea frumosului si
relativismul artei; motivul lui Gorgias sau iluzionismul, convingerea ca amagirea e sursa de actiune a frumosului
si artei; motivul epicureic sau subordonarea frumosului si artei fatd de necesitatile vietii; motivul scepticilor sau
teza despre imposibilitatea formarii unei teorii despre frumos si artd. Motivele negative in estetica au fost de
obirsie foarte timpurie si s-au dovedit nu mai putin trainice decit cele pozitive.

Alte motive durabile in estetica au luat nastere pe vremea elenismului. Anume: motivul lui Poseidonios, sau al
diferentierii formei si continutului in arta; motivul lui Kallistratos sau inspiratia ca temei al artei; al [ui
Filostratos sau al imaginatiei ca o alta baza a artei, al lui Vitru-vius — al euritmiei, adica al convingerii ca arta
poseda o naturd semi-subiectiva, si semi-obiecti-va; al lui Dion — dualismul poeziei si artelor plastice (motiv
stravechi in Grecia, insa dezvoltat si argumentat de Dion); al lui Cicero — tratare pluralista a artei, aprecierea ei
finele lumii antice a aparut motivul lui Plo-tin, adica ideea ca frumosul e calitate purd, nu ordonarea si proportia
partilor.

Epoca crestind a adus motivul lui Vasile cel Mare, adicd intelegerea artei ca o relatie intre obiect si subiect; apoi
motivul lui Pseudo-Bio-nysios definind arta ca lumina. Apoi, a/ lui Au-

guslin, concepind frumosul ca ordine. In Evul mediu isi are inceputul motivul lui Scotus Eriugena, adica al
dezinteresarii ca pozitie indispensabild pentru a resimti frumosul. Motivul lui Bernard de Clair-vaux aducea teza
superioritatii frumosului si artei, pe citd vreme al lui Albert cel Mare deducea frumusetea lucrurilor din forma lor
notio-nala, iar motivul tomist punea fata in fata trairea estetica si perceptia obisnuitd, conditionatd de factori
biologici. in fine — motivul lui Dante sau ,,al celor doud culmi ale Parnasului", opunea arta izvorita din ratiune
celei generate de inspiratie.

Renasterea a inceput cu motivul lui Petrarca sau al artei ca ,,fictiune delectabild". Motivul umanistilor deducea
arta din furor poeticus (extazul poetic), iar cel al lui Nicolaus Cusanus punea accentul pe participarea activa a
artistului in elaborarea oricarei opere de arta. La fel, motivul lui L. B. Alberti aducea pe primul plan disegno,
proiectul, intentia artistului, iar a/ /ui Rafael conditiona opera de arta de ideea cuprinsa in intelectul artistului.
Motivul lui Leonardo da Vinci subordona cu totul arta naturii, pe citd vreme al lui Michelangelo presupunea un
factor rational in crearea operei de arta (si dipinge col cervello — ,,se picteaza cu creierul"). Motivul lui Vasari
consta in diferentierea feluritelor ,,maniere" in arta, iar a/ lui Baldassare Castiglione — in sprezzatura, gratia
neglijentd, ca una din sursele frumosului. Motivul lui Diirer afirma urmatoarele: recunoastem frumosul, dar nu
cunoagtem esenta lui (was ober die Schonheit sei, weiss ich nicht). Motivul lui Patrizi e cel al miraculosului In
artd (mara-viglia), iar al lui Zuccaro e acel disegno interna ca temei al artei. Motivul poetului polonez Sar-
biewski sustinea ca artistul e un creator asemenea lui Dumnezeu (instar Bei). De cu totul alta natura era motivul
lui Cardano, adica al subtilitatii considerate drept categorie artistica. inca mai extremist a fost motivul #ri,
Hathovhos unitttwriinutilitatea totald a arte . CONSERV .TORUL I
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La raspintia dintre Renastere si Baroc s-au reinnoit si chiar s-au intensificat vechile motive. Malherbe
marcheaza doar o revenire la motivul cinicilor. Motivul lui Giordano Bruno insemna o radicalizare a
pluralismului estetic. Motivul lui Descartes era o reinnoire a subiectivismului in estetica, cel al [ui
Baltazar Gradari constituia o propaganda exagerata in favoarea subtilitatii, iar al lui Gravina, n fond,
era o intoarcere la motivul orfic. Ceva mai tirziu, motivul lui Hume rein-noia teza sofistilor despre
caracterul variabil al frumosului, iar cel a/ lui Lessing reinnoia, aprofunda si generaliza motivul lui
Dion despre dualismul poeziei si plasticii.

Din vremea Barocului: motivul lui Poussin era bazat pe ,,prospectivitatea” viziunii; a/ lui Ra-cine — pe
caracterul verosimil considerat ca suprema virtute a artei mimetice; al lui Boileau — pe aplicarea
regulilor, aplicare ce constituie conditia cea mai generala a artei bune — si al lui Tesauro, care vedea
esenta artei in metafora.

Din veacul urmator dateaza motivul lui Vico sau al adevarului specific poeziei, precum si al lui Dubos,
explicind arta ca un mijloc de ocupatie a intelectului si de combatere a plictiselii. Denumirea de motiv



al lui Addison s-a dat pe bund dreptate operatiei de diferentiere a categoriilor estetice, iar de cel al lui
Burke s-a dat confruntarii dintre frumos si sublim (desi existasera precedente in acest sens nu numai la
Pseudo-Lon-ginos, dar si la Boileau). Cu numele lui Kant s-ar putea desemna multe motive, insa daca
trebuie sa-1 subliniem pe cel important, atunci am putea spune ca motivul kantian desemneaza
convingerea ca judecitile estetice sint totdeauna individuale.

Considerarea vietii estetice ca o contemplatie poate prea bine sa poarte denumirea de motivai lui
Schopenhauer, iar motivul lui Hegel ¢ dialectica esteticii. Motivul lui Cernisevski cauta sa distinga
frumosul specific al realitatii; de importantd majora este motivul lui Marx — conditionarea sociald a
artei.

In epoca moderna, motivul propriu lui Croce consta in a trata estetica Intocmai ca disciplina
lingvisticii. Motivul lui Riegl introduce 1n istoriografie conceptia ,,vointei de artd" (Kunstwollen), iar
cel al lui Lipps — teoria empatiei. Motivul tipic epocii noastre, care poate purta numele lui Valery,
vede 1n trairea estetica un soc, iar motivul lui Apollinaire suprima demarcatiile dintre arte. Motivul
eliminarii caracterului ornamental al artei li apartine lui Loos, iar motivul formei functionale, mai cu
seama aplicat la conditiile existentei sociale, 1i apartine lui Le Corbusier. Avem dreptul sa atribuim cel
putin trei asemenea motive unor ginditori polonezi; dupa motivul lui Sarbiewski, deja citat — motiv ce
pune accentul pe forta de creatie — existd inca doua de data mai recenta: forma pura ca unic sens al
artei (motivul lui Witkiewicz) si fundamentarea esteticii pe notiunea sistematizarii coerente a
elementelor (motivul lui Zorawski).

Daca cineva ar spune ca enumerarea motivelor esteticii si, cu atit mai mult, cad pomenirea acestora
alaturi de numele unor ginditori constituie o vana distinctie, paignion (joacd, gluma, cum zice Platon),
atunci ar trebui sa ia In consideratie valoarea mnemotehnica certd a unui atare procedeu, precum si
faptul cd, desi majoritatea notiunilor si teoriilor estetice e opera colectiva, totusi, a existat cindva o
fiinta care le-a formulat mai timpuriu sau mai izbutit decit altele. Am mentionat aici Intreaga serie a
motivelor estetice pentru ca cititorii sd aiba prezenta in minte cea mai mare parte dintre ele si sa le
revada in succesiunea lor. Acest procedeu va constitui, poate, inceputul unei treceri In revista mai
bune, mai complete, mai sistematice a incercarilor de confruntare a notiunilor, a conceptiilor, a
teoriilor.
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disputationes; De ora-

tore; Orator; De officiis; De natura deorum, De fini-

bus; Pro Archia poeta; in: Opera quae supersunt

omnia, ed. 1. C. Orelli, J, G. Bailer. O. Halm, 8 voi.,

1833-1861. DEMETRIOS DIN FALERON (atrib. lui), De elocutione,

ed. F. Wehrli in: Die Schule des Aristoteles, Basel,

voi. IV., 1949. Dialexeis, in: H. Diels, Fragmente der Vorsokratiker,

1966. DIOGENES LAERTIOS, Vitae philosophorum, Oxford,

1964. DION CHRYSOSTOM, Oratio Olympica XII (din anul

105 e.n.), Braunschweig, 1844, 2 voi. DIONYSIOS DIN HALICARNAS, De compositione ver-

borum, ed. H. Usener, L. Radermacher, Leipzig, 1904. DIONYSIUS THRAX, Ars grammatica, Scholia:.., ed.

J. Bekker in: Anecdota Graeca, Berlin, 1916. EPICTET, Enchiridion — Gnomologium, trad. pol., War-

szawa, 1961. FILODEMOS DIN GADARA, De poemata, ed. Ch. Jen-

sen; Philodemos uber die Gedichte V Buch, 1923; —

De musica, ed. J. Kemke, Philodemi de musica libro-

rum quae extant, 1884. FILON DIN ALEXANDRIA, De Monarchia;, De Moyse;

De animalibus; De epiphaneia mundi, in: Opera, ed.

Mangey, Londini, 1742, 2 voi.-; Inedita, ed. Tischen-

dorf, 1868. FILOSTRATUS MAJOR, Vita Apollonii (de Tyanae)

in: Opera, ed. Kayzer, Ziirich, 1844; Imagines, Lip-

siae, 1883; Libellus de arte gymnastica, ibid., 1883,

ed. n. 1909. GALENUS DIN PERGAM, Protrepticon epi iatrikes, ed.

G. Kaibel, Berlin, 1894; De placitis Hippocratis el

Platonis (Opera omnia, ed. G. G. Kiihn, Leipzig, 1821 —

1833, 20 voi.). HERMOGENE DIN TARS, De statibus, ed. J. Kowals-

ki, Wroclaw, 1947; De Commentarii in Hermogenis

Status ..., ,Eos", XLI, 1940-1946.

HERODOT DIN HALICARNAS, Historiae, ed. Schweig.

hauser, Paris-Strasbourg 1816, 6 voi. HORATIUS FLACCUS, A4rs poetica, ed. Orelli, Ziirich.,

1886. ISOCRATES, Panegyricus, ed. Baiter u. Sauppe, Ziirich,

1846. KALLISTRATOS, Descripliones, ed. C. Schenkl, E.Reisch,

Teubner, 1902.

LUCIAN DIN SAMOSATA, Charidemos; Paideia; De domo ... in: Opera, ed. Reitz, Zweibrticken, 1789 — 1793, 10 voi.
LUCRETIUS CARUS, De natura rerum libri VI, ed. H. Diels, Berlin 1923/4.

MAXIM DIN TYR, Orationes, Dissertationes, ed. princeps H. Estienne, Paris, 1557; ed. a li-a, Reiske, Leipzig, 1774, 4 voi.
PAUSANIAS, Periegesis tes Hellados, ed. J. G. Frazer,

1898, 6 voi. PLATON, Faidros, Filebos; lon,; Protagoras, etc, trad.

pol., Warszawa, PWN, 1957-1959. PLINIUS CEL BATRIN, Naturalis Historia, ed. D. Det-

lefsen, Berlin, 1866-1873. PLOTIN, Opera, ed. T. Dohner, F. Diibner, Paris, Didot,

ftd 1839 1855 3 voi

PSEUDO-LONGINOS, Dionysii vel Longini De sublimitate libellus, ed. Vahlen, Stuttgart, 1967; Opera quae supersunt,
Teubner, 1905—1914, 4 voi. Ad Lucilium epistolae morales, ed. L. D. Reynolds, Oxford, 1965, 2 voi. QUINTILIAN,
Institutiones oratoriae, ed. Kriiger, Leipzig, 1861. SEXTUS EMPIRICUS, Adversus mathematicos (trad. engl. R. G. Bury,
Against the Professors, 1949); ed. H. Mutsch-mann, Leipzig, 1912—1914. STOBAIOS (I. STOBAEUS), Eclogae physicae
et ethicae, Oxford, 1850; Anthologion, ed. Meinecke, Leipzig,

1855 - 1857. THEON DIN SMYRNA, Peri ton Kata th mathematikon chresimon eis tin Platonos anagnosis, ed. E. Hiller,
Teubner, 1878. VITRUVIUS, De architectura, ed. Schneider, Leipzig,

1804-1808, 4 voi. XENOFAN DIN COLOFON, Philosophorum Graecorum ve-

terum operum reliquiae, ed. Karsten, Amsterdam, 1835



(impreuna cu: Clement Alexandrinul, Siromala (Diels,

Fragm. der Vorsokratiker). XENOFON, Commentarii; Convivium, Oeconomicos, ed.

Schneider, Leipzig, 1825-1849, 6 voi.

Studii

ABERT H., Die Lehre vom Ethos in die griechischen Mu-

sik, 1899. BRUNIUS T., Inspiration and Katharsis ..., Uppsala, 1966.

DEONNA W,, Primitivisme et Classicisme in: ,,Recher-

ches" 2/1946.

GHYKA MATILA, Le nombre d'or, rites et rythmespytka-

goriciens, ed. 1, Paris, 1939, ed. a Ii-a ibid., 1952,

2 voi.

GOMPERZ TH., Herculanische Studieri, Leipzig, 1865.

GRASSIE., Die Theorie des Schonen in der Antike,

Koln, 1962. HERRIGK, M. The Fusion of Horacian and Aristotelian

Literary Criticism, Urbana, 1946. HOWALD E., Eine vorplatonische Kunsttheorie, ,,Hermes",

LIV, 1919. INGARDEN R., Studii de estetica, trad. rom., Buc, ed.

Univers, 1978. KULPE O., Anfiinge der psychologischen Asthetik bei den

Griechen, 1906. MADYDA W., De arte poetica post Arislotelem exculta,

, Krakow, 1948. MULLER E., Geschichte der Theorie der Kunst bei den

Alten, 1834-1837,2 voi. NIETZSCHE FR., Geburt der Tragodie, 1871. PERPEET W., Antike Asthetik, 1961. PLEBE A.,
Origini e problemi deV estetica antica, 1959. POHLENZ M., Die Anfinge der griechischen Poetik,

Gottingen, 1920; Die Stoa-Geschichte einer geistigen

Beivegung, 1948. SGHUHL P. M., Platon et Van de son temps, Paris, 1933. SGHWEITZER B., Die bildende Kunstler und
der Be-

griff der Kilnstlerischen in der Antike, Tiibingen,

1925. UTITZ E., Bemerkungen zur altgriechischen Kunsttheorie, Berlin, 1959.

WALTER J., Geschichte der Asthetik in Altertum, 1893. WINCKELMANN J. J., Geschichte der Kunst des Alter-

lums, 1764, ed. n. Berlin, 1943.

III. EVUL MEDIU

Lexicoane

BLAISE, A. Dictionnaire latin-francais des auteurs chri-

tiens, 1954. BOUYER L., Dictionnaire theologique, 1963. DU CANGE, Glossarium mediae et infimae latinitatis, ed.

n. 1937. GODET P., Dictionnaire de theologie caiholique, 1924. JOUVE, E. G., Dictionnaire d'esthetique chretienne in:
Migne, Troisieme encyclopedie theologique, t. XVII,

Paris, 1856.

Texte

COUSSEMAKER, E. DE, Scriptorum de musica medii

aevi, Paris, 1864—1876. GERBERT M., Scriptores ecclesiastici de musica sacra

potissimum, 1784, 3 voi.

MIGNE, Patrologia Latina, Paris, 1844-1855, 221 + 4 voi- — Seriesgraeca, 1856—1866,161 + 1 voi. (completate de P. F.
Cavallier, 1912).

MONTANOR., L'estetica nel pensiero cristiana, 1954.

Original Treatise dating from ihe XII th lo XVIII Centuries on the Arts Painling, ed. Mary P. Merri-field, London, 1849, 2
voi.

SCHLOSSER, J., von, Quellenbuch zur Kunstgeschichte des abendlandischen Mittelalters, Wien, 1896.

ABELARD, Logica ,, Ingredientibus"” in: Opera, ed.

B. Geyer, Munster, 1919-1933, 4 voi. ACHARD DE ST. VICTOR, De Trinitate, fragm. in ,,Recherches de Theologie
ancienne et moderne", XXI,

1954 1955

ALAIN DE LILLE in: Patrol. Lat.,i. 210 (1855); v. si

Th. Wright, London, 1872. ALBERT CEL MARE, Opera, ed. Coloniensis, B. Geyer,

1951.

ALCUIN, Rhetorica, ed. Frobenius, Regensburg, 1777.

ALEXANDER DIN HALES, Summa Theologica, Firenze, 1928-1948, 4 voi.

ATHANASIUS, Oratio contra genles, Migne, Patrol. gr.,

t. 25. AUGUSTIN [in] Migne, Patrol. lat., t. 32-47. BERNARD DE CLAIRVAUX, Apologia ad Guillelmum,

Patrol. lat., t. 182 BOETIUS, De institutione musicae libri quinque; Topi-

corum Aristolelis interpretatio — ibid., t. 64. BONAVENTURA, Opera, Firenze, 1882-1902, 10 voi. CASSIODOR, in
Patrol. Lat., t. 70. CLEMENT ALEXANDRINUL, in Patrol. gr., t. 8. CLAREMBAULT DIN ARRAS, Expositio super
Boethii

De Trinitate, ed. W. Jansen, 1926. DANTE in: Le Opere, testo critico, ed. M. Barbi, Firenze,

1960. DLUGOSZ JAN, Roczniki... (Anale), Warszawa, 1961-

1973, 3 voi. DUNS SCOTUS J., Opera omnia, Lyon, 1639, retip.

Hildesheim, 1968, 4 voi. ERIUGENA, JOH. SCOTUS, in: Patrol. lat., t. 122;

ms. 202 din Douai in: ,,Revue des Sciences philos.

et theol. ", XXXIV, 1950. GILBERT DE LA PORREE, in: Patrol. lat., t. 64; v.

si ed. B. Geyer, Munster, 1909. (TUIBERT DE NOGENT, De vita sua, ibid., t. 156. GUILLAUME D'AUVERGNE, De bono



ct malo, ed.

H. Pouillon, 1946. GUNDISSALINUS DOMINICUS, De divisione philoso-

phiae 1150, ed. Baur, 1925. HRABAN MAUR, in: Patrol. lat., t. 107, 112. HUGUES DE ST. VICTOR, Didascalicon, VII,
ibid.,

t. 176. ISIDOR DIN SEVILLA, ibid., t. 83.

JOHN OF SALISBURY, ibid., t.199 ; v. si ed. C. J. Webb,

Oxonii, 1929. KILDWARBY ROBERT, Tabulae super originalia Pa-

trum, ed. D. A. Callus, 1948. KONRAD DIN HIRSCHAU, Dialogus super auclores,

ed. R. B. C. Hughens, coli. Latomus, XVII. MATHIEU DE VENDOME, Ars versificatoria in: Les

Arts poetiques du XII et du XIII siecles, Paris, 1924;

ed. n., 1958. Musica Enchiridiasis, ed. M. Gerbert, 1784. NECKHAM ALEX., De laudibus divinae sapientiae, ed.

Th. Wright., London, 1863; ed. n. N. Y 1963. OCKHAM W., Expositio aurea super arlem veteram, Bo-

logna, 1496; Commentarii (sive Questiones), Lyon,

1495. ORIGENES, Opera Omnia in: Patrol. gr., t. 11-17,

retip. 1960—;1964. PSEUDO-AREOPAGITA, in: Patrol. gr., t. 3. RICHARD DE ST. VICTOR, Beniamin maior, in:
Patrol. lat., t. 177. SAVONAROLA GIROLAMO, De simplicitate vitae chris-

tianae, Lyon, 1638; Prediche, Fior., 1496; Prediche

e scritti, Milano, 1930. TERTULLIAN in: Patrol. Lat., t.1-2. THOMAS OF YORK, Sappientale sive Methapysica, ed.
H. Pouillon, 1946. TOMAS DIN AQUINO, Opera omnia, editio Leonina,

2 voi. ULRICH ENGELBERT din Strasbourg, Liber de summo

bono ; De pulchro, ed. M. Grabmann, Miinchen, 1925/6. VASILE CEL MARE, Homilia in Hexaemeron in: Patr.

gr., t. 29. VINCENT DE BEAUVALIS, Speculum quadruplex, Strasbourg, 1473, 10 voi. WITELO, Optica (perspectiva) in: C.
Baeumker, Bei-

trage z. Geschich. d. Philos. des Mittelalters, t. 3., 1908.

Studii

ASSUNTO, R., Die Theorie des Schonen im Millelalter, KOIn, 1963.

BRUYNE, E. DE, Eslhetique paienne ..., ,Rev. Intern, de Philos"., nr. 31/1955; Etudes d'eslhetique medievale, Gand-Bruges,
1946, 3 voi.: Esthetique du Moyen Agc, Louvain, 1947 (ed. in 1, flamanda, Antwerpen, 1951 — 1955).

GARIN E., Medioevo e Rinascimenlo, 1954.

GOURMONT, R. de, Le latin mystique, 1922.

GRABMANN, M., Geschichte der scholaslischen Methode, 1909.

HEMPEL, E., Nicolaus von Cues ... in: Ber. der Sachs. Akad. der Wiss., Phil. Hist. Klasse, Bd. 100, Heft 3.

1957. MARIETAN I., Probleme de la classification des scien-

ces d'Aristote a St. Thomas, 1901. MARITAIN J., Art et Scholastique, Paris, 1920, ed. a

IV-a, 1947.. MICHELIS, P. A., An Aesthetic Approach to Byzantine

Art, 1955; POUILLON, H., La beaule, propriete transcendante chez

les scolastiques 1220—1270, in: ,,Arch. d'hist. doctri-

nale et litt. au M. - A," XI, 1946. REESE G., Music in the Middle Ages, 1940. RIEGL A., Die spatromische Kunstindustrie,
Wien, 1901;

ed. n. 1926. SANTINELLO G., I pensiero di Nicolo Cusano nella

sua prospettiva estetica, 1958. SCHAPIRO M., On the Aesthetic Attitude in Romanesque

Art, London, 1947. SVOBODA K., L'esthetique de St. Augustin et ses sources,

Brno, 1933. TATARKIEWICZ W., Pisma zebrane (Scrieri complete),

voi. I, Warszawa, 1972. THERY, G., Etudes dionysiaques, Paris, 1932-1937, 2 voi.: Dionysiaca, Solesmes, 1937.

IV. DE LA SEC. XV PINA LA MIJLOCUL SEC. XIX

Lexicoane. Antologii

ALSTED J. H., Encyclopedia, VII tomis distincta, Her-

nonae, 1630, 2 voi; Lyon, 1649, 4 voi. BALDINUCCI F. Vocabulario Toscano delVarte del Di-segno, Firenze, 1681.
Dictionnaire de L'Academie Francaise, Paris, 1694,

4 voi.; ed. n. 1878, 2 voi. GOCLENIUS R., Lexicon Philosophicum, 1607. JOHNSON S., Dictionary of the English
Language, London,

1755, 2 voi. RICHELET, P. C, Le nouveau dictionnaire frangais,

1680; ed. n. 1719. Traltati d'arle del Cinquecenlo fra Manierismo e Con-

troriforma, ed. P. Barocchi, Bari, 1960, 3 voi. WATELET C, Levesque P., Dictionnaire des arts de peinturc, sculplure et
gravure, Paris, 1792, 5 voi.

Texte

ADDISON J., The Works, London, 1854-1856-, 6 voi. AKENSIDE M., The Pleasures of Imaginalion, ibid.,

1744. ALBERTI L. B., De pictura, ed. Malle, 1950; Opere voi-"' gari, ed. A. Bomicci, Firenze, 1843 — 1849; Opuscoli
morali, ed. C. Bartoli, Venezia, 1568; De pictura, De

statua, ed. H. Janischek, Wien, 1877. ALGIATO A., Emblemata, Lione, 1548. ALISON A., Essays on the Nature and
Principles of Taste

1790. ANDREL Y. M., v. E. G. Jouve, Dict. d'esth, chret., 1856. AVERLINO A. (Filarete), Trattato d'archittetura (1457 —
1464) v. ed. New Haven, 1965, si ed. Milano, 1972. AVILER, A. C. d', Cours d'architecture, 1738. BACON FR., Opera
omnia, London, 1857-1874, 15 voi.,

retip. 1960. BAILLIE J., An Essay on the Sublime, London, 1747,

retip. Los Angeles, 1953. BALDINUCCI T., Vita del cavaliere G. L. Bernini...,

1682. BARBARO D.,Idieci libri delVarchiteclura di M. Vi-




truvio, 1556. BATTEUX CH., Les beaux arts re'duits a un meme principe, Paris,'1747. BELLORI G. P., Le vite dei pittori,
sculptori ed archi-

tteti moderni, 1672, ed. n. Pisa, 1821. BEMBO P., Opera, Basileae, 1556, Venezia, 1729. BLONDEL N. F., Cours
d'architecture, Paris, 1675-1683,

Svoi. r

BOCCACCIO G., Opere volgari, Fior., 1827-1834, Boccac-

cio on Poetry, ed. C. G. Osgood, Princeton. 1930. BOILEAU-DESPREAUX N., Trdite du sublime et du

merveilleux, 1672; Art poetique 1674. BOSSE ABR., Trdite des pratiques geoiwtrales, Paris,

1645: Senliments sur la distinction de diverses mani-

eres de peinture et gravure, ibid., 1649; Le peinlre con-

verty, Paris, 1667. BOUHOURS D., La maniere de bien penser dans les ou-

vrages d'esprit, Paris, 1687; ed. ali-a 1691. BRISEUX, CH. E., Trdite complet d'architecture, aprox.

1750; Trdite du beau essentiel, 1752. BRUNO GIORDANO, Opera latine conscripla, ed. alll-a,

Florentiae, 1891, 8 voi. BURKE E., 4 Philosophical Enquiry into the Origin

of our Ideas of the Sublime and Beautiful, London,

1757; od. crit. cu eoment., London — N. Y. 1958. CAPRIANO G. P., Della vera poetica, Vinegia, 1555. CARDANO G., De
rerum varietate libri XVII, Basilea,

1537; Apologia in De subtilitate, 1550— ed. Lyon,

1663. CASTELVETRO L., Poetica d'Aristotele volgarizzala™® 1570;

Correzione di alcune cose del dialogo delle lingue di

B. Varchi, 1572. CASTIGLIONE B., /I cortegiano, Venezia, 1528; v. si

Opera, 1737; Lettere, Padova, 1766 — 1777, 2 voi. CENNINI C, Trattato della pittura (Il libro delVarte),

Firenzc, 1859.

CHANTELOU, P. F. de, Journal de voyage du chevalier Bernini en France, 1877.

CHAPELAIN J., Opinion sur le poeme d'Adonis, 1623-

COLONNA FR., Hypnerolomachia Poliphili (1467); ed-A. Ilg, 1872.

COMANINI G., /I Figino, Mantua, 1591.

GONDILLAG, E. B. de, Essaisur les origines des connais-sances humaines, 1746.

CORNEILLE P., Discours de l'utilite et des parties du poeme dramatique, 1660; v. si in Oeuvres, ed. Marty — Laveaux,
1862.

CROUSAZ, J. P de, Traite du beau, Amsterdam, 1715, 2 voi.; ed. a li-a 1724.

CUSANUSNICOLAUS, De visione Dei; De ludo globi, in: Opera Omnia, Basileae, 1565.

DANTI V., Trattato delle perfette proporzioni, 1567; v. si ed. P. Barocchi, Bari, 1960.

DESCARTESR,, Lettre @ M. de Mersenne, 18.3.1630, ed. Adam et Tannery, t. I, p. 132.

DIDEROT D., Oeuvres esthetiques, ed. P. Verniere, Paris, 1959.

DOLCE L., Dialogo della pittura..., Venezia, 1557.

DUBOS J. B., Reflexions critiques sur la poesie, la peinture et la musique, Paris, 1719; ed. revazuta, 1733.

DURER, ALBR., Vier Bucher von menschlicher Propor-tion, Niirnberg, 1528; ed. lues. 1958 si Ziirich, 1969; Albrecht
Durers schriftlicher Nachlass, ed. Heidrich, Berlin, 1908.

ERASM DIN ROTTERDAM, Ciceronianus (1518), Basileae, 1540/1.

FELIBIEN DES AVAUX, A., Entretiens sur les vies et les ouvrages des plus excellents peintres anciens et modernes, 1706,
3 voi.; Des principes de l'archilccture, de la peinture et des autres arts ; Conferences de VAcademie Royale de peinture ei de
sculpture..., 1668; L'idee du peintre parfait, Londres, 1707; Entretiens sur la vie et les ouvrages de N. Poussin, ed. P. Gailler,
1947.

FIGINO, M., Opera, Basilea, 1561, 1576, Paris - Geneve, 1641.

FIRENZUOLA A., Discorsi... in: Ragionamenti, 1548; ed. n. 1884.

FRACASTORO G., Opera, 1584, trad. engl. R. Kelso, 1924.

FRANCISCO DA IIOLLANDA, Dialogos em Roma, 1538; trad. engl. 1928.

FREART DE CHAMBRAY, Idee de la perfeclion de la peinture, 1662.

FRESNOY, CH. A. DU, De arte graphica, 1667; L'art de la peinture, trad. fr. 1668.

GALILEI G., Dialogo sopra i due massimi sistemi del mondo, Firenze, 1632.

GALILEI V., Dialogo della musica antica e della moderna 493 (1581), ed. 1 1602.

GAURICUSP., De sculptura, 1504, ed. H. Brockhaus,

1886; De arte poetica, 1541; ed. crit. A. Chastel et

R. Klein, Geneve — Paris, 1969. GERARD A., An Essay on Taste..., London, 1759. GHIBERTI L.,/ commentarii (1436) ed.
J. Schlosser,

1912; Morisani, 1947. GOETHE J. W., Ausgewcdhlte philosophische Texte, hrsg.

W. Girmus, Berlin, 1962; Werke, Weimar, 1896, t.

37; Uber Kunst und Lileratur, Berlin, 1953; Breif-

wechsel zwischen Schiller und Goethe, Stuttgart, 1856,

2 voi.; recenzia asupra cartii lui J. G. Sulzer in Werke,

v. mai sus. GRACIAN Y MORALES, B., La agudeza y arte de inge-

nio, Madrid, 1664; El criticon, ed. fr., 1696; Uhomme

universel, 1723. GROTIUS H., De iure belii et pacis, Paris, 1625; ed.

n. 1869/70. HARRIS J., Three Treatises, ihe First concerning Art,

the Second Concerning Music, Painting and Poetry ...,

1744. HEGEL G. W. F., Vorlesungen uber die i's«/«;a/c,1818/1829,



Berlin, 1955. HERBERT OF CHERBURY, LORD E, Tractatus de

veritate ..., Paris, 1624. HOBBES TH., Levialhan, 1651. HOGHART W., Analysis of Beauty, London, 1753; ed.

n. Oxford, 1955. HOME H. (Lord Kames), Elements of Criticism, Edin-

burgh, 1762, 3 voi. HUME D., Treatise of Human Nature, 1739/40; Essay

of the Standart of Taste, 1757. HUTCHESON, FR., An Enquiry into tlie Original of

our Ideas of Beauty and Virlue ..., London, 1725;

ed. alV-a, 1738. JOUFFROY TH., Cours d'esthetique ..., 3-ieme ed. Paris,

1875. JUNIUS FR., De pictura veterum, Amsterdam,; trad.

engl. 1638. KANT IM., Kritik der Urteilskraft, 1970. KEATS J., Endymion in-: The Poetical Works, ed. For-

mann, London, 1889. KNIGHT-PAYNE, R., 4n analytical Inquiry into the

Principles of Taste, ed. aIll-a, London, 1805. KOPERNIK M., De revolutionibus orbium coeleslium, 1543. LA MOTTE-
HOUDAR, A. DE, Ocuvres, Paris, 1754,

10 voi. LE BRUN CH., Conference sur l'expression generale et

particuliere des passions, Paris, 1715. LEIBNIZ G. W., Nouveaux essais sur Ventendement hu-

main, 1765; Principes de la nature et de la grdce..-.,

1740; Meditationes de cognitione, veritate et ideis,

1684, ed. Erdmann, 1840.

LEONARDO DA VINCI, Tratam della pittura, 1498,

Cod Vatic, nr. 1270, ed. H. Ludwig, 1882; ed. facs.

Princeton, 1956. LESSING G. EPHR., Laokoon ..., ed. Weimar, 1963,

t. 3. LOMAZZO G. P., Trattato della pittura ..., Milano, 1584;

ed. n. 1844; Idea del lernpio della pittura, Milano,

1580. LOPE DE VEGA CARPIL.O, F., Nouvel art dramatique,

trad. fr. M. Damas-Hinard, 1861. LUTHER M., Ausgewahlte Werke, ed. Borcherdt, Miin-

chen, 1922-1925, 8 voi. MALEBRANCHE N., Oeuvres, ed. De Genoude et de Lour-

doucix, 1837. MANDER, C. VAN, Het Schilderboek, Haarlem, 1604;

ed. fr. H. Hymans, 1884. MANETTI G., De dignitale et excellentia hominis, 1532. MEIER G. F., Anfangsgrilnde aller
schonen Wissenschaf-

len, Halle, 1748-1750. MENDELSOHN M., Betrachtungen uber die Quellen der

schonen Kiinsle und Wissenschaften, 1757. MENESTRIER C. F., Philosophie des images, 1682;

Les recherches du Mason, 1683. MESNADIERE, J. DE LA, La poelique, 1639. MICHELANGELO, Le lettere, aprox. 1550;
Bime, Firen-

Ze, 1623. MINTURNO A. S., De poela, 1509; L'arte poetica, 1564. MONTAIGNE, M. DE, Essais, Bordeaux, 1580, 2 voi.;
Paris, 1582, 3 voi. MONTESQUIEU, CH. L. DE SEGONZAC DE, Essais

sur le gout...h: Encyclopedie, 1756. MURATORI, L. A., Della perfetta poesia italiana, 1706;

Beflessioni sopra ii buon guslo ..., Venezia, 1708; Della

Jorza della fantasia, 1745. NICOLE P., Trdite de la vraie et de la fausse beaule ...,
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